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RESUMO

A presente tese analisa a imagem do sujeito negro no Brasil, produzida por autores
brancos ao longo dos séculos de escraviddo e apds a abolicdo, para a criagdo e
manutencao do ideario colonial e a normatizacdo da opressao pelo racismo. Parte-se da
analise da representacdo fotografica da populacdo brasileira durante o periodo
escravocrata, quando € possivel detectar o uso das imagens para a construcdo de um
conceito de raga sem fundamentagao bioldgica, com objetivo de estabelecer e perpetuar a
superioridade branca. Sendo a escraviddo uma das primeiras manifestacbes da
biopolitica no mundo (MBEMBE), a extensdo do poder senhorial sobre o corpo do
escravizado a sua imagem € uma das provas dessa hipotese mbembiana. Essas imagens
coloniais demandam ainda hoje a restituicdo de um nome (BENJAMIN) aos sujeitos
negros retratados, a partir de uma exigéncia de redengdo (AGAMBEN) — algo que o
cinema € capaz, e como veremos, tem se ocupado em fazer. A impossibilidade de
autorrepresentagao da populagdo negra nas imagens estaticas persiste nas imagens em
movimento apdés a invengdo do cinema, assim a pesquisa remonta o histérico da
interdicdo do sujeito negro e a construgdo na primeira metade do século XX de um
cinema nacional instrumentalizado pelas teorias racistas do branqueamento populacional
e da democracia racial. Sera analisada a repeticao de problemas da representagédo negra
feita por diretores brancos, do passado e do presente, a luz da nova producgao tedrica dos
intelectuais negros e dos brancos anti-racistas — que incluem conceitos como branquitude,
espectador resistente, fragilidade branca e interseccionalidade. A partir de uma
perspectiva de biopolitica afirmativa, a pesquisa se concentra na tomada de controle da
populagdo negra sobre sua representagao imagética, cujo marco € a obra “Alma no olho”
(Z6zimo Bulbul, 1973). Uma das hipoteses da pesquisa € que 0 cinema negro propiciou
abertura para o surgimento de um cinema ligado ao territério que responde as
desterritorializacbes causadas pelo capital. Assim analisa-se o cinema dos quilombos e o
cinema das ocupacgdes urbanas em suas bases ligadas a um direito nativo antropofagico
que destaca a posse ante a propriedade, o valor de uso em detrimento do valor de troca e
garante a todo ser vivente uma terra. A partir dessa hipotese relaciona-se o cinema negro
e 0 cinema dos territérios com o devir-negro do mundo (MBEMBE) e sua capacidade
libertaria, ancorada nas tradi¢des insurgentes de resisténcia dos povos escravizados a
opressao. Aproximando o pensamento de Mbembe com o do quilombola Antonio Bispo
dos Santos, a pequisa aponta de forma inicial o devir-afro-pindoramico como um caminho
para se criar alternativas ao neoliberalismo. A tese conclui que estes cinemas s&o vetores
de liberdade e atuam na desconstrugdo do racismo, cuja eliminacéo € condi¢do para a
reinvengao da comunidade, que por sua vez nao se separa da produgcdo do comum.

Palavras-chave: cinema negro; biopolitica; devir-negro; branquitude; quilombo;
ocupacao urbana.



ABSTRACT

This thesis analyzes the image of the black subject in Brazil, produced by white authors
throughout the centuries of slavery and after abolition, for the creation and maintenance of
colonial ideas and the normalization of oppression by racism. It starts from the analysis of
the photographic representation of the Brazilian population during the slavery period, when
it is possible to detect the importance of images for the construction of a concept of race
without biological foundation, aiming to establish and perpetuate white superiority. Since
slavery is one of the first manifestations of biopolitics in the world (MBEMBE), the
extension of the lordly power over the body of the enslaved to its image is one of the
proofs of this mbembian hypothesis. These colonial images still demand the restitution of a
name (BENJAMIN) to the black subjects portrayed from a demand for redemption
(AGAMBEN) - something that cinema is capable of, and as we will see, has been busy
doing.The impossibility of self-representation of the black population in still images persists
in moving images after the invention of cinema, the research goes back to the history of
the black subject's interdiction and the construction in the first half of the twentieth century
of a national cinema instrumentalized by racist bleaching theories. population and racial
democracy. The repetition of black representation problems made by white directors of the
past and present will be analyzed in light of the new theoretical production of black
intellectuals and anti-racist whites - which include concepts such as whiteness, resistant
spectator, white fragility, intersectionality, among others. From an affirmative biopolitics
perspective, the research focuses on taking control of the black population over their
imagery representation, whose milestone is the work “Alma no eye” (Z6zimo Bulbul, 1973).
One of the hypotheses of the research is that the black cinema provided opening for the
emergence of a territory-linked cinema that responds to the deterritorializations caused by
capital. Thus is analyzed the cinema of the quilombos and the cinema of urban
occupations in their bases linked to an anthropophagic native right that emphasizes the
ownership before the property, the use value over the exchange value and guarantees to
every living being a land. From this hypothesis, the black cinema and the cinema of the
territories are related to the black becoming of the world (MBEMBE) and its libertarian
capacity, anchored in the insurgent traditions of resistance of the enslaved peoples to
oppression. Approaching the theories of Mbembe and the quilombola Antonio Bispo dos
Santos, the research initially points out the Afro-Pindoramic becoming as a way to create
alternatives to neoliberalism. The thesis concludes that these cinemas are vectors of
freedom and act in the deconstruction of racism, whose elimination is a condition for the
reinvention of the community, which in turn is not separate from the production of the
common.

Keywords: black cinema; biopolitics; becoming-black; whiteness; quilombo; urban
occupation.
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INTRODUGAO

Por que imagens? Porque para
saber é preciso saber ver.

DIDI-HUBERMAN



Uma das investigacdes desta tese € a de que o cinema realizado pela populagao
negra, ao libertar-se das amarras que impediam a sua produgdo, colabora com a
potencializacdo de outros cinemas, entre eles o dos quilombos e o das ocupacdes
urbanas. Também interessa tragcar um perfil do cinema das ocupagdes urbanas que
desenvolve-se junto com a demanda secular da populagao oprimida por (re)construir um

territério. Territério na concepgao de Santos

ndo & apenas o resultado da superposigdo de um conjunto de sistemas naturais e
um conjunto de sistemas de coisas criadas pelo homem. O territério é o chado e
mais a populagdo, isto é, uma identidade, o fato e o sentimento de pertencer
aquilo que nos pertence. O territério € a base do trabalho, da residéncia, das
trocas materiais e espirituais e da vida, sobre os quais ele influi. Quando se fala
em territdrio deve-se, pois, de logo, entender que se esta falando em territério
usado, utilizado por uma dada populacdo. (SANTOS, 2003, p. 96)

Uma das principais linhas de investigacdo desta pesquisa € analisar processos de
resisténcia a tendéncia capitalista de controlar todos os aspectos da vida. Na medida em
que considero ser possivel uma resisténcia multitudinaria, uma das hipoteses levantadas
€ que tal resisténcia possa ser detectada na produgéo audiovisual contemporénea ligadas
as ocupacodes urbanas.

Territério € um elo entre os quilombos e as ocupag¢des urbanas. A
desterritorializagdo forgada, a movimentagdo pelas areas incognitas dos mapas, as
formacdes dos quilombos do periodo escravocrata e apds a abolicao e a constituicido das
ocupagdes como possiveis quilombos contemporéneos sdo elementos que orientam a
investigacao desta pesquisa, da qual o cinema €& produtor de testemunho. E desse
testemunho o que propde-se absorver neste trabalho é a resisténcia a escravidao
realizada pelos escravizados. Resisténcia levada adiante por seus descendentes,
transformada em producdo continua de liberdade, em todos os campos da vida, através
de processos de restituicdo da humanidade subtraida pela dominagao racial.

Praticamente todas as vezes em que for lida nesta pesquisa a palavra escravizado,
lembremos-nos também da palavra indigena, pois ambas carregam o martirio da
opressao e o exemplo da n&o-resignacdo. Os elementos que sido buscados nas
pesquisas relativas ao cinema da populacdo negra tém sido buscados também nas

pesquisas acerca do cinema da populagéo indigena.
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E a palavra branco deve ser associada a origem e manutencédo da opressao e da
desigualdade. Mas também em alguns casos as tentativas e aos esfor¢gos de colaboragao
e fortalecimento da luta anti-racista.

A pesquisa realiza um esforgo para aproximar a realidade colonial e pds-colonial
brasileira com o pensamento de Mbembe (2018a,b) que tem como um dos pontos
principais a critica ao colonialismo europeu na Africa.

A pesquisa investiga fotografias produzidas no século XIX feitas sob o filtro do olhar
branco. Tais imagens captam os sujeitos negros na desumanizagao promovida pela
escravidao. Mais uma vez temos imagens que ignoram o enfrentamento da condi¢cao
imposta aos escravizados. A aproximagao com essas imagens liga-se a suposi¢ao de que
os problemas de representagcéo do negro no cinema originam-se na forma pela qual eram
retratados pelos brancos nas imagens estaticas. Qual fosse o suporte, as imagens
refletiam o racismo estrutural.

O inicio de século XX traz os primeiros filmes produzidos no Brasil, preservando os
problemas de representacdo da populacédo negra encontrados nas imagens estaticas.
Com agravantes de que ao longo de décadas alguns filmes nos quais pessoas negras
apareciam foram destruidos. A pesquisa empenha-se em analisar essas primeiras
producdes que nasciam juntamente com as adaptagdes das teorias do racismo cientifico
para o Brasil e a politica de branqueamento da populagdo. A producdo da critica
cinematografica do periodo incorporava o racismo cerceando, criminalizando e
desestimulando filmes que pudessem minimamente se aproximar de uma representacao
digna da populagao negra e indigena do pais. A pesquisa procurara demonstrar que havia
um movimento politico de produgao da desigualdade racial, que se utilizava do aparato
juridico e policial do Estado e tinha o apoio da imprensa especializada em cinema.

O racismo no Brasil até o inicio da segunda metade do século XX mostra-se
extremamente eficiente na obstrugdo da produgédo cinematografica negra, contando
inclusive com censura, destruicio fisica de filmes e condenagao da critica a autores que
ousassem aproximar-se de qualquer tentativa de representacdo digna da populagao
negra. Durante esse periodo ndo ha registro de filmes produzidos por autores negros. A
destruicao de filmes que abordassem questdes relativas as dificuldades enfrentadas pela
populagdo negra serve como mais uma prova de que o racismo fazia parte da politica do

Estado. E ndo havia intencdo de dissimula-la.
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No inicio da segunda metade do século XX surgem as primeiras produgdes de
diretores negros. A descolonizagdo do cinema resulta de um longo periodo de tentativas
de se produzir cinema negro, amparado por um movimento critico do cinema
predominantemente branco e outro de teorias socioldgicas de detecgcao e combate ao
racismo. A possibilidade de indigenas e negros fazerem seus filmes € uma construcao
politica que ainda esta sendo realizada, fortalecida e ampliada. Veremos que ainda ha
dificuldades, mecanismos de opressdo a serem desmanchados, que prosseguem
tentativas de subalternizagdo e que permanecem diversos privilégios da populagao
branca. Assim como também problemas de representagdo da populagao negra em filmes
realizados por brancos no século passado ainda persistem em obras contemporaneas. A
partir de analise de obras especificas notaremos tais reincidéncias.

O pensamento tedrico desenvolvido por autores negros segue em constante
expansao, o que fornece novos conceitos que operam no campo da desconstrugcao do
racismo e impele intelectuais brancos a uma revisdo da perspectiva de abordagem
tradicional na qual se tem o negro vitima da opressdo como objeto de estudo, passando a
ser também o branco estudado como elemento produtor da opressao e beneficiario pelo
pertencimento ao segmento privilegiado da populagdo. Veremos como tais conceitos
estdo sendo aplicados na analise de filmes, como também notaremos que ha um esforco
dos intelectuais negros em propagar o pensamento de que a solugédo para o racismo tem
que ser construida conjuntamente com os nao-negros.

A producgao audiovisual negra contemporanea foi ampliada, dentre outros fatores,
por politicas afirmativas de acesso a universidade, por editais publicos de producao de
obras especificos para a populagdo negra, dentre outros fatores. H4 um movimento de
parte da critica cinematografica dedicado a refletir sobre estes filmes, somado ao trabalho
de curadores de mostras e festivais empenhados em dar visibilidade a esta producéo,
fatos que tém ampliado a circulagao de tais obras, principalmente por conta da qualidade
dos filmes e da importancia de suas tematicas. Esta parte da pesquisa se encerra com a
analise de uma obra recente de uma realizadora negra — “NoirBLUE” (Ana Pi, 2018). Um
dos filmes da producado recente que nos permite entrar em contato com a poténcia do
pensamento e arte negra e perceber as conexdes entre o discurso de diferentes geracdes

de descendentes das pessoas trazidas involuntariamente da Africa para o Brasil.
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A pesquisa nos oferece uma complexa visao do longo processo, ainda em curso,
de ocupacédo do cinema levado adiante por realizadores negros. Essa apropriagao busca
por fim a interdicdo da voz negra no cinema e acaba por contribuir abrindo caminho para
que o cinema seja também vetor de outras insurgéncias, como veremos nesta pesquisa,
de forma detalhada, o uso do audiovisual na luta contemporanea por moradia urbana.

Dentre as diversas opressdes realizadas pela elite branca no Brasil ao longo dos
séculos, uma delas relaciona-se ao territério. Inicia-se com a usurpacado da terra da
populagao indigena nativa com a chegada dos portugueses e passa a incluir os africanos
sequestrados de seu continente. Subterfugios legais pré-abolicdo sdo instituidos para
inviabilizar o acesso a terra pelos futuros libertos. E, contemporaneamente, o capitalismo
utiliza o solo urbano como uma de suas formas de multiplicacdo do capital. Nao sem
encontrar oposi¢cao de setores da sociedade, seja por estudos académicos que analisam
a inversao no valor de uso e do valor de troca, mobilizagdes para criacdo de leis de uso
do solo e através da acao direta de ocupacao de terrenos e imoveis 0Ci0sos.

A pesquisa se concentra no cinema desta forma de resisténcia ativa, a ocupagao
urbana, que opera pelas tentativas (exitosas ou nao) de reorganizagcao da posse e
propriedade do espago urbano. E a pesquisa realiza um esforgo para tornar visivel na luta
contemporanea uma continuagao da luta contra a opressao iniciada pelos escravizados.
O quilombo é a ligagao entre as duas lutas. Durante o periodo escravocrata os quilombos
foram o principal foco de resisténcia ao regime e forneciam aos escravizados a
oportunidade de se reorganizarem na vida livre.

As ocupacgoes urbanas atuais propiciam aos seus participantes minimamente uma
linha de fuga do capitalismo. Muitas vezes até a possibilidade de se alimentar com
dignidade, fato que era dificultado ou impossibilitado pela necessidade de se pagar
aluguel. A partir destes restabelecimentos minimos os ocupantes podem se organizar
para produzir melhoras em outras areas de suas vidas e na sociedade.

Como pratica de descolonizacdo da linguagem e do pensamento, Bispo
(2015) utiliza o termo afro-pindoramico para se referir aos habitantes indigenas e
africanos (e seus descendentes) do Brasil, também os chama de contracolonizadores.
“‘Pindorama (Terra das Palmeiras) € uma expresséao tupi-guarani para designar todas as
regides e territorios da hoje chamada América do Sul” (BISPO, 2015, p. 20). As

ocupagoes urbanas sao trazidas a pesquisa como uma amostra de um devir no qual a
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tradicdo de insubmissdo dos afro-pindoramicos é perpetuada. Esse devir € um ponto
importantissimo da transi¢do na pesquisa dos estudos do cinema negro para o estudo do
cinema das ocupagdes urbanas. A pesquisa investigara as semelhangas entre a
resisténcia a escraviddo dos quilombos e a resisténcia a opressao capitalista das
ocupagoes urbanas, partindo principalmente da analise da producdo audiovisual destes

espacos de resisténcia e producao da liberdade.

Ha um candombe' da comunidade do quilombo do Acude no qual canta-se o
seguinte: “O senhor me da licenga, d’eu cantar nessa baixada”. Assim, antes de iniciar
essa pesquisa, pego licenga para chegar na baixada e cantar junto as cangbes de
redencao entoadas ha séculos pelo povo afro-pindoramico no Brasil. Cantar junto é estar
ao lado na luta contra o racismo, tendo sempre em vista que o protagonismo € dos negros
e dos indigenas. Como um admirador da resisténcia desta parcela maior da populagao
brasileira que se indigna ante todo ato de opressao as suas vidas, através desta pesquisa
espero realizar uma modesta contribuicdo aos estudos relativos as formas de suas
representagcdbes por imagens, aos cerceamentos historicos sofridos nessas
representacdes (que se estendem até a atualidade) e a analise da auto-produgéo de suas
imagens.

Importante ressaltar que quando um segmento da populagcdo é oprimido
racialmente, outra parcela dessa populagdo recebe os beneficios de pertencer ao
segmento do qual se origina a opressao. Entdo, os sujeitos brancos numa sociedade
assim configurada possuem privilégios. Podemos pensar numa escala de privilégios que
teria numa ponta um individuo branco, cuja cor aparentemente nunca lhe beneficiou em
nada, mas destaque-se, nunca |lhe atrapalhou, e isto configuraria o nivel basico dos
privilégios. No outro extremo da escala poderia estar um jovem negro que foi assassinado
pela policia, que durante uma abordagem cotidiana foi considerado “suspeito” e morto por
ter “reagido a abordagem” e ter “posto em risco” a vida dos policiais, numa ocorréncia
registrada como auto de resisténcia. Esta escala pode ter em extremo os descendentes
de um senhor de engenho, com fendtipos europeus, que hoje ainda desfrutam do rico

patriménio familiar amealhado as custas de trabalho escravo. Como pode ter também em

1 Candombe é uma manifestagéo afro-brasileira com cantos e batuques.
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outro extremo os bisnetos de uma senhora escravizada que apés a lei Aurea se viu
abandonada a prépria sorte, sem indenizagdo, e cuja ardua sobrevivéncia com parcos
recursos impacta ainda hoje a vida de seus descendentes.

Para fornecer ao leitor a caracterizagdo do corpo de onde parte esta escrita incluo
aqui alguns apontamentos pessoais sobre a minha proépria cor. Incluo-me em algum ponto
da escala de privilégios mencionada. Ainda que nao seja um branco de fendtipo europeu,
sei que minha cor garante-me privilégios, alguns que n&o saberia descrever com precisao,
minimamente sei que ela nunca me atrapalhou, pelo menos no Brasil.

A cor é relativizada geograficamente. Certa vez, na Alemanha, fui impedido por um
seguranga de entrar num estabelecimento comercial. Em outra ocasido numa praia com
bastante gente na Espanha fui alvo de risos de banhistas, que nitidamente nao se
preocupam em dissimular que riam de mim, por motivos que até hoje desconhego, mas
definitivamente ligados a minha aparéncia, do fato de ser um estrangeiro.

Duas situagbes extremamente desagradaveis que pdéem-me a pensar o quanto
sofre um conterraneo meu n&o-branco vitima de racismo e discriminagdes em seu proprio
pais, desde sua infancia e com repeti¢des constantes ao longo de sua vida.

Compartilho um exemplo concreto de um fato que percebo como um privilégio
branco. Certa vez cobria uma manifestagdo social de rua e filmei involuntariamente
policiais a paisana. Estes me seguiram por varios quarteirbes, até que numa esquina
sacaram as armas e exigiram a camera. Relutei inicialmente em entregar, mas cedi apds
receber um soco. Nao foi um soco forte, teve efeito moral. Mas creio que a intensidade da
agressao subiria proporcionalmente a pigmentacdo da pele do agredido. Ja um ator
mineiro e negro me relatou ter recebido o tratamento comumente dispensado pela policia
a populagao negra — perfuram-lhe o timpano com um forte tapa no ouvido durante uma
abordagem policial rotineira quando apenas passeava por uma cidade do sul do Brasil.
Ou seja, segundo este exemplo que coloco, numa situagao ilegal de violéncia policial um
branco tem privilégios. E isso € um fato que transcende o campo das experiéncias
pessoais pois no Brasil homens negros (pretos e pardos) representam 73,1% das vitimas
de assassinato em 2018 e as mulheres negras representam 63,4% das vitimas no mesmo

periodo?.

2 Dados do “Atlas da violéncia - 2019” do Instituto de Pesquisa Econémica Aplicada (IPEA).
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Meu campo de atuacgéo profissional é o audiovisual e dois de meus documentarios®
foram gravados em quilombos, num processo comum, como vinham sendo gravados a
maioria dos documentarios em comunidades tradicionais. Ou seja, uma equipe branca,
detentora das técnicas e dos equipamentos, aproxima-se de um quilombo e grava um
filme a partir do seu argumento, roteiro e olhar. Nesse campo posso reconhecer que um
sujeito de classe média e branco detém privilégios como escolaridade, letramento
necessario para desvendar e participar de editais de fomento a cultura, recursos
financeiros para acesso a cameras e ilhas de edi¢ao, dentre outros. E de fato, novamente,
privilégios como esses, comuns aos realizadores brancos, traduzem-se factualmente em
estatisticas — 97,2% dos longas-metragens em 2016 foram dirigidos por pessoas
brancas®. Por outro lado, hd um baixissimo nimero de produgdes feitas por negros e
indigenas, por diversos motivos, como veremos ao longo da pesquisa. Como também
constataremos que ha um movimento politico organizado de realizadores audiovisuais
negros em prol de uma mudanga nesse quadro.

Nesse campo, a partir de reflexdes proprias e por diversas influéncias, como a do
projeto Video nas Aldeias®, tenho procurado promover e participar de projetos horizontais
de producgao audiovisual em quilombos. Projetos que envolvam a comunidade, que sejam
capazes de compartilhar conhecimentos técnicos de cinema. Essa busca por formas
coletivizadas de fazer cinema esta associada a processos individuais e coletivos em
andamento. Tais processos trabalham pelo auto-reconhecimento de privilégios de raca,
género e classe, e das formas possiveis de utilizar tais privilégios em tentativas de ampliar
0 acesso ao fazer cinematografico, de forma que uma comunidade quilombola possa ter
um meio a mais para tornar suas narrativas acessiveis.

Nesse empenho, junto com a Associacdo Quilombola Marques (AQM) e a
Universidade Federal dos Vales do Jequitinhonha e Mucuri (UFVJM), produzimos o longa-
metragem documentario “Quilombo dos Marques: uma histéria de luta e fé°”. Com roteiro,
direcdo e montagem coletivos, a obra teve participagcdo da comunidade em todos as

etapas do processo, desde a criagdo do argumento, escrita do roteiro e montagem’.

3 “Candombe do Agude: arte, cultura e fé” (Améncio e Braga, 2004) e “Rota do Sal Kalunga” (Amancio e
Braga, 2011).

4 Dados da Agéncia Nacional do Cinema - Ancine. Disponivel em <https://www.ancine.gov.br/pt-br/sala-
imprensa/noticias/ancine-publica-informe-sobre-diversidade-de-g-nero-e-ra-no-cinema-em-2016>. Acesso em 05 de
ago. 2019.

5 Projeto de produgéo e promogao do cinema indigena a partir da realizagdo de oficinas audiovisuais nas aldeias.

6 Disponivel em <https://youtu.be/PIUE-gCQ-Zg>. Acesso em 20 jun. 2019.

7 Uma andlise do processo de produgido do documentario esta disponivel em Amancio (2016).
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Dessa experiéncia e convivéncia nos Marques resultou também um desejo mutuo
de novos projetos e em 2018 realizamos juntos o curta-metragem de ficcdo “Nove aguas”
(Gabriel Martins e Quilombo dos Marques, 2019). Sobre esta ultima experiéncia gostaria
de sublinhar que sua realizagdo se deu ao longo da escrita desta tese e com apoio do
Programa de Pdés-Graduacado em Estudos de Linguagens do CEFET-MG, no ambito da
linha de pesquisa Edigdo, Linguagem e Tecnologia, possibilitada pelo acolhimento e
incentivo da instituicdo a pesquisas e praticas de extensdo que promovam a transferéncia
de tecnologias. Uma analise detalhada deste trabalho sera feita no capitulo quatro.

Desenvolvo um trabalho com a comunicagdo de algumas ocupacdes urbanas,
tendo produzido videos para as ocupagdes da lzidora (Vitoria, Rosa Le&do e Esperancga)
em Belo Horizonte, colaborando com a rede de apoiadores “Resiste Izidora”. Uma das
atividades que posso destacar foram trés oficinas audiovisuais que organizei com o
professor e diretor dos trés curtas produzidos®, Anderson Lima, em cada uma das trés
ocupacgoes.

Menciono esses trés campos de atuacdo pois eles se relacionam com parte da
pesquisa. Uma pesquisa pode prescindir da vivéncia do pesquisador na area, mas o fato
de tal vivéncia existir pode fornecer algumas perspectivas teodricas derivadas de uma
pratica. Foucault (2014) aponta que a teoria € a pratica local e regional de uma luta contra
o poder. E, no caso desta pesquisa, mais especificamente, um sistema local desta luta,
esteja ela localizada em um quilombo rural ou em uma ocupacgao urbana. Uma teoria das
formas e praticas de estar junto aqueles que, de dentro das ocupacdes ou dos quilombos,
promovem deslocamentos de focos de poder. Elementos que constituem também parte da
metodologia desta pesquisa, que veremos com mais detalhes na préxima segao.

Para um autor branco, romper o cerco do epistemicidio (CARNEIRO, 2005) e
prospectar os autores, diretores e intelectuais negros aparentemente requer uma decisao
e um movimento ativo, pois a academia ainda € majoritariamente um universo branco.
Poder perceber o mundo através de outras perspectivas € uma forma de trabalhar para o
entendimento dos privilégios que carregam todos os brancos no Brasil e
consequentemente ampliar as chances de que tais privilégios possam ser utilizados na

desconstrugao do racismo. Entao, realizar esta pesquisa € também um ato de confronto

8 Os curtas “Aniversario e castigo”, “Dono de casa” e “Papagaio verde” foram exibidos em festivais e podem ser
visualizados em <https://www.youtube.com/playlist?list=PLxPbPI-nSbkte8aOlugW-jpQF JjzLnE_b>. Acesso em 5 de
ago. 2019.
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ao etnocentrismo ainda predominante no meio académico. Toda escolha € um ato politico
e compor um estudo com uma atencéo especial as referéncias bibliograficas e filmicas
negras chega a ser pessoalmente libertador, pois, sem o pensamento negro, um sujeito
branco tem suas chances de colaboragcdo na luta contra o racismo drasticamente
reduzidas, melhor dizendo, anuladas. Sem um comprometimento mutuo de todos, nao
conseguiremos extinguir essa mazela da nossa sociedade. E a eliminagdo do racismo
passa também pelo conhecimento de como ele operava na representagdo iconografica
dos escravizados, como ele orquestrava a produgédo branca e incipiente dos primeiros
filmes brasileiros e como seu modo operatério segue se aperfeicoando até os dias atuais.

E, principalmente, o conhecimento e estudo das formas de luta contra esse racismo.

NOTAS METODOLOGICAS

No capitulo um, “Cartas para um percurso sobre levantes e suas imagens”, séo
apresentados os conceitos mais importantes que serao utilizados ao longo da pesquisa.
Raca (MBEMBE, 2018a) (SCHUCMAN, 2012), racismo (GUIMARAES, 1995)
(SCHUCMAN, 2012) e branquitude (SCHUCMAN, 2012) sdo fundamentais para que
possamos compreender a manutencao secular de privilégios e opressbes sociais. O

menosprezo branco a produgdo cultural e cientifica dos autores negros torna-se mais
compreensivel quando articulados aos conceitos epistemicidio (CARNEIRO, 2005)
Contrato Racial (Mills, 2014), de forma que nos tornamos mais aptos a enfrentar tal
depreciacao. A pesquisa busca na literatura, como veremos, a operacao do epistemicidio
e buscara encontrar no cinema as ocorréncias desta forma de apagamento intelectual

baseada na raca.

Acerca do segundo capitulo “Razédo negra e devir-negro: do Brasil Colonia ao
contemporaneo”, esta pesquisa empenhou-se em aproximar o pensamento de Mbembe
(2018a, b) com as analises feitas por pesquisadores brasileiros do periodo escravocrata
no Brasil (MOURA, 1998; RIBEIRO, 1988). O trabalho de Mbembe concentra seus
esforcos de andlise principalmente na colonizagdo da América do Norte e da Africa. E o
caso brasileiro teve particularidades que sao expostas por pesquisadores nacionais
(MOURA, 1998; NASCIMENTO, 1978; RIBEIRO, 1988) e que relacionar estes trabalhos
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com o de Mbembe (2018a, b) potencializa ambos e fornece as bases tedricas para o
desenvolvimento da pesquisa.

A metodologia aplicada no capitulo trés “Insurgéncia negra através das imagens”,
consistiu na leitura de autores majoritariamente negros, como forma de se buscar os
subsidios necessarios para a analise do cinema negro, dos entraves racistas a sua
realizacdo e sua poténcia contracolonizadora e resiliente de se fazer visivel. Diante da
notavel quase auséncia de autores negros nas bibliografias de cursos superiores, assim
como o baixo numero de professores e pesquisadores negros, o recorte racial das
escolhas tedricas constitui um percurso metodologico.

A analise de fotografias do século XIX no capitulo trés & fundamental para que seja
possivel o entendimento de que os problemas da representatividade negra no cinema
hoje tém suas origens nas representacdes imagéticas estaticas dos escravizados e dos
primeiros afro-brasileiros livres. A objetificacao realizada pelos brancos do individuo negro
no desenho, na pintura e na fotografia se estende ao cinema, com o agravante de
colaborar para perpetuar a dominacao racial do periodo pés-escravidao na
contemporaneidade. Dessa forma, parte do esforco da pesquisa se concentrou em
investigar tais imagens estaticas e investigar a relagao de sua esséncia opressiva com o
cinema. A intuigdo da importancia deste gesto confirma-se pelo pensamento de Akomfrah
(MURARI; SOMBRA, 2017) que propde uma nova histéria do cinema a partir dos
esquecimentos forcados e apagamentos. E a histéria do cinema brasileiro (e das
imagens) esta em constante reescritura.

Outro aspecto metodologico a ser ressaltado é que a ampliacdo da produgao
intelectual negra brasileira fornece novos conceitos extremamente importantes na analise
da cinematografia nacional. Oliveira (2016), Gomes (2013), Carvalho e Domingues
(2017), De (2005), dentre outros, vém dar continuidade a producdo inquietante da
intelectualidade negra, alongando as perspectivas teoricas de Nascimento (1976),
Nascimento (1978), Moura (1988), para citar alguns. Grande parte desta producgéo
intelectual negra nao estava disponivel, por exemplo, quando Neves (1968) e Senna
(1979) fizeram os primeiros textos sobre as relagbes do cinema com a populagao negra.
Assim, sob a luz de novas produgdes académicas negras, faco uma releitura destes dois

textos importantes para o estudo do cinema nacional.
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Da nova e instigante safra de filmes de realizadores negros contemporaneos,
trouxe para a pesquisa o curta-metragem “NoirBLUE” (Ana Pi, 2018), analisado a luz das
relagbes que Mbembe (2018a) estabelece entre espacgo, tempo e memoaria. “Casca de
Baoba” (Mariana Luiza, 2017), “Eles sempre falam por n6s” (Carina Aparecida, 2019),
“Quilombo Rio dos Macacos” (Josias Pires, 2017) e “Nove aguas” (Gabriel Martins e
Quilombo dos Marques, 2019) s&o analisados sob a perspectiva da reobtencdo do
territério e fazem a confluéncia com os estudos das ocupacdes urbanas e seus filmes. O
pensamento de outras diretoras e diretores importantes para o cinema nacional esta
presente ao longo do capitulo e com maior intensidade na segado que apresenta a
conceituagdo de cinema negro, fornecida por quem esta produzindo e se organizando
politicamente para ampliar as formas de financiamento, 0 numero de obras realizadas e a
difusdo destas.

A respeito do capitulo quatro, “Cinema e reconquista do territorio”, a selecdo dos
filmes estudados foi estabelecida com o intuito de permitir a analise da forma como o
cinema absorve a narrativa das ocupacdes urbanas e as relagdes de poder do Estado, do
capital e popular. Relagbes que catalisam a formacdo do movimento de ocupacodes e
também criam um vetor didatico-politico que encontra nas obras uma forma de difusao de
um ideario que dificiimente circularia em outros espagos, como os veiculos de
comunicagao tradicionais do Brasil — onde grande parte das midias de maior audiéncia
sd0 controladas por apenas cinco familias®. O cinema das ocupacdes se relaciona com o
cinema dos quilombos sob uma perspectiva de reterritorializagdo, de continuagao da luta
secular dos escravizados pela liberdade e de como o Estado promove o estado de sitio e
o estado de excegao nesses espacos. Juntamente com a biopolitica, forma-se o tripé da
necropolitica (MBEMBE, 2018b) que o cinema aqui analisado ajuda a combater. Por

estado de excegédo tomaremos a definicdo de Agamben como o

paradigma de governo dominante na politica contemporénea. Esse deslocamento
de uma medida proviséria e excepcional para uma técnica de governo ameaca
transformar radicalmente — e, de fato, ja transformou de modo muito perceptivel —
a estrutura e o sentido da distingao tradicional entre os diversos tipos de
constituicdo. O estado de excegdo apresenta-se, nessa perspectiva, como um
patamar de indeterminagéo entre democracia e absolutismo. (2015, p. 13)

9 Sobre oligopdlio midiatico no Brasil ver: AZEVEDO, Fernando Antbnio. Midia e democracia no Brasil:
relagdes entre o sistema de midia e o sistema politico. Opinido Publica, v. 12, n. 1, p. 88-113, 2006.
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Optei por concentrar a pesquisa da producado audiovisual militante na ocupacéao
Izidora por ja ter participado de atividades junto a rede de apoiadores e pela oportunidade
de dialogar com a pesquisa de Resende (2016) acerca do cinema desenvolvido no local.

Em relagdo ao trabalho desta rede de apoiadores, apresento o seu funcionamento
e analiso seu modo operatorio como uma maquina de guerra (DELEUZE, 1992) a partir
de um episédio de confronto a narrativa governamental acerca de um episédio de
manifesta violéncia na repressdao ao movimento e de suas acbes de comunicacao.
Também evoco os conceitos de império (NEGRI, 2003) e multiddo (HARDT; NEGRI, 2004)
na analise tanto do movimento de se ocupar, quanto da producao coletiva audiovisual das
ocupacoes.

Nesta pesquisa compartilho do método utilizado por Hardt e Negri (2001) que tem
como base a luta de classes numa “narrativa que trata de um telos concreto, do risco e da
luta dos homens contra a exploragdo, para tornar a vida alegre, para eliminar a dor”
(NEGRI, 2003, p. 34). A partir das ocupagdes urbanas e quilombos como exemplo de
resisténcia, a pesquisa procura destacar a maneira pela qual o audiovisual € um
instrumento de potencializagcdo de lutas em diversas frentes, através da circulagao de

imagens dessas lutas, suas derrotas, vitorias e alteragdes na constituigdo do mundo.
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CAPITULO 1
CARTAS PARA UM PERCURSO SOBRE LEVANTES E SUAS IMAGENS



-

FIGURA 1 — AZEVEDO, Militdo Augusto de. Escravos e senhor. 1870
Fonte: ALENCASTRO, 1997, p. 19.

Lo
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Nesta imagem (FIG. 1), ante a sensibilidade do filme usado, a iluminagdo do
estudio e os sujeitos retratados, o fotografo fez uma opgéo. A fotometria foi ajustada para
a pele negra e os escravizados da foto tém seus rostos mais nitidos do que o do homem
branco. O rosto do escravizador foi captado com excesso de luminosidade, alguns de
seus tragos mais marcantes e vincos faciais se dissolveram, manteve-se quase 0 minimo
de luz para permitir sua identificagdo. O homem negro a esquerda do homem branco foi
posicionado no ponto focal ideal e a luz incidente sobre seu rosto e captada pelo material
sensivel revela seus tracos, com marcas de expressao proeminentes e a auséncia de
qualquer movimento seu durante o tempo de exposi¢cdo garantiu a perpetuagado de sua
fisionomia. Com olhar firme e sério, € o rosto de maior nitidez na foto. O sexto homem da
esquerda para a direita contradisse a ordem do fotdgrafo, tendo ocultado parte do rosto
com a mao. Tem na imagem o punho cerrado frente aos labios. E uma segunda rebelido
pode ser notada, um desfoque na imagem ocasionado por um movimento de sua cabeca.

O homem branco da fotografia esta posicionado a frente dos demais, ostentando a

parte do seu patriménio constituida por outros humanos. A permissdo da posse de um
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homem sobre outros, alicercada nos ideais de superioridade da ragca branca, esta
registrada nessa imagem. E os negros estavam ali naquele dia, obrigados a mais uma
sujeicao, porque até entdo ndo lograram fugir, atentar contra a vida do senhor ou a
propria. Nao sabemos o que se passou apods a producado desta imagem, nem na propria
saida do estudio ou nos dias que se seguiram. Os tempos anteriores e seguintes a
producdo desta imagem ainda s&o tempos abertos a uma disputa. O cinema é um campo
por onde o pensamento, a fala e a agado desses sujeitos escravizados podem chegar até
nos, formando o panorama da resisténcia a opressao como uma sintese do periodo
histérico do escravismo. Ou o cinema pode ser também o lugar de perpetuagcao do negro
como eterno escravo. Por isso aponto-o0 e analiso-0 nesta pesquisa como um territério em
disputa.

Ha outros trés pontos que gostaria de ressaltar sobre esta imagem. Primeiro, a
opressao que recai sobre os sujeitos negros da imagem, e do grupo explorado do qual
fazem como um todo, advém do poder que se instaura sobre suas vidas e se estende as
suas imagens. Tal fotografia constitui-se como uma das demonstracdes de tal poder. O
gesto de insubordinagdo do sexto homem a direita captado nos poucos segundos de
duracao da pose trazem-nos uma amostra de que, como a opressao, o desafio as ordens
(e a ordem) também era uma constante. Descumprir uma ordem dada, por mais simples
que fosse, como esta de permanecer imoével durante uma fotografia, € uma forma de
manter viva a chama da insurgéncia, soprar fole sobre ela, cultiva-la sem deixar que ela
tremule ou apague. Para que num momento propicio ela torne-se uma labareda
arrebatadora, um incéndio incontrolavel forgca motriz de uma rebelido. Entdo este homem
cuja imagem contemplamos agora estava exercendo seu direito de rebelar-se contra a
escravidao e fez questdo de imortalizar na fotografia sua revolta e a ndo aceitacédo do
pertencimento a outro homem.

Segundo ponto, o fora-de-campo dessa foto e de outras semelhantes contém o
sujeito branco que disparou o obturador e todo o aparato colonialista racista contido na
imagem em si e embrenhado na estrutura social. Além de aumentar a lucratividade
gerada pelos escravizados, através da comercializacdo de suas imagens como postais,
tais fotografias ainda hoje desempenham sua fungdo normatizadora da superioridade
racial branca, a depender do grau de colonizagdo do olho que para essas fotografias

aponta.
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Terceiro ponto, sdo imagens que demandam a producdo de uma ressignificacdo. E
necessario extrair dessas imagens o que nao lhes foi permitido a principio portar, e que
como no caso do homem com o punho cerrado da foto (FIG. 1), ainda assim se apresenta
contra a ordem dada. Arguir essas imagens a luz da irracionalidade contida na posse de
um homem por outro homem e reenquadrar toda producdo imagética que endossou tal
sistema e que de certa forma permanece ainda hoje, forjando discriminagdo para uns e
vantagens para outros.

Retomar as imagens ja produzidas, ressignifica-las e assumir a producdo das
proximas constitui um profundo trabalho a ser realizado desde que as primeiras
fotografias foram tiradas a forga de corpos dos quais ja havia sido privada a liberdade.
Trabalho que atravessa geracgdes e se mostra arduo, pois os colonizadores brancos que
obrigavam o uso da mascara de flandres interditando a fala, sempre trataram de atualizar
seus meétodos de subalternizagédo pelas geragdes seguintes e o cinema nao ficou imune
as tentativas de controle que se executam até os dias atuais, como ficara perceptivel
nesta pesquisa, principalmente no capitulo trés.

Vejamos uma conceituagao de raga que nos dara o subsidio para que ao longo da
pesquisa seja possivel evidenciar a importancia das imagens na construcdo do ideario
racial opressor. E, claro, veremos principalmente a forga das imagens na produgdo da

liberdade dos grupos oprimidos.

1.1 - Racga

Raca é uma constante nesta pesquisa e € importante delimitar a conceituacao de
raca com a qual se desenvolve este trabalho.

A partir dos séculos XV e XVI, com a expansao maritima europeia, a cor da pele, a
espessura dos fios de cabelo, o formato do nariz e da boca, dentre outras caracteristicas,
foram usadas para classificar e subjugar seres humanos. Formava-se entdo uma ideia de

humanidade composta por diferentes ragas. A ideia de raga ainda persiste hoje,

mesmo que a ciéncia ja tenha provado que variagbes fenotipicas ou
caracteristicas visiveis sdo uma reduzida parte da herangca genética dos seres
humanos — j& que individuos com aparéncias radicalmente opostas podem
partilhar um maior nimero de genes do que pessoas que partiiham o mesmo tipo
fisico ou de cor de pele. (SCHUCMAN, 2012, p. 84)
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A biologia concluiu a partir da analise de cddigos genéticos que a espécie humana
nao comporta subdivisbes em diferentes ragas. Ainda assim a ideologia de raca esta
incutida marcadamente na sociedade ocidental, de maneira que fornece o sentido
necessario para que individuos creiam pertencer a determinada raga com base em
caracteristicas fisicas visiveis. Essa ideologia preexistente € o que possibilita a
significacdo do fenotipo e Guimardes conclui que “alguém sé pode ter cor e ser
classificado num grupo de cor se existe uma ideologia na qual a cor das pessoas tem
algum significado. Isto é, as pessoas tém cor apenas no interior de ideologias raciais,
stricto sensu” (1995, p. 34). Raga entdo pode ser definida como uma construgao politico-
ideoldgica opressora.

Mbembe destaca o carater ficcional, flutuante e ndo cientifico da raga, ja que ela

ndo existe enquanto facto natural, fisico, antropolégico ou genético. A raga nao
passa de uma ficgdo util, de uma construgdo fantasista ou de uma projec¢ao
ideoldgica cuja fungdo é desviar a atencdo de conflitos antigamente entendidos
como mais verossimeis — a luta de classes ou a luta de sexos, por exemplo. Em
muitos casos, € uma figura autbnoma do real, cuja forca e densidade podem
explicar-se pelo seu carater extremamente modvel, inconstante e caprichoso.
(2014, p. 26)

Raca definida entdo como criagdo, como maquinagao da ciéncia instrumentalizada
pelo capital. O poder fluindo sobre todos os campos da vida para possibilitar a sua
dominacao nas formas mais espurias pensadas e postas em pratica.

Segundo Guimaraes (1999), a adogao da classificagdo da humanidade em ragas
bioldgicas (racialismo), associada a tendéncia de tratamento diferenciando de acordo com
0 enquadramento em determinada raga, resulta num modelo estrutural de organizacao de
privilégios e opressdes baseado em discriminagao racial. Guimaraes (1999) classifica
como racismo esse entrelagamento de uma teoria que utiliza a biologia de forma errénea
e que produz tratamento diferenciado a individuos.

A raca entdo foi forjada para atender a justificacdo da subjugacdo de seres
humanos por outros. Mbembe (2018a) afirma que a partilha europeia da Africa na
colonizagdo fez com que diferentes grupos com linguas, religides e origens distintas
fossem obrigados a compartilhar o mesmo espago geografico, forjando-se paises que nao
significavam um corpo politico. Mbembe associa a criagcdo dessas areas coloniais a

fabricagéo das ragas, vejamos que
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o vinculo entre os grupos que as habitam encontra suas origens diretas na
violéncia guerra e da sujei¢ao. Ele foi mantido por meio de modos de exercicio de
poder cuja fungdo, entre outras, era literalmente fabricar racas, classifica-las,
estipular as hierarquias necessarias entre elas, sendo que uma das tarefas do
Estado era garantir a integridade e a pureza de cada uma delas, isto é, manté-las
todas numa condicao de hostilidade permanente. (2018a, p. 108)

Nas colénias fora da Africa, o processo foi 0 mesmo. Como no Brasil, onde os
escravizados trazidos tinham diversas origens, mas na colénia desprezavam-se todas as
suas particularidades (religido, cultura, etc.) e fabricava-se um s6 povo, o povo de raga
negra.

Entre raca e imagem é estabelecida uma forte conexdo. Uma dependéncia robusta
para possibilitar dar um semblante ao falso. A imagem é necessaria para dar forma ao
pensamento que separa a humanidade entre civilizados e barbaros, superiores e
inferiores, senhores e servos. A imagem é necessaria para que seja possivel contornar

razdes contrarias ao disparate. Sobre essa relagdo imagem e raca, Mbembe afirma que

para que possa operar enquanto afecto, instinto e speculum, a raga tem de
transformar-se em imagem, forma, superficie, figura e, sobretudo, imaginario.
Enquanto estrutura imaginéria, escapa as condicionantes do concreto, do sensivel
e até do finito, participando no sensivel, no qual de imediato se manifesta. (2014,
p. 65)

Para esta pesquisa a relagéo entre raga e imagem é fundamental. No caso do
cinema, a transformagao de raca em imagem acompanhou a evolugdo das técnicas e
também as mudangas no pensamento tedrico da propria produgcao da raga. De forma que
a imagem esteve em constante processo de alinhamento com as teorias de produgéo do
racismo, servindo-se delas e alimentando-as. Acompanharemos no capitulo trés a
produgdo desta imagem que contribuiu para a subalternizacdo do sujeito negro. E
também de uma outra, que € uma imagem de redengao e desconstru¢cdo da opresséao e

da discriminagao racial.

A elaboracdo de uma falsa diferenciacdo e uma classificagdo dos humanos entre
superiores e inferiores a partir do principio fabricado de ragca foi o que sustentou e
justificou a escraviddo. E para reverter os efeitos do regime escravocrata os ex-
escravizados realizam um apelo a raga como forma de (re)unido, sobrevivéncia e busca
da constituicdo de um povo. Se nao unidos por compartilhar a mesma ascendéncia de

determinado territorio africano, unidos pela sobrevivéncia ao infortunio.
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Hoje o sentido possivel para ragca € o de mobilizagao por reparagcdo, no que diz
respeito as ragas negra e indigena e por redistribuicdo dos privilégios concentrados em
um grupo, quando se trata da raga branca.

Ao longo da pesquisa, raga tera essas duas definicbes aqui expostas. Uma, de
algo artificial, criada para possibilitar o subjugo de determinados grupos. Outra, da reuniao
destes grupos sob o signo da resisténcia para reverter a opressao.

A instrumentalizagdo da raca com fins de obtencéo de beneficios para determinado

grupo configura o racismo, como veremos a seguir.

1.2 - O racismo

Segundo Guimaréaes (1995), o racismo no periodo colonial brasileiro tinha como
base de sustentacdo a ideia de pureza do sangue portugués e europeu dos
colonizadores. A mesticagem, com o passar dos anos, amplia o espectro cromatico da
pele dos habitantes do pais por meio de relagdes interraciais consentidas ou nao.

A manutenc¢do do racismo no Brasil ndo se desvincula da construgdo da ideia da
existéncia de uma democracia racial no pais. Anterior a formulagdo da nocado de
democracia racial, apos a independéncia, a miscigenagao brasileira entrava em choque
com a teoria importada do racismo cientifico’® europeu, que disseminava ser a raga
branca mais civilizada e apta ao progresso que as demais. Teoria esta usada como auto-
afirmacao de superioridade do branco europeu em diversos aspectos e utilizada como
justificativa para o colonialismo e o imperialismo.

Confrontada com a teoria do racismo cientifico, a miscigenagao era prejudicial ao
progresso por desvirtuar a raga branca. E, no caso do Brasil, o fato da populagdo ser
formada por um grande contingente de afro-pindoramicos constituia um entrave ao
desenvolvimento, segundo adeptos do racismo cientifico. Schucman (2012) aponta que
autores brasileiros como Oliveira Viana, Silvio Romero, Euclides da Cunha, dentre outros,
alinharam a miscigenagdo com o racismo cientifico, de forma assimila-la como algo

positivo, capaz de promover o branqueamento da populagdo e supostamente o progresso

10 Para maior detalhamento do racismo cientifico, ver o capitulo dois de Schucman (2012) e Nascimento
(1978), apresenta um compilado de teorias de racismo cientifico no capitulo “O embranquecimento da
raga: uma estratégia de genocidio”.
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do pais levado a cabo por uma populagdo majoritariamente branca e mestica de pele
clara.

A democracia racial é justificada por seus defensores como resultante da harmonia
entre as ragas no Brasil, possibilitando a paz social. Porém, o suposto estado harménico
oblitera, esconde e protege os interesses oligarquicos. A teoria da democracia racial
fornece a confortavel possibilidade a populacdo n&o-negra de viver no uso de seus
privilégios, sem qualquer questionamento sobre a origem destes, ainda que por vezes
incapaz de percebé-los, por viver uma vida sob o filtro da branquitude". Apesar da
construcao de direitos no Estado democratico se dar por vias legais e nao violentas, é
possivel crer que persiste nas classes mais abastadas, ao longo séculos e até hoje, o
medo da revolta dos oprimidos racialmente. Assim, a democracia racial também é util ao
acobertar o estado de excegado ao qual sdo submetidos os n&o-brancos no Brasil, da
mesma forma que naturaliza privilégios brancos, servindo de argumento para que
determinados grupos brancos questionem a luta por direitos, como a luta pelas cotas para
negros em universidades, por exemplo.

O Brasil no século XX passava no exterior tinha a imagem de ser um paraiso
racial’>. Um pais onde diversas etnias conviviam pacificamente sem qualquer aparato de
segregacao institucional, enquanto que a Africa do Sul estava sob o apartheid’ e Estados
Unidos na “era Jim Crow'"” . Guimardes aponta que a revogagdo das “leis Jim Crow”
alterou a percepcado da discriminagcdo e da segregacao racial nos Estados Unidos, que
‘passaram a ser claramente atribuidas a operagédo de mecanismos sociais mais sutis — a
educagédo escolar, a seletividade do mercado de trabalho, a pobreza, a organizagao
familiar, etc” (1995, p. 29). Este fato contribuiu para a derrocada no exterior da imagem do
Brasil como pais sem racismo, pois ressaltou as semelhangas entre o racismo brasileiro e
o estadunidense e também aproximou um horizonte comum da luta anti-racista entre os
movimentos negros dos dois paises. Torna-se mais 6bvio que as dificuldades enfrentadas

pelo povo ndo-branco brasileiro ndo podem ser atribuidas exclusivamente as questbes de

11 Conjunto de vantagens inerentes a populagdo branca em virtude do racismo presente nas estruturas

sociais. Na pagina 29 sera apresentada uma definicdo mais abrangente.

12 Sobre o tema ver: DOMINGUES, Petronio. A visita de um afro-americano ao paraiso racial. Revista de
Histéria, n. 155, p. 161-181, 2006.

13 O apartheid foi um regime de segregacéo racial oficial implantado por uma minoria branca que cerceou
direitos da maioria da populagéo negra da Africa do Sul.

14 As leis Jim Crow foram implantadas entre 1876 e 1965 nos estados do sul dos Estados Unidos e
oficializaram a segregacao racial, obrigando escolas, Onibus, trens e outros servigos publicos a
possuirem espacos separados para a populagao negra.
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classe e amplia-se a percepg¢ao do racismo como um mecanismo incrustado em nossa

sociedade, como descrito por Guimaraes,

em termos materiais, na auséncia de discriminag¢des raciais institucionalizadas,
esse tipo de racismo se reproduz pelo jogo contraditério entre, por um lado, uma
cidadania definida de modo amplo e garantida por direitos formais, mas, por outro
lado, largamente ignorados, ndo cumpridos e estruturalmente limitados pela
pobreza e pela violéncia policial cotidiana. E pela restricdo fatual da cidadania e
através da imposicdo de distancias sociais criadas por diferengas enormes de
renda, de educacao (...), que o racismo se perpetua. (1995, p. 42)

Importante ressaltar que o racismo esta infiltrado em diversas esferas da vida na
forma do racismo estrutural, que pode ser definido como “a pratica racista que se
encontra inscrita na estrutura social, econbmica, historica e cultural das sociedades
ocidentais” (FANON, 1980, p. 83). Estas conceituagdes sdo capazes de expor as sutilezas
do racismo e atendem as necessidades desta pesquisa de relacionar a discriminacao
racial com a produgao das imagens do povo afro-pindoramico e dos empecilhos forjados a

sua autorrepresentacéo.

1.3 — Sobre Branquitude

Para Schucman (2012), a branquitude comecga a ser construida como um aparato
de poder no qual os brancos tém a sua identidade racial como norma e padrao. Assim,
demais grupos passam a ser considerados inferiores. A ampliagdo da analise das
questdes raciais do sujeito negro para o sujeito branco se inicia com W.E.B. Du Bois e
Frantz Fanon. Em seus trabalhos sobre desigualdade racial e racismo, o objeto de estudo
era 0 branco e ndo mais o negro. A partir desta reversao, torna-se possivel incluir o
branco dentro das relagdes raciais, expondo que as desigualdades de oportunidades do
grupo negro estdo diretamente relacionadas com os privilégios concentrados no grupo
branco da populagcdo (SCHUCMAN, 2012). A autora apresenta uma definigdo de

branquitude, na qual esta € compreendida como um local social onde

os sujeitos que ocupam esta posigao foram sistematicamente privilegiados no que
diz respeito ao acesso a recursos materiais e simbdlicos, gerados inicialmente
pelo colonialismo e pelo imperialismo, e que se mantém e sdo preservados na
contemporaneidade. (SCHUCMAN, 2012, p. 23)
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Estudos apontam que a desigualdade racial converte-se em privilégios materiais
para brancos, que tém mais facilidade de acesso a saude, educacgao, habitacdo, emprego,
heranca de bens familiares, dentre outros, o que acaba por constituir uma situacdo no
Brasil na qual, a partir dos indicadores econdmicos, brancos viveriam como hum pais que
ocupasse 0 44° lugar em IDH e negros habitassem outro que estivesse em 104° lugar
(SCHUCMAN, 2012).

Todos esses aspectos econdmicos e sociais demonstram que a branquitude é uma
forma de poder exercido consciente ou inconscientemente e que cotidianamente opera na

manutengao das desigualdades raciais, opressodes e privilégios.

Os privilégios oriundos da branquitude podem ser percebidos em questbes
econdbmicas do setor audiovisual, por exemplo, as que tangem o0 acesso aos
equipamentos. Veremos no proximo capitulo que no inicio do século XX as cameras e
projetores eram caras e 0 acesso a elas bastante restrito. Na segunda metade do século
XX os equipamentos ainda tinham pregos altos e tinham que ser importados. E vejamos
que um suporte financeiro familiar podia ser decisivo para que um individuo pudesse
adquirir maquinas e ter a possibilidade de fazer obras audiovisuais, como de fato foi, por

exemplo, no caso do cineasta Fernando Meirelles e seus parceiros da primeira produtora,

os socios da Olhar Eletrénico alugaram um amplo apartamento e passaram a
morar juntos. Fizeram um apelo aos cofres paternos e importaram uma ilha de
edicdo do Japao. Meses antes, Meirelles comprara uma camera U-Matic pelo
mesmo sistema de subsidio familiar. Esmiugaram manuais de instrugéo e
aprenderam sozinhos a filmar e montar'®.

Tal apelo aos cofres paternos ndo encontraria as divisas necessarias se fosse feito
por um jovem negro da periferia, que seguiria sem equipamentos importados do exterior.
Ainda que o leque de produtos tenha se ampliado e os precos tenham diminuido, a partir
do inicio do século XXI, ainda estado inacessiveis para grande parte da populagcdo. O
advento das cameras reflexivas que filmam com qualidade ndo pode deixar de ser
considerada como um dos marcos das revolugdes tecnoldgicas que se ligam ao cinema.

Diversas obras foram viabilizadas com estes equipamentos. Mas & importante ressaltar

15 TERRA, Renato. A terra de Meirelles. Revista Piaui. Ed. 68, maio, 2012. Disponivel em
<https://piaui.folha.uol.com.br/materia/a-terra-de-meirelles/>. Acesso em 20 de jul. 2019
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que os custos de se produzir um filme sdo altos e englobam diversos itens, como
cenarios, figurinos, equipe, etc. De forma que, com veremos também no capitulo trés,
cineastas negros organizam-se politicamente para que o acesso aos financiamentos para

filmes sejam ampliados e democratizados.

1.4 — Pode um subalterno filmar?

Raca, racismo e branquitude relacionam-se com a produgéo das imagens, desde o
periodo escravocrata, até os dias atuais. Retomando o exemplo da mascara de flandres,
Mombaca (2015) afirma que além do uso para impedir que os escravizados ingerissem 0s
produtos das plantacbes, era um dispositivo de mutismo, uma imposicdo brutal do
silenciamento dos individuos negros no regime colonial. Para além do equipamento
aplicado a boca, formas de cerceamento como o isolamento nas senzalas, a proibicao da
alfabetizacao, dentre outras, constituiam um espectro mais amplo de formas de imposigao

do siléncio e a

inviabilidade de manifestacdo da fala negra é a condicdo por meio da qual o
sujeito branco se reproduz. Assim é que, no marco do racismo, o sujeito branco
depende da produgao arbitraria do sujeito negro como “Outro” silenciado para se
constituir, atualizando, a partir do bindmio branco/negro, uma série de outras
formulas binarias tais como bem/mal, certo/errado, humano/inumano,
racional/selvagem, nas quais o negro ndo cessa de ser representado como mal,
errado, inumano, selvagem. Dessa maneira, ndo é jamais o sujeito negro que esta
em questdo, mas as imagens e narrativas dominantes produzidas desde um
ponto-de-vista colonial acerca dele. (MOMBAGCA, 2015, p. 1)

As imagens realizadas durante o regime escravocrata sustentavam a produgao da
raga e faziam (e ainda fazem) circular o olhar branco sobre o sujeito negro. Com o
desenvolvimento da fotografia e a reprodutibilidade destas, mais um mercado é aberto
para a circulagao de corpos negros em beneficio da vida e do lucro dos brancos. Estas
imagens condensam uma tentativa de producéo de provas materiais da superioridade do
branco, de normatizacdo da opressédo e de producdo de uma falsa percep¢cdo de uma
sociedade sem conflitos e integrada. No século XIX os negros foram fotografados

trabalhando nas ruas, nas fazendas e no garimpo, as vezes em simulagdes de situagdes

32



de trabalho em estudio. A imagem servia de delimitagdo da objetificagdo do sujeito — um
corpo para o trabalho — e era também um registro da realidade instaurada — um corpo
para ser exaurido no trabalho.

Vejamos na proxima secdo que o conceito de epistemicidio (Carneiro, 2005) e
teoria do Contrato Racial (Mills, 2014) sdo fundamentais para que compreendamos 0s
silenciamentos impostos ao sujeito negro e as estruturas de poder que se organizam para

que a populacao branca tire proveito do racismo.

1.5 — Cinema, literatura e epistemicidio

Apesar dos atores negros participarem de diversas obras nas décadas iniciais do
cinema brasileiro, os pioneiros nos cargos de diregao e roteiro, entre outros, ainda apos a
metade do século XX decifravam formas de ultrapassar as barreiras existentes. Era
importante assumir esses cargos, pois é ai que se concentram o foco de poder das
decisdes em torno de um filme. Senna (1979) afirma que o fato do cinema ser um
processo industrial e caro, impedia que nessa area se verificassem o0s avangos que a
populagdo negra realizava ja em outras areas, como na musica, na danga, na literatura e
no teatro.

Maria Firmina dos Reis'®, por exemplo, em 1859, escrevera Ursula, o primeiro
romance abolicionista brasileiro (MENDES, 2011). De acordo com Mendes, Reis foi
pioneira por dar ao “negro configuracao até entdo negada: a de ser humano privilegiado,
portador de sentimentos, memodria e alma” (2011, p. 79). Reis apresenta ao leitor
personagens negras dotadas de subjetividade, como Susana, que narra o dia de sua

captura e inicio de seu martirio como escravizada, quando

logo dois homens apareceram, e amarraram-me com cordas. Era uma prisioneira
— era uma escrava! Foi embalde que supliquei em nome de minha filha, que me
restituissem a liberdade: os barbaros sorriam-se de minhas lagrimas, e olhavam-
me sem compaixao. Julguei enlouquecer, julguei morrer, mas ndo me foi possivel
a sorte me reservava ainda longos combates. (REIS apud. MENDES, 2011, p. 82)

16 Maria Firmina dos Reis, escritora maranhense, nasceu em 11 de outubro de 1825, na capital da provincia
do Maranhdo. Filha de uma ex-escravizada. Fundou a primeira escola mista no Maranhdo. Além de
escritora e poeta, colaborou com diversos jornais.
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A obra de Reis nao atingiu repercusséo nacional e Mendes (2011) credita isto ao
fato da autora ser mulher, negra e residir em estado distante da Corte. Virginia Leone
Bicudo' também esta no rol das autoras cuja obra sofreu tentativas de apagamento por
conta do racismo e do machismo no Brasil. Sua tese Estudo de atitudes raciais de pretos
e mulatos em S&o Paulo, de 1945, foi a primeira defendida no Brasil que abordava
questdes raciais. Num testemunho das pistas do descaso, a obra original foi encontrada
mal armazenada e com mofo, na Fundagao Escola de Sociologia e Politica de S&o Paulo
(FESPSP), por Janaina Damaceno Gomes (2013).

Gomes (2013) é uma pesquisadora negra que se incumbiu de analisar como é feita
a construgdo do histérico dos intelectuais negros na academia, a partir de trajetorias,
histérias de vidas, autobiografias, dentre outros materiais. Gomes (2013) também
estranhou o retrato pintado de Bicudo na biblioteca da Sociedade Brasileira de
Psicanalise de Sao Paulo, que leva o nome da psicanalista, ndo conter os tragos negros
esperados de uma descendente de escravizados. Outro episdodio memoravel foi a
participagdo de Bicudo no projeto de pesquisa sobre relagdes raciais financiado pela
Unesco. O resultado de seu trabalho, segundo Gomes (2013), consistia numa pesquisa
relevante e independente, mas foi publicado como apéndice e a apresentagcdo da
publicagdo de 1955 introduz Florestan Fernandes e Roger Bastide como organizadores.
Na segunda edi¢do o trabalho de Bicudo foi suprimido, fato que Fernandes considerou
trinta anos depois um lapso editorial (BRAGA, 2016).

Os fatos ocorridos com as producdes intelectuais de Maria Firmina dos Reis e
Virginia Leone Bicudo podem ser enquadrados como consequéncias do epistemicidio
(CARNEIRO, 2005). O epistemicidio deve ser entendido como um processo crénico de
opressao através do qual sistematicamente o conhecimento do povo subjugado é
desconsiderado e anulado. Sueli Carneiro ainda caracteriza-o como um processo

continuo de

produgéo da indigéncia cultural: pela negagédo ao acesso a educagao, sobretudo
de qualidade; pela producdo da inferiorizagdo intelectual; pelos diferentes
mecanismos de deslegitimagdo do negro como portador e produtor de
conhecimento e de rebaixamento da capacidade cognitiva pela caréncia material
e/ou pelo comprometimento da auto-estima pelos processos de discriminagéo
correntes no processo educativo. (CARNEIRO, 2005, p. 97)

17 Foi a primeira mulher a fazer psicanalise na América Latina, a primeira psicanalista do Brasil e também
escreveu a primeira tese sobre racismo.
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Dessa forma podemos notar que além da desconsideracdo do conhecimento
produzido, uma sociedade opressiva atua no desenvolvimento de meios conscientes para
se evitar a produgao de novos conhecimentos. Em relagdo ao cinema, podemos associar
o epistemicidio ao longo tempo necessario para que fosse realizado no Brasil o primeiro
filme realizado por uma pessoa negra, com tematica negra — “Alma no olho” (Zézimo
Bulbul, 1973). E também podemos associa-lo ao fato de ser dificil encontrar, por exemplo,
o nome de Adélia Sampaio na historiografia do cinema brasileiro, sendo ela a primeira
mulher negra a dirigir um longa-metragem'. “Com preta e pobre é assim! Como o fato de
ndo ter os negativos dos meus curtas, que foram armazenados no Museu de Arte
Moderna (MAM) e sumiram'. As dificuldades com a preservagdo do acervo
cinematografico nacional € uma realidade e quanto as obras negras parece haver ainda
mais descaso.

A raiz da questao origina-se no periodo colonial, quando os jesuitas (responsaveis
pela educacédo no Brasil, por indicagcdo da Coroa), amparados por uma bula papal que
decretava que os negros nao tinham alma, privavam-os de qualquer acesso a educagao
(CARNEIRO, 2005). Havia medidas legais no Brasil, proximas ao fim da escravidao, que
dificultaram ainda mais a situagé&o da populagédo negra, como o decreto 1.331-A, de 17 de
fevereiro de 1854, que proibia o acesso a educagdo para escravizados (SOUZA;
SANTOS, 2014). Essa forma de epistemicidio vinculada ao acesso a educagao basica é
recorrente em regimes racistas, como no caso da exploragdao imperialista francesa na
Costa do Marfim. O sistema educacional francés implantado na col6nia a titulo civilizatério
atendia apenas a 4% das criangas em idade escolar, segundo Vautier®®, o suficiente para
suprir a demanda das empresas coloniais por méao-de-obra local.

E os estratagemas oligarquicos persistem hoje, com medidas como a PEC 55%',
que atinge diretamente a educagado publica brasileira. O neoliberalismo considera a
educacgado um servigo que deve ser disponibilizado aqueles que puderem pagar. Como
etapa da aplicagao de politicas neoliberais, em meados de 2019, o governo brasileiro,

através do Ministério da Educacgao, apresenta um programa que permitira investimentos

18 “Amor maldito” (Adélia Sampaio, 1974).

19 Disponivel em <https://www.geledes.org.br/o-racismo-apaga-gente-reescreve-conheca-mulher-negra-
que-fez-historia-no-cinema-nacional/>. Acesso em 20 jan. 2018.

20 “Africa 50” (Renné Vautier, 1949)

21 A Proposta de Emenda a Constituigdo (PEC) 55 estipula o congelamento dos gastos publicos em saude
e educacao por vinte anos, a partir de 2017.
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privados em universidades publicas, colocando em xeque a autonomia universitaria,
representando riscos a extensao, com a submissdo das pesquisas ao financiamento do
mercado, fim das carreiras publicas de servidores federais da educacao, dentre outras
medidas. O Sindicato dos Trabalhadores nas Instituicbes Federais de Ensino (SINDIFES)
acredita que um dos objetivos do desmonte na educagdo publica €& “reverter a
democratizacdo da universidade que permitiu nos ultimos quinze anos a entrada de
milhares de estudantes de segmentos historicamente excluidos, como pobres, negros,
indios, mulheres®”. A referéncia temporal é feita as politicas de ampliagdo de acesso ao
ensino publico dos grupos citados através de politicas afirmativas criadas durante o
governo federal do Partido dos Trabalhadores (2003 a 2016). Percebemos que a
producao audiovisual negra foi ampliada pelas politicas afirmativas e que as incertezas
que pairam sobre politicas publicas federais para o cinema podem influenciar
negativamente a produgao da populacao afro-pindoramica.

Carneiro (2005) aponta que a dimensao epistemoldgica € regida pelo Contrato
Racial (MILLS, 2014). Assim sendo, pode-se caracterizar como resultado do Contrato
Racial toda forma de censura ao cinema e aos intelectuais negros, destruicdo de copias
de filmes, apagamentos, baixa presenga de autores negros nas bibliografias de cursos
universitarios, baixissimo numero de professores negros na académica, dentre outras
mazelas.

Segundo Mills (2014), é importante reconhecer o préprio racismo como um sistema
politico, que também pode ser considerado como o elemento principal da supremacia
branca global — sistema politico ndo nomeado responsavel pela constru¢gdo do mundo
moderno tal qual ele se encontra hoje. O sistema €& responsavel pelos privilégios
socioecondémicos e por uma desigual distribuicdo de riquezas, beneficios, direitos e
deveres. O Contrato Racial € um contrato feito entre brancos para perpetuar a dominagao.
Se 0 modelo de contrato social difundido representa um ideal de sociedade regida por um
governo moral, o Contrato Racial € um mecanismo invisivel que opera como pano de
fundo da supremacia branca. E Mills (2014) considera importantissima a exposi¢cao deste
sistema real, operante e nao-ideal, que funciona com base na injusti¢a, na imoralidade e

sob um governo repressivo. De maneira que,

22 “Manifesto em defesa do ensino superior publico e gratuito”. Disponivel em

<https://sindifes.org.br/manifesto-em-defesa-do-ensino-superior-publico-e-gratuito/>. Acesso em 24 jun.
2019.
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na verdade, nas questdes relativas a raca, o Contrato Racial prescreve para seus
signatarios uma epistemologia invertida, uma epistemologia da ignorancia, uma
tendéncia particular de disfungbes cognitivas localizadas e globais (que sao
psicologica e socialmente funcionais), produzindo o resultado irbnico de que, em
geral, os brancos serédo incapazes de compreender o mundo que eles préprios
criaram (...). Poderiamos dizer, portanto, como regra geral, que a interpretagdo
errada, a representa¢do errada, a evasao e o auto-engano nas questbes relativas
a raca estao entre os mais generalizados fendmenos mentais dos ultimos séculos,
uma economia cognitiva e moral psiquicamente necessaria para a conquista,
civilizacdo e escravizagdao. E esses fendmenos nédo tém nada de acidental: sao
prescritos pelos termos do Contrato Racial, que requer uma certa medida de
cegueira e obtusidade estruturadas a fim de estabelecer e manter a sociedade
organizada branca. (MILLS apud CARNEIRO, 2005, p. 101)

O Contrato Racial é firmado entre sujeitos brancos que tomam nao-brancos como
os objetos de tal arranjo. Segundo Sueli Carneiro, o “Contrato Racial € um contrato
firmado entre iguais, no qual os instituidos como desiguais se inserem como objetos de
subjugacao, dai ser a violéncia o seu elemento de sustentacdo” (2005, p. 48). Violéncia
essa que opera por vias do real, como pudemos constatar nos abusos de poder e mortes
realizadas por agentes do Estado durante a intervengao militar de 2018 no estado do Rio
de Janeiro. O exército de um governo nao eleito pelo voto democratico, mas sim
instaurado através de um golpe parlamentar-civil-juridico-midiatico. Exército que pede a
volta do tribunal militar dos tempos da ditadura civil-militar de 1964, para que as mortes
por ele perpetradas ndo sejam julgadas na justica comum. Quem continuara a morrer sera
a populagao jovem negra das comunidades por onde circulam os soldados de um Brasil
sob efeito do racismo. Violéncia que opera por canais simbdlicos como os da
representacédo do povo negro em “Sinha Moga” (Osvaldo Sampaio e Tom Payne, 1953),
“Xica da Silva” (Caca Diegues, 1976) e “Vazante” (Daniela Thomas, 2017), dando a ver
através do cinema as pessoas negras como os objetos de um Contrato Racial que segue
moto-continuo sendo atualizado, aprimorado e tornado mais eficiente.

Sob o risco de nos imobilizarmos em um determinismo de classe, € importante
acrescentar o epistemicidio (CARNEIRO, 2005) a constatagdo de Senna (1979) de que
um grande obstaculo econdmico impedia a populagdo negra brasileira de realizar seus
filmes. Assim, além da afirmagcdo de Senna (1979) que o cinema é uma produgao
industrial de alto custo, inacessivel para a populagdo mais pobre, da qual a maior parte é
formada de negros, somam-se os diversos meios de opressao que serao apresentados no

capitulo trés: a reificagcdo do negro durante e apds o fim do regime escravista, a abolicao
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sem compensacgao, os estudos e as representagbes do negro como eterno escravo, as
teorias e acdes de branqueamento da populacio brasileira, os discursos racistas contra a
aparicdo de negros nos primeiros filmes brasileiros, a destruicdo de copias de filmes
sobre a populagado afro-brasileira e a censura do Estado sobre filmes de realizadores
negros ou com tematicas relativas a este segmento da populagao brasileira.

De acordo com Senna (1979), o impedimento econdmico restringia a produgao do
cinema brasileiro a membros de classe média majoritariamente branca, que se tornavam
também os consumidores dos filmes. Sob a perspectiva do epistemicidio acrescenta-se a
este debate a interdicdo da maior parte das tentativas de se retratar a resisténcia da
populacdo negra desde o periodo escravocrata até o enfrentamento do racismo nos dias
de hoje. E no caso do cinema, a pesquisa se aprofundara nessas interdi¢gdes raciais no
capitulo trés.

Vejamos, taticas semelhantes de obliteracdo do potencial insurgente do povo negro
continuam sendo aplicadas. Como pelo exemplo de um diretor de uma novela da Rede
Globo, que relata® uma cena na qual uma patroa tenta convencer sua empregada a
participar de um esquema de corrupgao, mediante ameaca de demiti-la. O diretor afirma
que o roteiro da novela indicava uma reacdo amedrontada e passiva da funcionaria e,
durante o ensaio da cena com a atriz, resolveu alterar a sequéncia, de forma que a
personagem fosse mais consciente de seus direitos, — e lembra que inclusive na época
discutia-se nacionalmente a PEC das domésticas®*. Apesar de ndo poder evitar sua
demissdo, a personagem da empregada domeéstica demonstraria que tinha ciéncia do
abuso de poder e assédio de sua contratante.

O diretor afirma que gravou a cena com esse pequeno incremento insurgente,
porém uma ordem de escalbes superiores da emissora vetou a veiculagdao tal qual.
Alegaram que a expectativa em relacdo a personagem da empregada era a de uma
pessoa docil e citaram Tia Nastacia, de Monteiro Lobato, como uma possivel referéncia.
Apesar do diretor supor ndo haver ma intencdo de seus superiores, que 0 veto seria um

desdobramento do racismo estrutural do pais, do qual todos os brancos recebem

23 Disponivel em <https://www.facebook.com/semanafestival/videos/1194865050613413>. Acesso em 20
mar. 2018.

24 Proposta de Emenda a Constituicdo (PEC) 66/2012 que regulamenta e organiza os direitos de
trabalhadores domésticos, que garantiu entre outros a jornada de 44 horas semanais, direito a hora
extra e outros beneficios.
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influéncia, devemos discordar. Um espectador resistente?® ndo aceita que o imaginario
popular seja moldado por inferéncias de que a populagédo negra é passiva e resignada.

O relato citado é uma das raras oportunidades em que podemos tomar
conhecimento explicitamente dos mecanismos de propagacédo do racismo na televisao
brasileira, principalmente de sua sutileza, ao trabalhar a construgdo da personagem negra
incutindo-lhe subalternidade. A Rede Globo € uma grande corporagdo, com uma
concentragdo de poder capaz de influenciar os rumos da politica nacional. Segundo um
de seus proprietarios, € uma empresa familiar em sua terceira geracao, que “investe hoje
para construir o futuro que queremos®”. Para a construgdo deste futuro almejado toda e
qualquer forma de empoderamento das classes mais baixas em suas producdes
televisivas ficcionais e jornalisticas deve ser evitada.

E sintomatico também que um dos diretores de jornalismo da emissora citada
tenha escrito um o livro (KAMEL, 2006) negando que exista racismo no Brasil e inclusive
usando uma das novelas para fazer merchandising da obra (FIG. 2), num tempo em que
ainda se luta para desconstruir o mito da democracia racial, tal fato € uma afronta ao

movimento negro e aos brancos anti-racistas.

FIGURA 2 — Atriz Juliana Alves, novela “Duas caras”, Rede Globo, capitulo 140

25 A nogéo de espectador resistente foi elaborada por Manthia Diawara e diz respeito ao espectador que
nega as representagdes racistas no cinema e é capaz de escapar as armadilhas coloniais dos filmes. Veja
uma aplicacao detalhada do conceito na pagina 126.

26 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=wm6hgKNMBSU>. Acesso em 20 jun. 2018.
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Um dos pontos centrais do livro € a critica as politicas de cota de ingresso a
universidade para negros, afirmando que sdo desnecessarias, que bastaria investir no
ensino médio e fundamental publico de qualidade. A propria critica as cotas contém
manifesto um desejo de que pessoas pretas e pardas nao alcancem a universidade, pelo
menos nao por enquanto. Pode explicitar uma hipétese também, de que a populagéo
negra acesse a universidade um dia, quando a educagéo publica de qualidade (a ser
implantada ndo se sabe quando) permitira que negros e pardos possam competir em
igualdade de condi¢gbes com alunos brancos oriundos de escolas particulares em exames
de admissao universitaria. Tal desejo oculta um outro, que contém a esséncia racista do
pensamento anti-contas: quanto menos negros acessarem a universidade, menos
concorrentes os brancos e seus descendentes terdo em suas profissées e maior sera a
populagdo com baixo nivel educacional, para a qual se destinam as vagas de trabalho
que requerem menor escolaridade, como por exemplo, empregada doméstica na casa de
brancos com nivel superior completo.

Sobre o pensamento de Kamel (2006), Miranda-Ribeiro (2006) conclui que ser
favoravel ao investimento em educacéo basica nao impede que o sujeito seja a favor das
cotas. Pois estas, num prazo curto, visam corrigir distorcdes graves no sistema
educacional que conduzem ao ensino superior majoritariamente pessoas brancas
originarias do ensino particular, principalmente nas melhores universidades que
geralmente sao as publicas. Assim, um espectador resistente constata que o
merchandising feito na novela do livro Ndo somos racistas (KAMEL, 2006), assim como o
préprio livro, constituem as tentativas de fazer permanecer, em anacronismo, a ideologia
da democracia racial.

De acordo com Diawara?’, comumente as personagens negras sdo criadas para o
deleite dos espectadores brancos. A reproducéao ad infinitum de brancos oprimindo negros
numa continua efetivagdo do Contrato Racial, refor¢ca o lugar do negro como subalterno
passivel de ser dominado, resultando na manutengcdo dos privilégios da supremacia
branca (MILLS, 2014). A cineasta negra Viviane Ferreira conclui que ha motivagdes para a
existéncia de obras audiovisuais que nao oferecem uma representatividade desejada do

povo negro, uma vez que

27 O Espectador Negro — Questdes acerca da Identificacao e Resisténcia de Manthia Diawara; trad. Heitor
Augusto. Disponivel em <https://ursodelata.com/2016/12/13/traducao-o-espectador-negro-problemas-
acerca-da-identificacao-e-resistencia-manthia-diawara/>. Acesso em 20 mar. 2018.
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quem faz um cinema pautado por uma narrativa besteirol ou por uma narrativa
excludente, sabe porque ta fazendo. Sabe que politicamente para esse grupo
social, € importante produzir obras e narrativas que sejam excludentes. Do lugar
que estou, da perspectiva em que estou, se o corpo negro que sou em transito no
mundo, ndao me permite reforcar uma possibilidade de construir
cinematograficamente de uma perspectiva excludente. Entdo eu aviso logo: a
minha arte é politica®®.

A producdo de obras excludentes é realizada de forma deliberada, como uma
politica de produgéo da desigualdade. Como afirma Ferreira®, por ser sua arte politica,
leva adiante um projeto de enfrentamento ao outro que atenta contra a populagao negra.

Dos bastidores da maior emissora de tevé do Brasil podem ser diagnosticadas
mais demonstragdes do racismo institucional. A diretora Larissa Fulana de Tal relata que
na ocasido da apresentacéo, nos estudios da Rede Globo, de seu curta realizado a partir
de um edital do Canal Futura, entre os vinte realizadores selecionados, havia apenas
duas pessoas negras. E seu filme era o unico que discutia questbes raciais. Ela foi
advertida por um diretor da empresa que seu filme continha um discurso vitimista e que o
cinema nao devia ser usado para tratar problemas da familia dela. De Tal ressalta que
situagdes como esta deixam claro “que o negro falando de negro ainda é ilegitimo”
(MONTEIRO, 2017, p. 193).

Para Mbembe (2018a), o fazer artistico dos descendentes de escravizados pode
ser considerado a ultima fronteira na defesa contra o poder colonial, uma forma de
afirmacao da vida perante a morte e de se abandonar o mundo tal qual ele é e seguir
rumo a um novo mundo. O autor considera que a fungao principal da arte nunca foi o
simples espelhamento do mundo, mas sim a constituicdo de atalhos e desvios que
possibilitassem a chegada ao seu duplo — um mundo livre, fazendo surgir no tempo de
uma obra outra vida possivel. O corpo é um foco que concentra diversas poténcias vitais,

promove fluxos de poder e é

o simbolo por exceléncia da divida constitutiva de toda comunidade humana,
divida esta que herdamos involuntariamente e que nunca podemos saldar
totalmente. A questdo da divida & outro nome para a vida. Isso ocorre porque o
objeto central da criagéo artistica, ou mais exatamente o espirito de sua matéria,
sempre foi a critica da vida e a mediacao das fungdes que resistem a morte. Cabe
ainda precisar que nunca se tratou de uma critica da vida no abstrato, mas sempre
de uma meditacao sobre as condi¢gdes que fazem da luta para estar vivo, manter-
se em vida, sobreviver, em suma, levar uma vida humana, a questédo estética — e
portanto politica — por exceléncia. (MBEMBE, 2018a, p. 300)

%g I%i_s onivel em <https://www.youtube.com/watch?v=MOJ3nJPSW9A&t=205s>. Acesso em 20 mar. 2018.
id.
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Sucede de ser o cinema uma das artes empenhada no combate pela vida,
enfrentando a politica de morte, abatendo a cada geragdo os encargos da divida,
reduzindo-a, contra as apostas dos que trabalham por aumenta-la. Ainda para Mbembe
(2018a), a arte, assim como a religiosidade dos descendentes de escravizados, sempre
foi a metafora de um tempo futuro em construgao por forgcas latentes, postas novamente
em curso pela prépria arte. O autor refuta classificar tal arte como tradicional. Mbembe a
define como uma “arte por exceléncia do sacrilégio, do sacrificio e do dispéndio. (...) E
esse suplemento tao utdpico e metafisico quanto estético que uma critica radical da raga
poderia oferecer a democracia” (2018a, p. 301). Poderiamos chama-la vanguarda, na
medida em que sempre esta a demonstrar a estrutura social mantida em prejuizo de

grande parte da sociedade.

Vejamos como se dao as primeiras representacdes de pessoas negras no inicio do
século XX, por um fotdégrafo negro na posse de seus equipamentos fotograficos. Vejamos
como cada uma das fotos alarga um pouco mais o caminho para uma representagao

digna.

1.6 — Ezelino e o controle do obturador

Um dos primeiros fotdégrafos negros brasileiros foi José Ezelino da Costa, nascido
em 1889 e filho de Bertuleza Maria da Conceicdo — ex-escravizada. Segundo Almeida
(2017)*, familiares de Ezelino acreditam que sua primeira camera fotografica tenha sido

presente de um vizinho e que ele tenha aprendido a fotografar sozinho. Anualmente ia a

30 Importante a iniciativa de Almeida (2017) em publicar o livro com as fotos de Ezelino e também organizar
uma exposicao fotografica homénima em setembro de 2017 em Natal - RN, divulgando o trabalho de um
fotografo negro pioneiro do século XIX no sertdo majoritariamente branco coronelista do Rio Grande do
Norte. A autora afirma que “os negros ja haviam conquistado seu lugar na sociedade, porém, tudo ainda era
muito recente e ele teve o pioneirismo de experimentar a estética aristocratica na pele negra” (ALMEIDA,
2017, p. 97). Convém fazer-se notar que negros profissionais liberais como Ezelino eram minoria. A maioria
da populagado negra ex-escravizada estava abandonada a sua proépria sorte, sofrendo preconceitos e sendo
preterida como mao de obra em razdo do racismo, que entre outras politicas excludentes, promovia o
incentivo a imigragdo de trabalhadores europeus brancos para o Brasil. Sendo que até os dias atuais os
afro-descendentes ainda estdo em desvantagem social e econdmica decorrente da escravidao. A afirmagao
de Almeida (2017) de que o povo negro ex-escravizado havia se estabilizado social e economicamente
reverbera o mito da democracia racial, bastante combatido pelo movimento negro. Quanto ao pioneirismo
de Ezelino destacado na obra (ALMEIDA, 2017), convém ressaltar que ja algumas décadas antes dele
iniciar seus trabalhos, alguns negros livres ja possuiam fotografias em trajes associados a camada rica da
sociedade, numa possivel busca de aceitagédo social (KOSSOY; CARNEIRO, 1994, p. 215).
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Recife e ao Rio de Janeiro se atualizar e comprar equipamentos e produtos quimicos para

revelagao.

As fotografias como as dos familiares (FIG. 3-6) de Ezelino, assim como as de
negros livres das décadas anteriores a abolicdo, ligam-se ao nome do retratado,
rompendo com a coisificagdo do ser humano em sua representacdo. Deixam de ser
mercadoria comercializavel (cartdes-postais) e adquirem um valor de uso familiar e social.
As fotografias de Ezelino elaboram uma politica do corpo negro em cena que atua para

anular a producao da raga enquanto subsidio da opresséo a partir das imagens.

FIGURA 3 — Ezelino FIGURA 4 — Maria de Lourdes (sobrinha)
Fonte: ALMEIDA, 2017, p. 19 Fonte: ALMEIDA, 2017, p. 44
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FIGURA 5 — Ana das Dores (sobrinha) FIGURA 6 — Ana das Dores (sobrinha)
Fonte: ALMEIDA, 2017, p. 46 Fonte: ALMEIDA, 2017, p. 49

O trabalho de fotdgrafos pioneiros como Ezelino foi o de descolonizagédo da
camera. Assim como a tomada dos veiculos automotores coloniais, que de opressores
passam a servir ao povo mogambicano na pos-independéncia, como podemos acessar

nesse registro poético de Magaia, intitulado “Nés descolonizamos o Land Rover”:

Ja nao é carro cobrador de impostos

Nés descolonizamo-lo

Ja nao é terror quando entra na povoagao
(...)

E experiente este carro britanico

Seguro aliado do chicote explorador.

Mas nds descolonizamo-lo.

No matope e no areal

Sua tracgao as quatro rodas

Garante chegada as machambas mais distantes
As cooperativas dos camponeses.

Entra na aldeia e no centro piloto

Ruge militante nas maos seguras do condutor
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Obedece fiel a todas as manobras

Mesmo incompleto por falta de pecas.

- Descolonizamos o Land-Rover

(--)

Com nossa luta

Transformamos em amigo este inimigo.
NOs, descolonizadores

Libertamos o Land-Rover

Porque também ficou independente, afinal
Transformaram-se os objectivos que servia
E hoje é militante mecénico

()

(2003, p. 234)

A camera e o Land Rover®, equipamentos e armas coloniais que passam a ser
usadas com outras finalidades. O jipe inglés com o colonizador ao volante trazia cobranga
de impostos, medo, estupro e morte as aldeias. Agora participa da reconstrugdo do
territorio e da vida. As maquinas fotograficas que apresentavam ao mundo a exploragao
como norma e endossavam a interdicdo da existéncia, ao serem assumidas também por
maos negras passam gradualmente a atender a uma reestruturagdo do regime das
imagens. Essa reestruturacdo esta em curso e acompanharemos ao longo da pesquisa

como ela vem se processando no cinema.

1.7 — A memoria e os levantes

O periodo escravocrata no Brasil (séc. XVI a XIX) deve ser visto como um longo
periodo de luta por (re)obtencdo da liberdade. O desejo de liberdade acompanhou a
populacao negra de forma intensa durante a escravidao.

Uma das inumeras estratégias criadas pelos escravocratas para a manutenc¢ao do

regime foi a utilizacdo de imagens para a construcao do ideario de raga, que naturalizava

31 Veiculo 4x4 de fabricagéo inglesa.
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a escravidao na sociedade e, consequentemente, colaborava para anestesiar potenciais
sentimentos populares de sujeitos livres contra a exploragdo. Os produtores dessas
imagens estavam a servigo dos brancos que administravam a escravidao e com ela se
enriqueciam. O povo negro era retratado como um povo passivo, inferior e naturalmente
escravizavel. As imagens eram amparadas fortemente por um discurso cientifico e
religioso que abonava a escravidéo.

A atuacdo de abolicionistas que, sozinhos ou em grupo, promoviam através do
debate politico ou de agbes diretas, um movimento de libertagdo dos escravizados,
representava uma excecgao. Entdo, excluindo esse setor da sociedade branca e livre do
periodo, sempre coube somente aos negros a manutengédo do desejo de liberdade e a
efetivacdo do mesmo. A resisténcia a escraviddao foi além do manter-se vivo e
desencadeou diversos levantes no Brasil, como a revolta de Cachoeira (1814), a
insurreicdo da Vila de Sao Mateus (1822), a Insurreicdo de 1830, além de inumeros
quilombos por todo o territorio (MOURA, 1988). Os levantes sdo a externalizagdo em
gesto da interioridade humana. E a inquestionavel ndo-aceitacdo da escravidao por suas
vitimas é provada pelas incontaveis materializagdes de suas revoltas.

Sem o0s meios para producdo de desenhos, gravuras ou fotografias, as
sublevagbes dos escravizados atravessaram séculos geralmente em narrativas orais.
Gradualmente essas narrativas chegam e chegardo ao cinema e se converterdao nas
imagens que ainda estdo por se formar na memdria — imagens da resisténcia e das
sublevagdes contra a escraviddo, o racismo e os privilégios daqueles que da

discriminagao se beneficiam. Escavar e revolver o passado, sublinhando que

desobstruir nossos terrenos da atualidade pressupde exatamente esclarecer,
descobrir certo passado que o estado presente gostaria de manter prisioneiro,
desconhecido, enterrado, inativo. Em resumo, nos levantes, a memoria se inflama:
ela consome o presente e, com ele, certo passado, mas descobre também a
chama de uma memodria mais profunda, oculta sob cinzas. (DIDI-HUBERMAN,
2017, p. 309)

Didi-Huberman, investigando o que leva as pessoas a participarem de um levante,
elabora a hipétese de que é “a forca de nossas memorias quando se inflamam junto as
memorias de nossos desejos — imagens que se encarregam de inflamar nossos desejos a
partir de nossa memoéria, memorias nos vazios de nossos desejos” (2017, p. 296).

Destaca-se o papel fundamental das imagens nos processos de ativagdo dos desejos e
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das memodrias e seu potencial de ativar graus de insurgéncias variados. E sem duvida, a
repressao a producdo destas imagens ocorre ao longo da histéria justamente por conta
deste potencial. A partir dessa importancia das imagens podemos destacar trés pontos
que serao investigados detalhadamente nesta pesquisa.

Primeiro, levando-se em conta que o cinema negro brasileiro tem como primeira
grande referéncia® o curta-metragem “Alma no olho” (Zézimo Bulbul, 1973), o que teria
dificultado a aparicdo de uma obra como esta, por mais de setenta anos apds a invencéao
do cinema? Como se articulou o poder branco para cercear as produgdes de realizadores
negros, ao mesmo tempo em que tal poder se concentrava na produgao de imagens que
tratavam de eternizar a subalternidade?

Segundo ponto € que as imagens do cinema negro estdo sendo produzidas desde
a segunda metade do século XX e movimentam o fole que atica o braseiro da memaria e
os desejos de liberdade. A pesquisa explora as interdicdes destas imagens e a construgao
da possibilidade de sua realizagdo. Imagens potentes capazes de inflamar ndo s6 o
desejo de libertacdo da populagédo negra, mas também da populagdo n&do-negra, quando
ambas se veem confrontadas com avancos do neoliberalismo, como uma das formas
capitalistas contemporaneas de exploragéao.

Terceiro ponto, a pesquisa traz para o primeiro plano o cinema das
reterritorializagdes. O cinema de reobtencao de territérios a partir de desterritorializactes
forcadas. O foco sera no cinema dos quilombos e das ocupagbes urbanas, sem poder
deixar de mencionar o cinema indigena e o da reforma agraria. Ambas produg¢des podem
ser concebidas como tributarias das operacdes de liberacido do cinema promovidas pelo
cinema negro.

De forma geral interessa a pesquisa como as imagens cinematograficas podem
colaborar para reverter variadas formas de opressdo. Nesse sentido € importante

convocar Mbembe (2018a,b) e seu pensamento acerca da produgédo da opressao racial.

32 Ver Janaina Oliveira em “O negro no cinema — Didlogos Ausentes, 2016”. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=JY7CrdzJ5LI> Acesso em 20 jan. 2018.
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1.8 — Razao negra e devir-negro — um inicio para o percurso

A analise das imagens das lutas contemporaneas no audiovisual nesta pesquisa
tem como uma de suas bases a biopolitica e a atualizacdo de nog¢des biopoliticas em sua
interface com raga, elaboradas por Mbembe (2018a). No segundo capitulo, intitulado
“‘Razao negra e devir-negro: do Brasil Col6nia ao contemporaneo”, é proposta inicialmente
a analise de algumas caracteristicas especificas da escravidao indigena e negra no Brasil
a partir do quadro tedrico oferecido por Mbembe (2018a), que dentre outras colocagdes
fundadoras, considera que a escraviddo foi uma das primeiras manifestacbes da
biopolitica no mundo. Sera feita uma aproximacao da teoria do fildsofo camaronés com o
contexto brasileiro da opresséao racial, que se iniciou no Brasil Col6nia, ndo cessou com a
aboligado da escravatura e persiste até os dias de hoje.

Esta pesquisa traz os capitulos trés e quatro com as imagens no centro das
investigacdes, concentrando-se em duas formas de produgdes especificas. Em primeiro
lugar o cinema dos afro-pindoramicos, cuja analise implica em um retorno temporal, que
se da através da aproximagao com a produgéo imagética do periodo escravocrata anterior
a invengao do proprio cinema. A sustentacdo teodrica dessa analise se encontra
inicialmente no campo da biopolitica e se expande no conceito de devir-negro do mundo
(MBEMBE, 2018a). Dessa maneira, analisarei as formas de controle dos sujeitos
escravizados, estendidas também as suas imagens fotograficas, regidas por normas
coloniais. A analise do poder senhorial sobre os corpos afro-pindoramicos fornece a base
para a compreensao da extensdo de tal poder também as imagens desses corpos. Assim
como também é investigada a detencdo do poder de produgdo e circulagdo dessas
imagens pelo grupo branco da populagao. Importante preambulo para nos aproximarmos
posteriormente do cinema e, consequentemente, da batalha travada pela majoritaria
parcela da populacao brasileira pelo direito de produzir suas imagens. E a obstinagcédo da
busca da liberdade ao longo dos séculos de escraviddo € uma forga, uma poténcia de
vida que pode ser identificada no arduo trabalho desenvolvido pelos autores negros na
obtencao do direito a autorrepresentacao através das imagens.

Os estudos de Mbembe (2018a,b) sobre a razdo negra no mundo trazem nova
perspectiva sobre a biopolitica ao incluir raga como elemento central para compreensao

do modo operatorio da dominagdo colonial. Tal dominagdo se inicia com a expansao
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europeia do século XV, do trafico negreiro a partir do século XVI e é atualizada
constantemente, ao ponto de Mbembe (2018a) creditar a uma contemporanea versao
desta dominagédo o surgimento de uma classe mundial de explorados pelo capitalismo.
Exploragao cujas caracteristicas remontam a escravidao negra, de forma que Mbembe
(2018a) chama de devir-negro do mundo a expansao contemporanea do precariado, dos
campos de refugiados, dos povos em migragdes interminaveis, dentre outros. O autor
trata também de explicitar que sempre houve resisténcia a dominagao e que o senso de
preservacao da vida e nao sujeicao que impulsionou agdes libertarias pode ser a chave
da resisténcia anti-neoliberal contemporanea. Esse retorno, ou melhor, continuidade de
uma luta que nunca estacionou, € a outra forma possivel para o devir-negro do mundo
(Mbembe, 2018a).

A escravidao, justificada a partir de elementos religiosos, politicos, antropoldgicos e
sociais, foi a base acumulativa que forneceu os caminhos para a modernidade. A
producao imagética colonial colaborou com o fortalecimento do racismo e a representagao
pelos europeus dos povos oprimidos era feita de forma a ratificar a exploracéo, que se
apresentava como um processo bom e civilizador, necessario e redentorista. A retomada
pelo povo negro e indigena da autonomia sobre a produgédo de suas préprias imagens
corre junto com a retomada da propria vida. Todas as formas de resisténcia e tentativa,
com sucesso ou nao, de assumir o controle sobre o proprio destino, realizadas pelos afro-
pindoramicos, foram essenciais para a sobrevivéncia de seus descendentes. E a mesma
gana dos antigos em ultrapassar a mera sobrevida e abrir as possibilidades para se atingir
a plenitude do sujeito € notada nas movimentagdes daqueles que pretendem realizar, e

realizam, suas imagens.

No periodo pés-abolicao sera analisada a possibilidade da cisdo entre o biopoder —
que se tornava visivel na estrutura trafico-senhor-senzala, e a biopolitica — que se
aprimora para prosseguir com a dominagao dos corpos negros, agora livres. Entraves
postos ao acesso a educagao, a terra, ao trabalho, dentre outras formas de rebaixamento
e controle sobre o individuo, demonstravam que o Estado brasileiro ndo apenas negava
qualquer espécie de reparagao, quanto também seguia punindo os libertos do cativeiro.
Com o surgimento do cinema, as dindmicas de produgdo da subalternidade se

embrenham também na nova técnica.
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Mas o cinema se apresenta também como aliado na producdo do que Mbembe
(2018a) chama de segundo texto da razdo negra. Uma escrita imaginativa e performatica,
aliada no trabalho contemporaneo da constituicdo da memdédria do povo negro, da
producao de seu arquivo. O cinema esta ao lado de uma producéo intelectual agregadora,
constituinte de um povo. O capitulo trés nos trara os vetores de forga que tentam por um
lado domar o cinema e por outro, com igual ou maior intensidade, amplificar sua forga

restauradora.

1.9 — Cinema brasileiro realizado por pessoas negras

Acompanho nesta pesquisa a conquista, ainda que parcialmente, do direito pela
populagdo negra a sua autorrepresentacdo no cinema apos décadas de tentativas até o
surgimento dos primeiros filmes realizados por diretores negros. O empenho pela
autorrepresentagdo persiste até os dias de hoje e permite que o cinema negro seja
diagnosticado como um desdobrar do préprio movimento negro, ao mesmo tempo em que
€ um catalisador da luta deste movimento (SOUZA, 2014).

Pretendo contribuir com pesquisas ja realizadas que esclarecem a
instrumentalizagdo do cinema na manutencao da segregagao racial no pais e os entraves
postos a producdo audiovisual pela populagdo negra — como Araujo (2006), Carvalho
(2003), Carvalho e Domingues (2017) e Nascimento (1976).

A investigacao retroage ao periodo anterior a invengao do proprio cinema, uma vez
que a analise da representagao da populagdo negra na fotografia do século XIX e inicio
do XX é fundamental para a compreensao da dimensao da luta empenhada ao longo de
décadas por representatividade.

Na analise das fotografias de escravizados do século XIX evocaremos o conceito
de exigéncia, formulado por Agamben (2015). A exigéncia se relaciona a uma demanda
do fotografado encrustada na imagem e que coloca o observador diante da necessidade
de tomada de acgao de restituicdo do nome do fotografado. Nome deve ser entendido num
contexto amplo de trajetoria do sujeito, da sua identidade, sua geografia e do periodo
historico. A resposta a esta interjeicdo pode ser percebida na producédo do cinema negro,
das primeiras obras as contemporaneas, como veremos ao longo do capitulo trés. Esse

gesto de retorno a estas imagens tem como uma de suas fun¢des a descolonizagéo das
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imagens ja produzidas e das que ainda serao realizadas, neutralizando a opresséo que
elas ajudavam a operar e se tornando aliadas na producao da liberdade.

Investigar a representatividade do sujeito negro na imagem fotografica do Brasil
Império compreende um movimento entre passado e presente e estabelece uma conexao
entre a transigao da fotografia para o cinema, que coincide com a aboligdo e consequente
liberdade dos escravizados. Uma tentativa de reversdo do ponto de vista que torna natural
a opressao racial do periodo escravocrata, de sua manutengdo no pos-abolicdo e suas
implicacbes no contemporaneo — alternar o ponto de vista do colonizador para o do
colonizado. Nessa inversao de perspectiva desmontam-se os mecanismos de dominagao
e principalmente, torna-se possivel o exame dos dispositivos de resisténcia. O racismo
deve ser compreendido como parte do poder que tenta manter estanque o potencial de
autorrepresentagao da populagdo negra brasileira e precisa ser contraposto a um outro
poder crescente que atua pela producgao e difusdo das imagens deste grupo e é possuido,
principalmente, por ele proprio.

Como afirmam Carneiro e Kossoy (1994), a maioria das gravuras produzidas antes
da chegada das maquinas fotograficas eram carregadas com o olhar preconceituoso dos
artistas europeus, que em seus relatos classificavam as manifestagdes dos negros como
exoticas, primitivas e excéntricas, em comparacdo com suas proprias manifestacoes tidas
como civilizadas. Os autores ressaltam o risco de que esses registros das dangas,
cantorias, festividades e do cotidiano possam transmitir a ideia de uma convivéncia
harménica, de uma escraviddo sem a penuria total dos escravizados (CARNEIRO;
KOSSOY, 1994, p. 149). H4 um numero representativo de gravuras das rebelides e dos
levantes dos escravizados, da sua insubmissdo & escraviddo? E uma pesquisa importante
a ser feita. Aparentemente sao raras. Mas a possivel inexisténcia de tais imagens ou a
pequena quantidade produzida justifica-se pelo uso da imagem como instrumento de
afirmacdo da dominagao racial, uma vez que gravuras de brancos castigando negros,
negros carregando brancos em liteiras, o negro como eterno trabalhador sem direito ao
descanso, dentre outras, sdo os motivos mais encontrados nos trabalhos de Debret e
Rugendas, por exemplo.

E a propdsito, como veremos no capitulo trés, tais obras ainda sao utilizadas sem
um olhar critico, como referéncias do periodo colonial para a producao de obras

cinematograficas contemporaneas. Fato que renova a intencdo da produgdo destas
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imagens em serem agentes da leniéncia da escravidao no Brasil. Dessa forma, ao passo
que uns filmes sdo empenhados como obras capazes de questionar a estrutura

racializada da sociedade brasileira, outros repetem faltas ja detectadas em outros filmes.

1.10 — Dois pioneiros na analise de cinema e raga — Neves (1968) e Senna (1979)

Carvalho e Domingues (2017) consideram os trabalhos de Neves (1968) e Senna
(1979) como obras pioneiras nos estudos de raga no cinema brasileiro. Sdo dois textos
importantes nesta pesquisa e compartiiham conosco um primeiro olhar sobre o cinema e
raca, destacando as primeiras representagdes da populagdo negra no cinema, as
dificuldades e o empenho pela autorrepresentacao e as lacunas contidas nos filmes que
possuiam assuntos raciais dirigidos por brancos. Neves (1968) apresentou em uma das
mesas de debates da V Resenha do Cinema Latino-Americano, em 1965 na Italia, a tese
intitulada O cinema de assunto e autor negros no Brasil, mesmo evento no qual Glauber
Rocha apresentou o manifesto Uma estética da Fome. Neves (1968) afirma que filmes de
autor negro até o momento eram inexistentes no Brasil. Ja o cinema de assunto negro
poderia ser analisado através de trés perspectivas: filmes de carater comercial que
exploram a tematica de forma racista com bases no exotismo; como elemento
fundamental para um cinema de autor digno, ancorado em pesquisas sobre cultura
brasileira; e filmes cuja a tematica negra surja de forma casual.

Neves apresenta-se como o primeiro autor a tratar de questbes ligadas a
populacao negra e cinema e se refere ao trabalho como um “estudo de fenomenologia do
cinema negro no Brasil” (1968, p. 76). O autor acredita que o cinema no Brasil possui
tradicdo anti-racista, mas que havia setores racistas na critica que, sob justificativa de
busca da universalidade, trabalhavam contra um cinema que desse conta da
representacdo do povo brasileiro. Neves (1968) também cita a Companhia
Cinematografica Vera Cruz como um marco negativo na historia da cinematografia
brasileira.

Em relagdo ao debate sobre representatividade negra suscitado pelo filme
“Vazante” (Daniela Thomas, 2017), espero poder contribuir colocando o filme em
perspectiva com as obras “Sinha moga” (Osvaldo Sampaio e Tom Payne, 1953) e “Xica da

Silva” (Caca Diegues, 1976), que sofreram criticas semelhantes em periodos distintos da
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histéria. Tal aproximag&o nos permitira detectar no cinema brasileiro retornos ciclicos a
uma representagao insatisfatoria da populagdo negra nos filmes realizados por diretores
brancos. Analisar a repeticdo de falhas é importante para evita-las futuramente. Para
tanto, sera evocado o conceito de brancura de concepg¢ao (NEVES, 1968), que atesta de
forma nao pejorativa a dificuldade de autores brancos lidarem com questdes raciais.
Veremos também que a nocdo de espectador resistente, elaborada por Diawara®, é
fundamental nas analises de filmes que abordem questbes raciais, pois permite que o
espectador se livre das armadilhas racistas de uma obra audiovisual. Veremos que a
produgéo intelectual negra forneceu novos conceitos, como lugar de fala (RIBEIRO, 2018)
e fragilidade branca®, Uteis na aplicagdo aos debates raciais suscitados pelos filmes
citados e capazes de confrontar e desconstruir, por exemplo, a nocdo de patrulha
ideologica (ADAMATI, 2016).

O distanciamento histérico me permitiu fazer alguns apontamentos sobre “Aruanda”
(Linduarte Noronha, 1960), o primeiro filme a abordar o surgimento de um quilombo.
Embora revolucionario para a época e exaltado merecidamente por diversos criticos do
periodo, possui alguns lapsos de direcdo e roteiro. O exame minucioso deste filme se
atualiza na medida em que as analises sobre as relagdes raciais se aprimoram e nos
fornecem novos conceitos como branquitude (BENTO, 2002) ou interseccionalidade
(HIRATA, 2014) e (RIBEIRO, 2016). A pesquisa reafirmara a importancia de “Aruanda”
(Linduarte Noronha, 1960) e colocara sua analise em contato com novas teorias sobre a
opressao.

A produgao audiovisual da populagdo negra, assim como a da indigena, esta em
processo de descolonizagao e de tomada de pulso sobre seu destino. Estudar os entraves
a sua existéncia, desde os primeiros filmes realizados no Brasil, auxilia o entendimento
dos mecanismos de producdo do racismo, que tanto utilizaram o cinema como forma de
fortalecer a desigualdade racial como dificultaram drasticamente o acesso da populagao
negra aos meios de produgéo audiovisual. Impedindo dessa forma a autorrepresentagéo
destes povos por longas décadas.

A pesquisa realizada no terceiro capitulo exigiu um retorno ao inicio do século XX e
traz as analises de Stam (2007), Tomain (2012), Carvalho (2003) e Autran (2001) sobre o

33 Disponivel em <https://ursodelata.com/2017/11/14/vazante-uma-abjecao-atualizada/> Acessado em 20 fev. 2018.
34 Disponivel em <https://theintercept.com/2017/11/16/0-que-a-polemica-sobre-o-filme-vazante-nos-ensina-sobre-
fragilidade-branca/> Acessado em 20 fev. 2018.
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racismo presente em Cinearte, uma das principais revistas sobre cinema do Brasil de
meados da década de 1920 ao inicio da década de 1940. Tive a chance de seguir o
trabalho desempenhado por eles e realizar alguns acréscimos apresentando conexdes
entre o racismo na producgdo e na critica cinematografica, ligando isso as influéncias do
Estado no cinema — que atuava colaborando para fortalecer a ideologia branca através da
censura e da violéncia policial.

Por que importa nessa pesquisa o cinema negro? Por que nao trata-lo junto com
todo cinema? Como simplesmente cinema? Sendo um cinema em constituicdo, como
veremos pela linha cronoldgica que outros ja desenharam e que nesta pesquisa tenta-se
ampliar, € necessario falar especificamente sobre este cinema historicamente interditado,
mas firme em seu propodsito de constituicdo e revolucdo. E importante nos determos sobre
essa potente e resistente afronta ao poder através das imagens. Toda pesquisa € um ato
politico. Enquanto todo preconceito n&o for dissipado, ser alheio a luta contra o
preconceito € ser preconceituoso. Delegar apenas as pessoas negras o imperativo da luta
contra o racismo, é ser também racista.

O audiovisual produzido por realizadores negros pavimenta-se numa longa estrada
de resisténcia e pensar este cinema € revolver camadas histéricas de apagamentos
sistematicos. O que nos leva a poder afirmar que o cinema esta incluso entre as
producdes intelectuais vitimas do epistemicidio. O primeiro provavel caso de censura
relativo ao cinema no Brasil foi a destruicdo do filme “A vida do cabo Jodo Candido”
(Carlos Lambertini, 1912). Ha registros de apreenséo e destruicdo de filmes no inicio do
século XX apenas pelo fato deles trazerem personagens negros e durante a ditadura civil-
militar de 1964 questdes raciais geravam problemas com a censura e obras como “Alma
no olho” (Zézimo Bulbul, 1973) foram proibidas. Em 2012, o primeiro edital afirmativo de
cinema voltado aos realizadores negros foi judicialmente cancelado apds a divulgagéo do
resultado. A lista dos cem melhores filmes brasileiros eleitos pela Associagao Brasileira de
Criticos de Cinema (Abraccine), nao contém diretores afro-pindoramicos. Perante tais
fatos, o capitulo trés pretende analisar elementos que nos guiam a constatagdo de que
historicamente o cinema negro vem sendo rejeitado, ignorado, destruido e vitima de
mecanismos que tentam impedir a sua realizagao.

O cinema negro é um cinema da constituicdo de um povo. Primeiramente, do

préprio povo negro. E, concomitantemente, junto com outros cinemas, constituinte do
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povo brasileiro. As senzalas aprisionavam uma energia potencial criadora enorme,
mantida sob controle pelos brancos detentores do poder, através de extrema violéncia,
numa conversao continua em forca de trabalho escrava. Homens, mulheres e criangas
negras tinham todas as suas infinitas possibilidades do vir-a-ser usurpadas e reduzidas no

mortificador labor de sol a sol. De acordo com Mbembe, o futuro do negro

era sempre um futuro delegado, que ele recebia de seu senhor como uma dadiva,
a alforria. Eis por que no cerne das lutas dos escravos estava invariavelmente a
questdo do futuro enquanto horizonte vindouro a ser alcangado por conta propria e
gragas ao qual seria possivel se autoproduzir como sujeito livre, responsavel
perante a si mesmo e perante o mundo. (2018a, p. 267)

O principal mote da vida dessas pessoas era encontrar uma forma de produzir a
restituicdo da liberdade. Dubois sintetiza o sentimento de seus antepassados
escravizados nos Estados Unidos ao afirmar que “(...) poucos homens haviam venerado a
liberdade, com a metade da inquestionavel fé, como fez o negro americano, por dois
séculos” (1961, p. 3). A fuga, a rebelido e a constituicdo de peculato para auto-aquisi¢ao
da alforria eram a base das movimentagdes que conformavam a realidade revolucionaria
do escravizado®, disposto a fazer convergir desejo e devir.

A abolicdo da escravatura em 1888 sem compensacao alguma para os libertos até
hoje afeta os descendentes dos que foram vitimas do regime escravocrata. As politicas de
Estado, subsequentes a abolicdo, de fomento a imigracdo de méao de obra branca
europeia amparavam-se nas teorias de branqueamento da populagdo brasileira e
contribuiram decisivamente para marginalizar o negro na sociedade. O genocidio persistiu
apos a aboligao e a crueldade dos senhores da casa grande subsiste na memoria coletiva
dos cidadaos negros brasileiros. Dona Maria Geralda (FIG. 7), do quilombo do Agude,
mantém viva a narrativa transmitida por seu avd Serafim, ex-escravizado na fazenda Cipo
— municipio de Jaboticatubas — Minas Gerais, e afirma que apos a abolicdo os negros
foram mandados embora da fazenda, com fome e sem ter para onde ir. Muitos morreram

na propria estrada da fazenda. H4 menos de um quildmetro da porta da senzala,

35 Para me referir aos africanos e seus descendentes em terras brasileiras durante o periodo escravocrata
utilizarei a palavra escravizado. Pelo fato deste termo reproduzir com mais fidelidade o estado resultante
da dominagao de um sujeito por outro, propiciada por uma relagéo assimétrica de forgas. O termo
evidencia esta relagdo e mantém na superficie da analise a lembranga constante da existéncia do pdlo
ativo que escraviza. E ainda, por pressupor uma relagao que requer a continuidade da opressao, nao
compartilha a caracteristica determinista que possui o termo escravo, que subliminarmente pode
remeter a uma situagao irreversivel, algo sem comego nem término.
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encontravam-se as “maes das criangas — ja mortas e os bebés mamando puro sangue™®.
Nesse ponto da estrada foi erguida uma cruz (FIG. 8) em rememoragdo dos que
sucumbiram a primeira etapa da limpeza étnica pds-abolicdo. A memdria da resisténcia a
opressao persiste na oralidade de diversas comunidades e o cinema negro gradualmente

ira processa-las em imagens.

FIGURA 8 — Cruz
Fonte: “Candombe do Agude: Arte, Cultura e Fé” (Amancio e Braga, 2004)

36 Disponivel em <https://vimeo.com/9833444>. Acessado em 10 jan. 2019.
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1.11 — Quilombos e ocupag¢odes urbanas — territorios

Gerber e Nascimento (1989) evocam o quilombo como o principal elemento a ser
trabalhado em relagdo aos africanos por seus descendentes em terras brasileiras. “O
quilombo surge do fato histérico que é a fuga. E o ato primeiro de um homem que no
reconhece que € propriedade de outro” (GERBER; NASCIMENTO, 1989). O resgate do
termo quilombo e sua conceituagdo como elemento agregador de sujeitos que se
reconhecem humanos apesar de todas as circunstancias contrarias, nesse movimento
empenham uma luta por outras condicbes de vida. Principalmente a necessidade de
busca pela terra, de configurar um novo limite para o sujeito em fuga e seu povo. A

analise do quilombo

se baseia e parte da questao do poder. Por mais que um sistema social domine é
possivel que se crie ai dentro um sistema diferencial e € isso que o quilombo é. S6
que ndo é um Estado de poder no sentido que a gente entende, de poder politico,
de dominagéo. Cada individuo é o poder, cada individuo é o quilombo. (GERBER,;
NASCIMENTO, 1989)

Para Nascimento e Gerber (1989), o quilombo tem como fundamento a terra, uma
profunda identificagdo dos homens com a terra, uma garantia ao territério. A relagado do
corpo com 0 espago e as memoarias avalizam essa garantia. O quilombo é simbolo da
resisténcia, da insubmissao e da indomabilidade, como desejo de perpetuar a existéncia e
multiplicar a busca da liberdade. O quilombo ultrapassa um limite espacial e passa a ser a
prépria Terra, o lugar que seu corpo ocupa, segundo as autoras, é o seu quilombo. Ao
exporem que a memoria do quilombo n&o se restringe ao negro e se amplia a nagéo,
Nascimento e Gerber (1989) afirmam que € necessario ver o continuum do quilombo, té-lo
como um projeto politico que desde Palmares ja integrava o indio e o negro a sociedade
brasileira. A busca deste projeto segue corrente ainda hoje, prestando tributo aos antigos
€ preparando o terreno para os mais novos, busca que inclui a necessidade de se reverter
a imagem do negro como eterno escravizado em incansavel lutador.

Nascimento e Gerber (1989) reivindicam a igualdade entre os homens, que surgiria
a partir da libertagdo do povo negro, que passaria também pela libertacdo do termo e do
conceito negro, na medida em que elas podem reconhecer o negro que ha nelas e que
pode estar em qualquer outro sujeito. Mbembe (2018a) aponta que seres humanos em

situagdes limite de opressdo estdo nos campos de refugiados, nas grandes marchas
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migratorias, nas fronteiras de paises em guerra, nas periferias das cidades, nas zonas
rurais, nos centros de detencdo, dentre outros locais. Opressao resultante de fortissimos
controle e selegao, onde o crivo racial € fundamental. Pode ser que haja uma correlagao
entre a afirmacdo de Nascimento e Gerber (1989) — da possibilidade do negro ser
encontrado em sujeitos diversos, e a constatagdo de Mbembe de que “os novos
‘condenados da Terra’ sdo aqueles a quem é recusado o direito de ter direitos” (2018a, p.
305). O cinema negro na mesma medida em que faz uma reparagao histdrica, expde a
consciéncia de seus realizadores em participar de um longo processo de auto-constituicao
de um povo e propulsiona outras lutas contemporaneas.

Maos negras e indigenas, ao empunharem cameras, oferecem ao mundo o que
antes era negado: uma imagem de si a partir de si. Essa produgédo audiovisual integra
uma escrita que, segundo Mbembe (2018a), possibilita aos descendentes dos
escravizados o continuo da afirmacao de serem agentes da propria historia, ressaltando o
autor que essa escrita ocorre em condi¢gdes extremas de discriminacéo, violéncia e terror
racial. Porém essa escrita mina uma estrutura de submissao, estrutura na qual “essa
mesma escrita luta por evocar, salvar, ativar e reatualizar a sua experiéncia originaria (a
tradicdo) e reencontrar a verdade de si, ja ndo fora de si, mas a partir do seu préprio
territério” (MBEMBE 2018a, p. 61).

Importante pensar o territério a partir de duas matrizes, uma fisica e material, outra
simbdlica e espiritual. O poder colonial usurpou os territérios dos indigenas, desprezando
a relagao ancestral com a terra e um direito autéctone baseado na posse. Esquadrinhou e
repartiu também o territério africano, criando fronteiras artificiais, separando nacdes
existentes e forjando outras de modo a facilitar a empresa colonial. Além dos vinculos
geograficos com espacgos escolhidos pelos ascendentes com base nos recursos naturais
disponiveis e outras caracteristicas, aos territorios dirigem-se afetos e relagbes que se
construiram ao longo do tempo. E quanto aos povos que nao se fixavam (ou se fixam) a
limites, o nomadismo constitui a relacdo com o espago e a mobilidade pelo territério o
elemento caracteristico. Como destaca Mbembe, “poderiamos dizer que, operando por
empurrdes, destacamentos e cisdes, a territorialidade pré-colonial € uma territorialidade
itinerante. Da mesma maneira, esta era uma das modalidades de construcido de
identidades” (2018a, p. 61). De toda e qualquer forma, foram impostas rupturas nas

relagdes sujeito-espaco e comunidade-ambiente que repercutem nos dias de hoje.
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FIGURA 9 — Arcanjo, morador da ocupagéo Zumbi d.os Palmares
Fonte: “Atras da porta” (Vladimir Seixas, 2010)

Ocupar e aquilombar como ato de preservagdo da vida, como medida de
sobrevivéncia. Assim como os escravizados rumavam das senzalas para os quilombos se
livrando da morte, sujeitos hoje rumam para as ocupagdes. Esgueiram-se da fome, do
locatario, das noites sob marquises ou ao relento. Quilombos e ocupagdes sao
constituidos para dar chance a proxima geragdo. Percebamos, nas palavras de um
ocupante (FIG. 9), as relagbes entre violéncia de classe e racial, auto-cuidado,

permanéncia e reivindicagao de posse geracional.

Nao faz sentido ter um milhdo de pessoas dormindo na calgada da Presidente
Vargas e um milhdao de prédios abandonados por ai. Para se defender... O cara ta
na rua, sujeito a varias coisas, sujeito a playboy tacando fogo, como tacaram fogo
no indio & em Brasilia, sujeito a playboy passar e embicar, fazer seja la o qué. O
cara estd se defendendo, se resguardando, ta arrumando um teto pra cabeca
dele. E ai é taxado de invasor, vocé ta fazendo uma coisa errada. Vocé esta
invadindo um prédio que esta abandonado a ndo sei quantos mil anos e
provavelmente foi o seu tataravd ou seu tatataravé que construiu. Mas isso nao te
da o direito nem de chegar na porta dele, mesmo que ele esteja vazio, néo
cumprindo fung&o social nenhuma®.

Mais do que a forga de trabalho, foi confiscada a prépria vida dos escravizados.
Apropriar-se dos bens erguidos pelos ascendentes € uma das possibilidades de
amortizacdo da divida dos ex-colonizadores com o0s ex-colonizados. As ocupacgdes

urbanas sao um engenho politico de retomada, uma interagdo com um mapa e suas

37 Depoimento de Arcanjo, morador da ocupagao Zumbi dos Palmares, constante no filme “Atras da porta”
(Vladimir Seixas, 2010).
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areas de sombra e uma articulagdo de contrapoderes. Uma ocupacao ativa forgas
ancestrais de resisténcia e a consciéncia politica dos ocupantes € uma alavanca nas
portas dos edificios vazios, um alicate nas cercas dos terrenos ociosos. Certo que por si
s6 apenas as ocupacgdes nao resolverdao o déficit habitacional, mas atuam também como

elemento de pressao nas politicas publicas de moradia.

FIGURA 10 Joao,morador da ocupagao Zumbi dos Palmares
Fonte: “Atras da porta” (Vladimir Seixas, 2010)

Como podemos notar no depoimento de Joao (FIG. 10), as ocupagdes sao um
questionamento a lei, amparado pela propria lei. Uma indagagdo aos documentos

cartoriais a partir da reivindicagao de raca e classe.

Me salta aos olhos quando sai pra Presidente Vargas. Hoje é domingo por
exemplo. Se tu for na Presidente Vargas vocé vé um monte de gente dormindo na
rua, debaixo de marquise. Quando tem marquise. Eu acho que quando a gente
ocupa um pedacgo de terra, ocupa um prédio que esta ai abandonado, aguardando
pra ser vendido pela especulagdo imobiliaria, eu acho que a gente ta
simplesmente retomando o que é nosso. Até porque quem construiu tudo isso ou
foram os meus ancestrais ou entdo pessoas que vém, nem da minha raiz
genealdgica, mas da minha classe social. Minha classe social tai passando fome,
ela tem que tomar tudo que esta ai e é dela. O papel esta ai dizendo que nao é
dela. Mas o papel aceita tudo. Eu quero saber quem é que construiu tudo isso.
Quero saber quem construiu todas essas casas, todos esses prédios, se nao foi
negro, indio, mestico ou entdo pelo menos o pessoal que € oriundo daquele povo
branco e pobre da Europa, principalmente italiano, que foram os primeiros
anarquistas que tiveram aqui®.

A ocupacgao é tida pelo ocupante como o caminho para um direito latente a ser

38 Depoimento de Jodo, morador da ocupagédo Chiquinha Gonzaga, constante no filme “Atras da porta”
(Vladimir Seixas, 2010).
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ativado na recuperagao de uma posse. Posse esta garantida pela ancestralidade, pelo
vinculo genético ou ainda por uma relagdo de classe. Nota-se que o principio da
ocupagao € inclusivo, abre-se para a diferenga racial, pois além dos negros, indios e
mesti¢os inclui também os brancos pobres. Assim como os relatos de quilombos que
abrigavam também nao-negros. A camada extremamente precarizada da populagéo,
como afirma Mbembe (2018a), esta sujeita aos efeitos extremos do capitalismo, que pode
levar grande parte da populagdo mundial a uma condigdo semelhante a dos escravizados.
E, por outro lado, sdo estes precarizados que podem empenhar movimentos de reversao

dos desfechos tragicos e de producéao de alternativas.

A retomada do direito nativo, a posse ante a propriedade, a construgdo de um
territério para ir além da sobrevivéncia e a oposi¢cao a sistemas opressores aproxima as
ocupagbes urbanas aos quilombos. Importante ressaltar o protagonismo feminino nas
liderancas da defesa dos territérios quilombolas e da organizacdo das ocupacgodes
urbanas. O papel determinante das mulheres nas lutas sociais é inquestionavel e pode

ser apreendido nos filmes que serédo analisados na pesquisa.

1.12 — Cinema e ocupagoes urbanas

O estudo sobre as imagens das ocupagdes urbanas no capitulo quatro se relaciona
com a hipétese de que o cinema possa ser um dos agentes colaborativos do devir-negro
do mundo, devir este que Mbembe (2018a) nos apresenta sob a forma de duas
possibilidades: a) um devir comandado por forcas neoliberais que pode transformar a
maior parte da populagdo mundial numa massa de explorados ou até mesmo de
condenados a uma morte, lenta ou imediata, por ndo serem uteis ao Estado ou ao capital;
b) um devir revolucionario, mantido pelo acumulo de insurgéncias ao longo dos séculos
de resisténcia e resiliéncia. Nessa perspectiva apresentada por Mbembe (2018a), ha um
horizonte em aberto e em disputa e o trabalho de pesquisa aqui desempenhado, mais do
que tentar encontrar indicios de qual das duas possibilidades possa se materializar em
algum momento histdrico, tenta contribuir com elementos que auxiliem a continuidade das

batalhas, que ainda permanecerao indefinidamente.
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Outras movimentacdes sociais estdo em planos semelhantes ao das ocupacodes
urbanas. Podemos incluir a luta dos indigenas e quilombolas pela sobrevivéncia e pela
demarcacao de suas terras, os movimentos por reforma agraria, dentre outros. Apesar de
todas particularidades que cada um deles possui, ndo deixam de poder serem vistos
como parte de um movimento maior que se impde a favor da vida, contra a opressdao em

suas inimeras faces.

A luta por liberdade empenhada pelos escravizados é levada adiante pelos seus
descendentes mesmo apds a abolicdo. A reforma fundiaria urbana e rural € uma
importante reivindicagdo de movimentos sociais no Brasil. A terra subtraida dos nativos
daqui e dos africanos ao serem retirados de seu continente segue concentrada na
propriedade de poucos e trabalhar pela sua distribuigao € levantar-se pela soberania. E as
imagens cumprem aqui também um importante papel, assim como na luta contra o
racismo. E, como veremos, a posse da terra no Brasil, ou melhor, a sua negagao, esta
estritamente ligada em sua origem a mecanismos racistas de obstrugcdo social e

econdmica.

No quarto capitulo sera trabalhada a relacdo do cinema com a busca do direito a
moradia, assegurado tanto pela Declaracdo dos Direitos Humanos, quanto pela
Constituicdo Federal do Brasil de 1998. Sera analisada a importancia do cinema na
producgao do direito a terra e a moradia a partir de algumas ocupacgdes urbanas brasileiras

como a lzidora (Belo Horizonte) e a Hotel Cambridge (S&o Paulo).

Uma ocupacéo urbana se configura a partir da reunido de um certo contingente de
pessoas, com todas as suas caracteristicas singulares, em prol de um objetivo comum.
Por vezes forma-se também uma rede de apoiadores unida a ocupacgao, inclusive
realizando uma producdo audiovisual militante, majoritariamente coletiva. Essas
caracteristicas, dentre outras que serdao também apresentadas, permitem uma
aproximacgao deste contexto com o conceito de maquina de guerra de Deleuze e Guattari
(2000). Esse movimento é feito levando-se em conta as desterritorializagdes e
reterritorializacbes em funcédo do capital e de devires-revolucionarios. Deleuze e Guattari
(2000) também fornecem os subsidios tedricos para que seja feita uma leitura da camera

audiovisual como arma, em relacédo a nogao de ferramenta.
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Importante ressaltar que no capitulo quatro sera trabalhada uma concepcéo de
cinema compreendida também além das formas consagradas, trabalhos editados, em
formatos de curtas ou longas-metragens, documentario ou ficgdo. Uma nog¢ao de cinema
que abraga a circulagdo de imagens como material bruto, entrevistas, gravagdes de
manifestacdes e aulas publicas, etc. Cinema enquanto conjunto das imagens rebeldes
produzidas no seio do engajamento social, cuja poténcia de cada produgdo n&o se
descola da relacao que se estabelece com as outras.

Podemos caracteriza-lo como um cinema que prescinde das salas escuras pela
necessidade rapida de sua circulagdo, mas que a ela também retorna, seja por curtas-
metragens exibidos em festivais independentes ou um longa no circuito comercial. Dessa
forma, serao analisadas tanto imagens de uma manifestacdo postadas no mesmo dia do
ato, que podem ser vistas como uma das unidades basicas da nog¢ao de cinema aqui
utilizada, quanto as ficgdes e documentarios produzidos no tempo que essas obras
demandam e se integram na luta pelos direitos fundiarios urbanos ou rurais.

Esta parte da pesquisa organiza-se a partir do trajeto aqui descrito, ao qual sera
acrescentado também o pensamento de Rousseau (2001) acerca do surgimento da
propriedade privada. Sera introduzido o espago urbano contemporaneo como espaco de
reproducao do capital e o direito cosmico (ANDRADE, 1990) como uma das possiveis
alternativas para uma reinvencao da relacdo entre propriedade e posse. Pretende-se a
partir das analises de uma série de filmes produzidos sobre ocupacdes brasileiras,
estabelecer um panorama da questao fundiaria urbana captada pelo cinema. A pesquisa
também aproximara o cinema das mudancgas no sistema capitalista apontadas por Hardt e
Negri (2001) no estagio atual pos-fordista, de modificacdo da sociedade disciplinar —
poder exercido em limites territoriais como escolas, fabricas, hospitais e tendo como
resultante controle sobre os corpos. Transformando-se em sociedade de controle — onde
o controle se da ndo mais pela restricdo espacial, mas pela modulagédo dos desejos e
producdo de subjetividades, através do biopoder, que regula a vida por dentro. Como o
cinema acompanha essas transformacgoes, afeta-se por elas e que respostas ele oferece
contra novas formas de dominagédo, na medida em que se instaura juntamente com os
processos de resisténcia e de produgcdes de novas formas de vida? Esse quadro tedrico é
aplicado principalmente no capitulo quatro e auxilia a compreensdo do fenbmeno da

producao audiovisual ligada as ocupagdes urbanas e a ampliagdo do direito a cidade.
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Pretende-se fornecer com a analise dos filmes das ocupacgbes urbanas um vislumbre de
um cinema produzido em parte por processos multitudinarios.

Permeia a pesquisa o devir-revolucionario das pessoas que empreendem a
reconquista do territério. A partir da reunido de individuos pode-se por vezes formar-se
uma maquina de guerra e o cinema € um dos pontos de confluéncia de movimentos
sociais diversos. O ato de filmar pelas pessoas de uma ocupacdo € visto com
proximidade, suas proprias reflexdes sobre a importancia das imagens para o movimento
e a possibilidade de se lutar através das imagens. E, por fim, é analisada a ficgao
cinematografica como possibilidade de acolhimento das imagens ainda ndo editadas e
dispersas das movimentagdes sociais e a sua contribuicdo como aglutinadora da poténcia

das lutas por direitos.
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CAPITULO 2
RAZAO NEGRA E DEVIR-NEGRO: DO BRASIL COLONIA AO CONTEMPORANEO



2.1 — Razao negra e o devir-negro: uma aproximacgao a histoéria brasileira

A luta por direitos elementares levada adiante pelos afro-pindoramicos no Brasil é
antiga. Os nativos daqui e os africanos que foram trazidos escravizados trabalham desde
a colonizacao pela retomada de sua autonomia, reconquista de seu territério e outras
necessidades que urgem ha séculos e compdem o conjunto de elementos que garantem
a soberania do sujeito. Alvos primeiros, principais e prediletos do Estado soberano — que
tem como caracteristica a posse da capacidade e do poder de definir os que devem
morrer € os que podem viver. A batalha pela sobrevivéncia se define como uma
incessante movimentag&o para se esquivar, proteger-se, contrapor, enfrentar e reverter o
poder exercido sobre seus corpos. Estar vivo significa também ser um foco de poder,
estar apto a cultiva-lo, conectar-se a outros corpos para expandi-lo e aplica-lo na extingao
da opressao.

Este capitulo tem a intencdo de aproximar do contexto histérico brasileiro os
conceitos desenvolvidos por Mbembe (2018a, b) e que permitem a identificacdo de certos
fluxos de poder no pais desde o periodo colonial até os dias atuais. De forma que este
capitulo fornece bases para a analise, no terceiro capitulo, do poder do senhor sobre o
corpo do escravizado e a extensdo de tal poder sobre a imagem deste mesmo corpo.
Essa base se estrutura a partir do estudo das alteragdes nas dindmicas que ocorreram do
periodo escravocrata para a pos-abolicdo, quando se aprimora o dispositivo da biopolitica
iniciada com a escravidao (MBEMBE, 2018a). E o poder senhorial se prolonga no tempo,
migrando apds a aboligdo para o proprio Estado e desenvolvendo formas adaptativas que
permitem sua presenca no tecido social até os dias atuais.

As imagens (desenho, pintura e fotografia) hoje disponiveis dos escravizados séao
testemunhas da violéncia do poder soberano sobre seus corpos. Mas também trazem o
seus olhares altivos, as marcas de uma luta incessante contra a suposta e inaceitavel
posse do branco sobre seu ser e sdo pecas fundamentais para que possamos
compreender melhor quais aspectos da opressdo do periodo escravagista ainda
persistem hoje. E, mais importante, perceber como a resisténcia e a forga afro-
pindoramica perseveram e se avultam.

Os estudos de Mbembe (2018a, b) também fornecem um quadro tedrico que

permite uma melhor compreensao das transformagdes sociais originadas pelos vetores
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neoliberais da politica e economia que atuam em diversos paises do mundo — com
privatizagdes, alteracdo das leis trabalhistas, aumento de tarifas dos servigos basicos,
alteracdes previdenciarias, dentre outras mudangas. De forma que o devir-negro do
mundo (MBEMBE, 2018a) torna-se fundamental para podermos buscar uma
compreensao da biopolitica e das lutas contemporaneas no audiovisual.

As lutas sdo amplas e permeiam todo o tecido social e, nesta pesquisa, me ative a
duas delas. A primeira é o arduo trabalho para conquistar o direito a autorrepresentacao
levado a cabo por geragbes e geragdes de realizadores e realizadoras audiovisuais
negras.

A segunda batalha tem forte conex&o com a primeira e trata do cinema da defesa,
manutencado e reconstituicido de territérios. Mais especificamente dos territorios
quilombolas, que sao os principais focos de resisténcia desde o inicio da escravidao e até
hoje sdo espagos em ininterrupta mobilizac&o por liberdade e extremamente perseguidos,
combatidos e ameacgados de aniquilagdo pelo Estado-capital. Estado-capital pode ser
compreendido como a resultante do que Santos (2003) define como um sistema politico
formado pelos governos e empresas para implantagdo e manutencédo da globalizagao —
ou globalitarismo, como prefere chamar o autor. O Estado-capital € cultivado por uma

democracia de mercado

que €& uma negacao da politica, na medida em que a politca supbe uma
universalidade de objetivos. A politica € sempre totalizante, enquanto que a
democracia de mercado que a substitui hoje no mundo quase todo — evidente que
ha os restos da democracia passada, quanto maiores os restos desta democracia,
tanto maior a resisténcia a realizagdo pratica da democracia de mercado — essa
democracia de mercado acaba por perturbar e mesmo anular o exercicio da
politica®.

Um outro tipo peculiar de territorio, as ocupagdes urbanas, se constituem a partir
de movimentagdes de pessoas numa feitura politica que leva em conta, entre outros
elementos, a ocupacao de espacos publicos ou privados onde esta ausente o dever
constitucional da funcédo social. Nestes espacos se estabelecem moradias, espacos de
cultura, trabalho, dentre outros usos possiveis. Sdo também bastante combatidos pelo

poder dominante e tém, como veremos, uma importante ligacdo com os quilombos.

39 Milton Santos no programa Roda Viva da TV Cultura em 31 de marcgo de 1997. Disponivel em
<https://youtu.be/xPfkiR34law>, acesso em 8 de nov. 2019
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2.2 - O periodo escravocrata brasileiro

Mbembe (2018a) afirma que a escraviddo deve ser considerada uma das
primeiras formas da biopolitica, na qual o sujeito & vitima de um triplo saqueio que inclui a
perda de seu lar, dos direitos sobre seu préprio corpo e condi¢cdes politicas. Esse assalto
triplice conduz a uma dominagado completa e ao que o autor considera uma “morte social
(que é a expulsdo para fora da humanidade)’ (MBEMBE, 2018a, p. 27). Ainda assim,
apesar da fortissima correnteza contra o ser, os escravizados nunca deixaram de ser
agentes na tentativa ininterrupta da busca da liberdade — pelo reconhecimento politico,
social, cultural e humano.

No periodo colonial brasileiro o escravocrata branco era soberano e detinha o
pleno poder sobre o escravizado, exercendo o controle sobre sua vida, sua forca de
trabalho e sua capacidade reprodutiva. E a retomada da soberania pelo escravizado seria
a nao aceitacdo do medo da morte e a transformagédo dessa ultrapassagem de todo
receio em agao: o assassinato do feitor, do capitdo-do-mato ou do senhor, a fuga ou outra
atitude que o conduzisse a liberdade (MBEMBE, 2018b). Quaisquer uma dessas acgdes
podem ser consideradas um ato politico de afronta ao sistema escravocrata. Eram
levantes cujas realizagbes encontravam obstaculos praticamente intransponiveis, porém
0s escravizados nunca deixaram de buscar executa-las.

Na arquitetura escravocrata a senzala geralmente se localizava ao lado de outras
construcdes da fazenda, muitas vezes juntas formavam um quadrado, no qual uma das
faces era o fundo da casa-grande e as portas da senzala davam para o patio interno, o
que permitia uma vigilancia pandptica. Durante o dia, no trabalho, os escravizados eram
monitorados permanentemente. A vigilancia plena integrava o dispositivo dessa biopolitica
primeva detectada por Mbembe (2018a), juntamente com decretos régios, normas e rotas
comerciais, endosso da Igreja, dentre outros, como a manutengao do tribalismo. Segundo
Moura (1988), os senhores estimulavam que certa unidade tribal fosse mantida entre os
escravizados, de forma a trabalhar a rivalidade entre grupos, permitindo batuques, dangas
e celebracdes religiosas como estratégia para evitar insubordinagbes coletivas.
Entretanto, essas manifestacbes eram também a exteriorizacdo de uma resisténcia
corporal e espiritual, um fator agregador e uma concentragao de for¢cas para um levante.

Enfim, todo aparato do regime escravocrata tinha como fungao normatizar a situagao e
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a sociedade brasileira, os intelectuais organicos do sistema escravista, o clero, as
leis, as religides de um modo geral e, em decorréncia, a chamada opiniao publica
acreditavam ser o escravismo imutavel e eterno, sistema que comegou com o
mundo e terminaria com ele. (MOURA,1988, p. 24)

A domesticacdo do ser durante a escravidao foi a propria tentativa de aniquilagao
do sujeito no transcurso do atlantico rompendo com a territorialidade, realizando a retirada
de seu nome, promovendo a quebra dos lagos familiares e interdigcao religiosa.

Os povos originarios do Brasil, além do exterminio, também foram alvo de outro
aparato colonizador— a escravidao. Segundo Ribeiro (2015), a escravaria indigena
imperou durante o primeiro século da colonizagdo portuguesa no Brasil, tendo sido
substituida majoritariamente pela africana no século XVIl. Porém, os povos indigenas
continuaram sendo perseguidos e raptados para formar reserva de mao de obra escrava,
transportar cargas e pessoas por estradas e rios, cultivar géneros de subsisténcia e
atacar outras aldeias e quilombos. Os bandeirantes paulistanos notabilizaram-se como
eximios cagadores de gente, adentravam por meses e anos o continente, em busca de
sua principal mercadoria: indios. indios para cozinhar, plantar, produzir artesanato,
explorar a terra, procriar e serem vendidos.

De acordo com Ribeiro (2015), apesar da legislagdo proibidora da escravidéao
indigena, brechas reais eram abertas, como a criada pela carta de d. Sebastido, de 1570,
que permitia a venda de lotes de indios para levantar recursos para obras publicas ou
construcao de igrejas, como a catedral de Sdo Luis do Maranh&o. As proprias missdes se
constituiam como uma das pegas dos moinhos de gastar gente, disfargcadas de espacos
de integracédo social, onde os indios trabalhavam até o dia de sua morte (RIBEIRO, 2015).
O prego de um cativo indigena equivalia a um quinto do custo de um escravizado
africano, de forma que era adquirido por camadas mais pobres da colénia. Recomendava-
se que sujeitos que nao tivessem posses suficientes para comprar ao menos indios, que
nao viessem de Portugal para as novas terras.

Seguindo a hipétese levantada por Mbembe (2018), da escraviddo como uma das
primeiras formas de biopolitica, o sucesso do regime escravocrata e sua enorme
lucratividade eram, em grande parte, resultantes da extrema dificuldade do sujeito se
libertar. Para Ribeiro (2015), a racionalidade do escravismo residia na extrema violéncia e
na punicéo preventiva que objetivava a manutencao do ritmo de trabalho do escravizado.

Por ser um projeto completamente contrario a natureza humana, s6 se mantinha
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justamente pelo inumano grau de brutalidade e vigilancia perpetradas pelos brancos, uma

vez que

todo negro alentava no peito uma ilusdo de fuga, era suficientemente audaz para,
tendo uma oportunidade, fugir, sendo por isso supervigiado durante seus sete a
dez anos de vida ativa no trabalho. Seu destino era morrer de estafa, que era sua
morte natural. Uma vez desgastado, podia até ser alforriado por imprestavel, para
que o senhor ndo tivesse que alimentar um negro inutil. (RIBEIRO, 2015, p. 118)

Apesar das constantes fugas, aquilombamentos, compras ou recebimentos de
alforria e outras formas rarissimas de se obter a liberdade, a rotina dos escravizados

consistia em

sofrer todo o dia o castigo diario das chicotadas soltas, para trabalhar atento e
tenso. Semanalmente vinha um castigo preventivo, pedagdgico, para ndo pensar
em fuga, e, quando chamava atencao, recaia sobre ele um castigo exemplar, na
forma de mutilagbes de dedos, do furo de seios, de queimaduras com ti¢cdo, de ter
todos os dentes quebrados criteriosamente, ou dos acgoites no pelourinho, sob
trezentas chicotadas de uma vez, para matar, ou cinquenta chicotadas diarias,
para sobreviver. Se fugia e era apanhado, podia ser marcado com ferro em brasa,
tendo um tendé&o cortado, viver peado com uma bola de ferro, ser queimado vivo,
em dias de agonia, na boca da fornalha ou, de uma vez s6, jogado nela para arder
como um graveto oleoso. (RIBEIRO, 2015, p. 120)

Sobre o corpo dos cativos incidia todo o peso do regime escravocrata, pela
autoridade concentrada nas mé&os do senhor branco, com autorizacdo e incentivo da
Coroa e a bencgéao papal. Para o poder soberano do branco, que decidia quem morreria ou
viveria, ndo se podia imaginar “um contrapoder, a menos que se reproduzisse —
invertendo — aquele poder do qual se quer se libertar” (NEGRI, 2016, p. 72). Ou seja,
como afirmou Ribeiro (2015), da escravidao s6 se escapava por duas maneiras: a fuga ou
a morte — a prépria, pelo suicidio ou a do senhor — desenvolvendo e aplicando o poder
através do qual era dominado o negro.

Mbembe (2018a) ressalta que, durante a escravidao, quando a sujeicdo do
individuo esta em seu grau maximo, a resisténcia concentra-se no corpo. As dancgas, a
religido, a capoeira, a musica, sdo a manifestacdo da obstinagdo da afirmacdo do néao-
pertencimento dos sujeitos destes corpos ao senhor. As formas de expressao de vida
destes corpos para além do trabalho eram o que lhes traziam para o humano, contra

todas as imposicoes reificantes, de transformacao do sujeito em utensilio.
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Novamente a fuga, esta era a ultrapassagem do sistema pelo préprio corpo, a
materializagdo neste corpo de um desejo quando este pde-se em movimento, arromba um
portdo, salta uma cerca, atravessa de chugo a carne do capataz, do capitdo-do-mato ou
do senhor, cruza florestas com os pés descalgos sangrando, come o que a terra puder
oferecer e busca a liberdade na passagem de um rio a nado, depois de uma travessia de

serra, na fundagao ou chegada a um quilombo.

2.3 — Pé6s-aboligao no Brasil

A abolicdo da escravidao no Brasil em 1888, apesar de todas as criticas que
devem ser feitas pela auséncia de indenizacido aos ex-escravizados, minimamente separa
biopoder e biopolitica e abre uma fresta um pouco maior a resisténcia, ampliando a
possibilidade de que a poténcia da vida se superponha ao poder sobre a vida. O poder
sobre os corpos que se concentrava na mao dos senhores brancos das minas e
plantagbes migra e se reorganiza no Estado. Essa transigao inicia-se antes da abolig¢ao,
com leis e decretos que, por exemplo, proibiam que negros se alfabetizassem* e que as
terras devolutas fossem ocupadas®’.

Aos egressos da senzala cabiam duas tarefas: lutar por uma nova terra e lutar por
um novo povo — organizar-se espacialmente, dirigindo-se aos quilombos existentes ou
fundando novos, desbravando os interiores do pais ou se estabelecendo nas margens
das grandes cidades. Pessoas em movimento para garantir a retomada de sua
humanidade, a sobrevivéncia e uma minima estabilidade que possibilitasse dar sequéncia
ao enfrentamento do racismo embrenhado e cultivado nas estruturas de poder do pais.

Finda a escravidao, a elite branca precisava ampliar seus métodos de controle
sobre os corpos negros, que até entdo confinados as senzalas, passariam a circular
livremente. Do controle total sobre o corpo, sobre a violéncia empregada nele, sua
exaustéo planejada através do exaurir gradativo de sua forga vital e de seu sangue passa-
se lentamente para uma gestao biopolitica de administragéo dos corpos em liberdade, de
sua organizagao no espaco € no tempo e principalmente, da orientacdo da forca desses

corpos para a produgao.

40 No Rio Grande do Sul, por exemplo, as legislagdes de Instrugdo Publica de 1837 e 1857 proibiam que negros, livres
ou escravizados, frequentassem a escola (SCHNEIDER, 1993).
41 Lein.601 de 1850. Estabeleceu a compra e a venda com unica forma de adquirir-se terra no Brasil.

71



by

O Estado, ao ampliar a circulagéo dos individuos antes restritos a senzala, se
reorganiza para lidar com essa alteragdo na composi¢ao do tecido social. O passo inicial
foi deixar morrer por ndo administrar indenizagdes e pelo veto nao oficial a renda
dificultando a atividade laboral aos antigos escravizados, ao dar inicio ao fomento da
imigragcao europeia. Mas este mesmo Estado se estrutura também deixar viver como
reserva de mao-de-obra e pecas descartaveis. Porém, ndo se despreza a poténcia da
vida, principalmente das vidas que transpuseram a escravidao. E estas deram sequéncia
ao trabalho nunca interrompido de sua preservacao, multiplicagdo, busca de autonomia e
equidade.

Se sob o0 dominio do branco as praticas de subordinagdo eram através de formas
diretas de controle pelo emprego da violéncia e pelo assassinato dos escravizados, com a
aboligado o poder fortalece sua presenca nos costumes, se cristaliza nas instituicoes, leis,
normas e técnicas. A producdo da liberdade aos ex-escravizados nas colbnias era
acompanhada de cerceamentos, controles, coerg¢des, proibicbes e segregacgdes
(MBEMBE, 2018a). Segundo Domingues (2007), os libertos sofriam, por exemplo,
limitagcbes quanto ao voto e ao exercicio de cargos politicos, eram os objetos das teorias
de racismo cientifico, tinham acesso dificultado a saude e educacao publica, em algumas
cidades eram proibidos de circular por certas pracas e ruas publicas, clubes e
restaurantes, dentre outras formas de impedimento do exercicio pleno da cidadania.

Moura (1988) aponta que a modernizacéo das cidades brasileiras, principalmente a
partir de 1850, coincidia ainda com a escraviddo. E quando esta foi abolida o pais ja
contava com cabos submarinos de comunicagdes, iluminagdo a gas, transporte coletivo
de tracdo animal, dentre outras inovagdes. Como amostra da contradicdo, poucos anos
antes da abolicdo, ainda era possivel concorrer pela loteria federal ao prémio de uma
escrava, ao lado de outros prémios como uma casa, um sitio ou um cavalo (MOURA,
1988). As instituigbes conservavam-se arcaicas e Moura (1988) aponta que o modelo de
capitalismo dependente que vivemos hoje tem origens na dimensdo da escravatura
brasileira. Sua longa duracdo e a forma como foi abolida, negou a possibilidade de
crescimento de uma burguesia nacional e abriu ao capital monopolista o controle sobre os
servigos e infra-estruturas estratégicos, razées que nos mantém hoje em um capitalismo
de dependéncia. Para levar a cabo essa revolucdo da elite reelaborou-se o racismo —

ideologia predominante no regime escravista. E o racismo, originado da produgao
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intelectual e relagcbdes sociais estabelecidas pela elite, foi o gerador das barreiras a
ascensao social da maior camada da populagdo brasileira (MOURA, 1988). Mbembe
(2018a) apresenta o conceito de razdo negra do mundo para tecer uma complexa critica a
um sistema elaborado para justificar e permitir a escraviddo. Vejamos suas

caracteristicas.

2.4 — Arazao negra do mundo

Mbembe (2018a) indica que episdédios de escravidao ao longo da histéria da
humanidade tinham como cativos membros de uma tribo ou exército derrotado.
Geralmente escravos eram despojos de guerra. A partir do século XVI os europeus
instituem pela primeira vez a escravidao baseada na cor da pele e, a partir de uma jamais
vista empresa comercial, o ser humano é transformado em mercadoria. A partir do século
XVIII, numa amalgama do humanismo europeu e do racismo, construia-se a
modernidade, acompanhada do forjamento do Negro como figura racial (MBEMBE,
2018a).

Isso ndo seria possivel sem o que Mbembe (2018a) chama de razao negra. Trata-
se, segundo o autor, de um grande conjunto de pensamentos, discursos, desvarios e
conceitos elaborados com a intencé&o de se criar uma verdade a respeito das pessoas de
origem africana. Apesar de ter suas origens na Antiguidade, a razdo negra se fortalece na
era Moderna, gracas aos relatos de viajantes, colonos, religiosos, dentre outros, somados
a uma cientificagcdo da colonizagdo. Esta razdo se constitui como complexo pseudo-
erudito de narrativas e discursos, que constituem arcabouco de onde s&o retiradas

sempre que necessarias as justificativas para a dominagao. A razao negra se refere a

um conjunto tanto de discursos como de praticas — um trabalho cotidiano que
consistiu em inventar, contar, repetir e promover a variagdo de férmulas, textos e
rituais com intuito de fazer o negro enquanto sujeito racial e exterioridade
selvagem, passivel de desqualificagdo moral e de instrumentalizagdo pratica.
(MBEMBE, 2018a, p. 61)

Mbembe (2018a) refere-se ainda a razdo negra como uma produgao ocidental que
pretende responder a indagacédo “quem é esse”, numa tentativa de dominio de um

universo que lhe é exterior e de onde tudo que é diferente de si mesmo é anormal.
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Podemos perceber que no Brasil a razdo negra despontava, por exemplo, nos
estudos historicos e socioldgicos acerca da escraviddo. Havia uma tendéncia académica
detectada por Moura (1988), de até pouco antes do final do século XX, considerar-se que
todo o problema relativo a populagdo negra no Brasil era uma questdao de diferencas
culturais, desvinculada de qualquer conflito social racial — considerados inexistentes. Os
pesquisadores que tentavam trilhar caminhos diferentes dessa tendéncia analitica
histérico-social dominante eram marginalizados academicamente. Entdo, toda reagéo ao
poder colonial e ao sistema escravocrata era analisada como mero choque cultural, sem o
qual tudo se ajustaria perfeitamente, apesar da escravidao. “Transferia-se, assim, para o
plano cultural, através dos conceitos de acomodacéo, adaptacdo, aculturagéao,
assimilagdo e outros, os diversos niveis de consciéncia social do escravo negro e a sua
consequente rebeldia” (MOURA, 1988, p. 10). Sob o signo da diferenca cultural e da
superacao através da adaptacao, relegava-se a escravidao a pano de fundo, reforgando-
se o mito da benevoléncia do patriarcado escravocrata.

Mbembe (2018a) evoca um segundo texto da razdo negra, que confronta o texto
ocidental e pretende responder a pergunta “quem sou eu” e se realmente se € aquilo que
dizem ser. Esse texto opde uma afirmacao de identidade a percepcao criada de uma
identidade. Através deste texto, “0 negro diz de si mesmo ser aquele sobre o qual ndo se
exerce o dominio; aquele que nao esta onde se diz estar, muito menos onde é procurado,
mas sim ali onde néo é pensando” (MBEMBE, 2018a, p. 62). Por se tratar de uma escrita
de rememoracgado, busca, investigacdo e constituicio da memodria e de um arquivo,
Mbembe (2018a) ressalta que toda histéria vivida pelo povo negro deixou vestigios,
porém em muitos lugares eles foram apagados. Dessa forma torna-se um trabalho arduo
a elaboragdo deste arquivo. Muitas dessas perdas e auséncias sao potencialmente
preenchidas pela ficcdo e sabe-se a relevancia do cinema, junto com outras artes. Assim
as artes tém a importancia de serem agregadoras das narrativas, de identidades, das
provas e de colaborar com o segundo texto na formagdo de uma comunidade. Ao longo
da pesquisa sera possivel perceber que este texto esta sendo escrito e que o cinema
colabora com este processo.

Mbembe (2018a) destaca que essa escrita € performativa, originaria de corpos que
fintam o Estado, e tem por objetivo construir a possibilidade de que o povo negro possa

extinguir o racismo. Se no “desdobramento da Emancipagao e da Reconstrugéo, escrever
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a histéria é considerado, mais do que nunca, um ato de imaginagédo moral” (MBEMBE,
2018a, p. 64), as imagens tém uma importancia fundamental nessa retomada. Tanto as
imagens de um passado repleto de tumbeiros, senzalas e pelourinhos, quanto também de
sertdes desbravados em fugas para mocambos e quilombos. Se parte dos documentos
sobre a escravidao se deteriorou ou foi consumida pelo fogo, o cinema € uma das formas
de dar substancia ao tempo, trazer para o presente os corpos de resisténcia que nao se
permitiram extinguir e cujas geragdes contemporaneas sao o legado.

E a mesma imaginacdo se aplica na construgcdo de um porvir fundado na
coletividade e no empenho conjunto de superagdo da opressido racial, que é uma
condicdo fundamental para a construcdo de uma luta mais ampla contra a opressao do
capitalismo. Um motivo a mais para que esforcos em diversos campos de conhecimento
sejam feitos para que se amplie a compreensao de que a conquista da liberdade plena da
populagdo negra liberta também sujeitos ndo-negros. Dai a necessidade dos nao-negros
estarem ao lado dos negros na demanda. Luta essa “fruto de uma longa histéria da
radicalidade, fecundada pelas lutas abolicionistas e pela resisténcia ao capitalismo”
(MBEMBE, 2018a, p. 66). A escrita do segundo texto, de acordo com Mbembe (2018a),
traz a marca das batalhas dos povos oprimidos racialmente, que incorporam a
epistemologia da luta de classes, acrescida do combate as estruturas de fabricagdo de
sujeitos raciais. Importante nao deixar de ressaltar que esta mesma necessidade de
producao de autonomia e cidadania também se refere aos indigenas e outras populagdes
discriminalizadas no pais.

No caso brasileiro, a segregagédo pds-abolicdo deixa de ser mediada pelo espago
fisico (da senzala) e transfere-se do senhor ao Estado o poder sobre as vidas dos ex-
escravizados, numa passagem do poder soberano para o biopoder. O negro deixa de ser
uma ferramenta, um instrumento de trabalho, uma solugéo para as lavouras e as minas
para se tornar um fardo, uma inutilidade e um possivel futuro competidor a mais numa
sociedade branca — onde brancos detém os privilégios de acesso a terra, educagéo e
renda. O Estado trabalhava formas de manter a imobilidade social do liberto, bem como
preservar o fenétipo branco, seja expondo os negros a morte, relegando-os a uma vida no
limbo social ou cultivando a esperanca do clareamento da populagdo a partir da
miscigenacgao, prevista na teoria do branqueamento da populagao brasileira elaborada no

inicio do século XX.
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Para a elite nacional, uma boa imagem do Brasil no exterior, bem como sua
integracdo no contexto internacional, se relacionava com a capacidade interna de lidar
com os afro-pindoramicos, assimilando-os de alguma forma, nem que fosse pela
invisibilidade e pelo apagamento. Como veremos no proximo capitulo, desde o
surgimento do cinema no Brasil criaram-se estratégias de desprezo, umas mais sutis,
como ao se filmar uma multiddo evitar que negros aparecessem no quadro. Outras mais
diretas e violentas, como a destruigédo pela policia de filmes que possuissem negros como
personagens. Dessa forma, atualizava-se e aprimorava-se o racismo ja existente.

O racismo implica na reversao dos dispositivos biopoliticos de promocao da vida e
melhoria do corpo social para processos de exclusdao e atrela a sobrevivéncia de
individuos a morte de outros. Mais uma exposi¢cao a morte do que o0 assassinato em si.
Segundo Foucault, “o racismo vai permitir estabelecer, entre a minha vida e a morte do
outro, uma relagdo que nao € uma relagao militar e guerreira de enfrentamento, mas uma
relagéo do tipo biolégico” (apud BAZZICALUPO, 2017, p. 50). Assim, o preconceito racial
€ constituido como um filtro social a ser aplicado com objetivo de se exercer a dominagao
sobre determinado grupo. “A morte do outro, a morte da raga ruim, da raga inferior (ou do
degenerado, ou do anormal), € o que vai deixar em geral a vida mais sadia e mais pura”
(Foucault apud BAZZICALUPO, 2017, p. 50). Assim, para lidar com a nova variavel de
vidas negras livres circulantes, agrega-se a raca no dispositivo biopolitico. Mbembe define
racismo, a partir do pensamento foucaultiano, como uma “tecnologia destinada a permitir
o exercicio do biopoder, este velho direito soberano de matar” (2018b, p. 18). Tecnologia
que regula a politica da morte e habilita as fungdes assassinas do Estado. O racismo é
uma permanéncia atualizada ao longo do tempo em sua dissimulagdo e faz com que
grande parte da populagao mundial viva nas “zonas cinzentas de uma cidadania nominal,
no seio de um Estado que, apesar de celebrar a liberdade e a democracia, nem por isso
deixa de preservar em seus fundamentos como um Estado escravagista” (MBEMBE,
2018a, p. 63). Vejamos como Mbembe (2018a) diagnostica a situagdo contemporanea
através da definicao de “devir-negro do mundo” e quais os desdobramentos possiveis ele
aponta, em termos de total derrocada da liberdade humana ou de uma possivel

reviravolta.

76



2.5 — Devir-negro do mundo

No Brasil pds-aboligdo nao foi elaborado um regime de segregacgao oficial como,
por exemplo, o apartheid da Africa do Sul. Foi desenvolvido um mecanismo de
manutencao de classes sociais com travas alicergadas num racismo que prescinde de leis
para torna-lo altamente eficiente e arraigado nas estruturas burocraticas e sociais. A
abolicdo sem compensacao ou indenizacdo fez com que a absoluta pobreza dos ex-
escravizados mandados embora das fazendas, minas e casas urbanas fosse transmitida
de geracdo em geracgao, perdurando até os dias atuais, para grande parte da populagao
negra. Dados do Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica — IBGE de 2016 “mostram
que entre os 10% mais pobres da populagdo brasileira, 78,5% sao negros (pretos ou
pardos), contra 20,8% brancos. Ja entre os 10% mais ricos, a situagao se inverte: 72,9%
sd0 brancos e 24,8% sao negros*?”. Tal despossessdo fabricada se constitui como um
eficiente elemento segregador.

Recai sobre a populagdo afro-pindordamica o peso da raca como “uma das
matérias-primas com as quais se fabrica a diferenca e o excedente, isto €, uma espécie
de vida que pode ser desperdigada ou dispendiada sem reservas” (MBEMBE, 2018a, p.
73). Partidos de extrema-direita assumem em 2019 o governo do Brasil e de estados
como o Rio de Janeiro, e como sempre e mais do que nunca, sao os cidadaos negros o0s
que podem ter seus lares violados a qualquer momento pela policia, mortos por atiradores
de elite que disparam de helicopteros, de torres de vigilancia de batalhdes ou metralhados
dentro de seus carros por oficiais do exército sem justificativa alguma — apenas por serem
pessoas negras, para as quais a licenga para matar € pré-concedida e o assassinato
dificilmente sera julgado.

Das senzalas para o campo, os afro-pindoramicos formaram quilombos, para viver
da terra, em comunhdo com ela, mas também sujeitos aos dissabores do racismo, que se
estendem aos dias de hoje: impossibilidade ou extrema dificuldade para obterem os
registros de suas areas, grilagens de suas terras, dificuldade de acesso aos
financiamentos bancarios agricolas e consequentemente dificuldade para comprar

equipamentos, sementes, insumos, escoar a produgéo, etc.

42 Disponivel em <https://fpabramo.org.br/2018/11/30/negros-sao-78-entre-os-mais-pobres-e-somente-25-
entre-os-mais-ricos/>. Acesso em 5 jul. 2019.
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Os poucos afro-pindoramicos, do meio urbano ou rural, que logram algum tipo de
ascensao social sdo utilizados como exemplo para o discurso meritocratico difundido pela
velha oligarquia plutocratica: de que nédo ha racismo no Brasil e qualquer individuo pode
ascender social e economicamente, mediante esfor¢o préprio, trabalho arduo e
dedicacéo.

Toda essa sistematizagdo da opressdo sob o signo da raga, mesmo quando a
biologia ja eliminou toda diferenciagcdo racial pela afirmagdo de um mesmo cdodigo
genético para toda humanidade, tem inicio na europeizacdo do mundo. Mbembe
(2018a) afirma que o pensamento europeu em geral sempre foi lastreado no olhar para o
préprio interior, para os iguais, pautado ndo na semelhanga entre os seres humanos, mas
na diferengca — sendo a cor a primeira, a mais externa e a mais rapidamente percebida.
Com este elemento principal foi constituido o “subsolo (inconfesso e muitas vezes
negado), ou melhor, o complexo nuclear a partir do qual se difundiu o projeto moderno de
conhecimento — mas também de governo” (MBEMBE, 2018a, p. 12). Este projeto esta
divido, segundo Mbembe (2018a), em trés momentos.

O primeiro momento é inaugurado pela escraviddo, fazendo da travessia do
Atlantico para homens, mulheres e criancas a transformacao do ser em coisa, do humano
em mercadoria, impondo-lhes a perda do nome e do territério.

O segundo momento, no final do século XVIII, é pautado pela organizagéo, através
da linguagem, dos povos roubados de si mesmos, reivindicando a reconquista de seu ser
e é uma fase marcada por inimeras revoltas de escravizados*, a independéncia do Haiti,
em 1804, e outras lutas pela abolicdo, movimento pelos direitos civis nos Estados Unidos
e independéncia de paises africanos, dentre eles os de lingua portuguesa. Este segundo
momento encerra-se com o fim do apartheid sul-africano no final do século XX.

O terceiro momento se inicia no século XX| e se caracteriza, ainda segundo
Mbembe (2018a), pela expanséo planetaria dos mercados, num fluxo privatista neoliberal
irrefreavel do mundo — através de uma conjugacdo de rentismo, militarismo e altas
tecnologias digitais. Nesse cenario desaparecem gradualmente os trabalhadores ou
operarios tradicionais, convertendo-se em sujeitos dispostos a desempenhar quaisquer
funcdes que lhes forem delegadas. Suas vidas s&o compostas por um eterno ciclo de

satisfagdo momentanea através do objeto de consumo da vez, num acumulo de dividas,

43 Sobre as revoltas do periodo no Brasil ver MOURA, Clovis. Rebelibes da senzala: quilombos,
insurrei¢bes, guerrilhas. Mercado Aberto, 1988.
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que também tomam forma de um produto a ser explorado — em uma rentabilidade sem
demanda de produgdo. Mbembe vé esse novo sujeito como uma espécie de animal

adestrado pelo mercado, um individuo

neuroecondmico absorvido por uma dupla inquietacdo, decorrente de sua
animalidade (a reproducao biolégica de sua vida) e de sua coisidade (a fruicdo dos
bens deste mundo) esse homem-coisa, homem-maquina, homem-cédigo e
homem-fluxo procura antes de mais nada regular a sua conduta em fungédo das
normas de mercado, sem nem sequer hesitar em se autoinstrumentalizar e
instrumentalizar os outros para otimizar a sua parcela de fruicdo. (MBEMBE,
2018a, p. 17)

Acrescenta-se a esse quadro um sem numero de guerras, destruicdo e
reconstrugdo movidas por lucro, militarizacdo de fronteiras, ficcdes de inimigos internos e
externos e pagamentos interminaveis de dividas acumuladas. Assim, Mbembe
(2018a) chama de devir-negro do mundo a atual conjuntura que impele qualquer cidadao,
de qualquer parte do globo, a ser submetido a um padrdo de vida que remete ao dos
escravizados negros do primeiro capitalismo, vitimas de “predacdes de toda a espécie,
destituicdo de qualquer possibilidade de autodeterminacdo e, acima de tudo, das duas
matrizes do possivel, que sao o futuro e o tempo” (MBEMBE, 2018a, p. 20). Essa é uma
vertente possivel para o devir-negro do mundo, a ser levada a cabo pelo viés politico da
morte do outro. Mbembe aponta que na contemporaneidade ha uma repeticao aprimorada
que contém caracteristicas dos regimes escravocratas, na qual os “riscos sistematicos
aos quais os escravos negros foram expostos durante o primeiro capitalismo constituem
agora, se nado a norma, pelo menos o quinhdo de todas as humanidades subalternas”
(MBEMBE, 2018a, p. 17). Um devir em curso, mas que pode ser atenuado ou até mesmo
interrompido.

Deve-se acrescentar a hipotese mbembiana o fato de que em situagdes
aparentemente analogas em niveis de opressao, os individuos afro-pindordmicos sao
submetidos a uma degradagao maior que os brancos. A branquitude, enquanto conjunto
de privilégios inerentes as pessoas brancas, esta presente em todas as camadas sociais.
Por exemplo, um morador de rua branco de olhos azuis, ao ser indagado sobre a
vantagem de ser branco, esclarece que pode entrar em shopping para usar o banheiro,
enquanto um mendigo negro seria barrado (SCHUCMAN, 2012). De forma que podemos

notar que mesmo entre os cidaddos mais desfavorecidos social e economicamente, a cor
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da pele esta ligada a vantagens na vida. Dessa forma, o racismo ainda seria um elemento
classificador e divisor no caso de um devir-negro pleno do mundo. A cor seguiria
superando a classe na distribuicdo do peso da dominacao entre os humanos.

O devir-negro do mundo, ainda segundo Mbembe (2018a), ndo é um fato
consumado e sim um processo em desdobramento. Por outro lado, o devir encarna pela
via da biopolitica afirmativa a capacidade de reagdo, o corpo como morada da resisténcia,
a indémita forga para manter-se vivo e todas as revoltas e insurrei¢des dos povos negros
ao longo dos séculos. Somando essa poténcia sublevadora a extrema capacidade de
resisténcia dos povos indigenas, que tém sobrevivido por séculos ao ininterrupto
genocidio, teremos um devir-afro-pindoramico. Confluéncia de sonho antigo de liberdade
e de transposi¢ao do racismo, com a urgente necessidade de reestruturarmos nossa
relacdo com a natureza, esse devir € catalisador de comunidade, atualizador de
insurgéncias e fomentador de novas formas de vida.

O devir-afro-pindoramico remete a um medo que sempre rondou a modernidade,
justamente a possibilidade de um acontecimento singular, “a revolta dos
escravos”, que assinalaria ndo apenas a libertacdo dos subjugados, mas também
uma reformulagéo radical, se ndo do sistema da propriedade e do trabalho, ao

menos dos mecanismos de sua redistribuicdo e, a partir dai, das bases de
reprodugao da proépria vida. (MBEMBE, 2018a, p. 77)

Essa possibilidade de uma profunda reestruturagdo aventada por Mbembe (2018a)
coincide com um pensamento de Moura (1988) sobre o eventual desdobramento de uma
revolugdo que lograsse neutralizar ou aniquilar os nucleos de poder mantenedores do
regime escravocrata. Essa mudanga radical seria capaz do “restabelecimento da
harmonia entre o carater das forgas produtivas e as relagbes de producado, fato que
proporcionaria uma nova etapa de evolugdo sem contradicdes da sociedade brasileira”
(MOURA, 1988, p. 24). Em um caso trata-se de um fim que poderia ter tido o regime
escravocrata, noutro uma alternativa ainda em aberto do que pode vir a ser uma
transformagao extrema num regime que ainda apresenta caracteristicas do escravismo.
De toda maneira, uma das formas imaginadas pelas elites de barrar a revolta dos
escravos é tentar eliminar todas as imagens que se relacionem a ela, que sejam capaz de

ativar as memorias das lutas.
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2.6 — Biopolitica e lutas contemporaneas no audiovisual

Esta pesquisa investiga o paradigma do devir-afro-pindoramico na produgao
audiovisual contemporanea e nas lutas que ela encampa. Mais do que identificar o fluxo
de poder que atua para tentar barrar a produgao audiovisual negra e analisar as imagens
colonizadas, interessa a pesquisa a capacidade dos realizadores negros de construir
rotas alternativas e viabilizar suas obras. O caminho que vem sendo aberto por estes
realizadores possibilita o surgimento de outros cinemas, como o quilombola. Cinema este
que também sera analisado e posto em confluéncia com a producédo audiovisual de
ocupagbes urbanas. Estes cinemas trazem-nos as possiveis faces do devir-negro de
reconfiguragao libertaria do mundo.

As forgas neoliberais sdo desproporcionais as que a elas resistem, assim como era
também o poder colonial sobre os corpos dos afro-pindoramicos. Entretanto, sempre
houve resisténcia e a imagem é um campo de afloramento da poténcia de vida, de sua
conservacao e do seu espraiamento.

Fundamentada na importante contribuicdo de Mbembe (2018a, b) aos estudos
biopoliticos, a pesquisa apresenta no capitulo trés a tentativa de gestdo autoritaria da
imagem dos negros no Brasil. Principalmente apds a abolicdo, através de formas de
exercicio de poder sobre seus corpos que promoveram apagamentos e invisibilizagoes. A
extensdo do poder sobre o corpo para as suas imagens tem como equivaléncia a
aniquilagao fisica (morte) e se consolida nas tentativas de apagamentos, domesticagao e
contencgdo da poténcia ligada a produgao imageética.

Veremos no capitulo trés que quando o cinema afro-pindoramico se desvencilha
dos obstaculos de produgdo, surge como devir-negro reestabelecedor de soberania e
forjador de comunidade. Estabelecer rotas de combate ao racismo, apontando rumos do
respeito e pratica ética em relacdo a diferenca. O que podera desencadear? Quais
revolugcdes este cinema estd a nos trazer as telas? Quais insubordinagbes vai
compartilhar? Quando virdo as ficgdes das formagdes dos quilombos? Reencenador das
rebelides desprovidas de imagens, quais novas chamas insurgentes vai alimentar?

Um cinema que colabora com a liquidacdo do racismo, auxilia na compreensao da
histéria da humanidade nos ultimos séculos e torna os individuos mais aptos a laborarem

na reversao da perspectiva do devir-negro do mundo em sua versao aniquiladora. E como
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a maior parte dos sujeitos, para além da cor da pele, € uma potencial vitima da
subjugacao plena através da trama neoliberal contemporénea, estar apto a empreender
coletivamente a libertagéo significa levar adiante uma ressignificagao da vida. Em relagao
aos sujeitos brancos, € necessario que estejam ao lado dos protagonistas da luta contra o

racismo — os afro-pindoramicos.

O capitulo quatro nos traz o cinema dos quilombos, como um possivel inaugurado
a partir do cinema negro e o das ocupagdes urbanas que nasce e é feito junto a uma
praxis. O cinema dos quilombos e das ocupacdes € influenciado pelos movimentos
ndmades e, mais do que captar os fluxos invisiveis do capital (do poder), faz uma
cartografia da resisténcia. Elegi essa aproximacgao entre os quilombos e as ocupagdes
urbanas por considerar que a luta pela terra € uma luta contra um dos principais
resquicios do colonialismo — a concentracdo fundiaria, rural ou urbana. E um problema
que afeta um grande numero de pessoas no Brasil, cujo peso maior recai sobre os negros
e indigenas, que historicamente sempre tiveram seus territorios usurpados e seguem
enfrentando inumeros ataques as suas terras e as suas vidas, necessitando
demarcacgdes, revisdes de areas, titulacbes e posses. Enfim, depararemos-nos com o
cinema pelo territério, pela conexao com a terra, por outra forma de se relacionar com ela
e pelo povo que se reorganiza a partir da posse de um trecho de chdao. Como bem
observou Moura, “fizemos a Independéncia conservando a escraviddao e fizemos a
Abolicdo conservando o latifundio” (1988, p. 24). Enfim, lutar por uma terra é lutar por um

povo.
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CAPITULO 3
A INSURGENCIA NEGRA ATRAVES DAS IMAGENS

A Histdria do Brasil € uma Histéria
escrita por maos brancas.

BEATRIZ NASCIMENTO



3.1 — Uma breve incursao na fotografia do século XIX

As condi¢bes inumanas a que foram submetidos os escravizados foram incapazes
de minar a constante possibilidade de sua insurgéncia. A contengcado de suas imagens é
mais um artificio de dominagédo ao qual € submetido o povo negro. A classe dominante,
diante do medo da revolta dos escravos, exerce o controle sobre as formas de sua
representagéo. A produgao do testemunho que interessava ao poder senhorial se utilizava
das imagens do negro sempre em posi¢cao subalterna e imutavel. As representagdes
através das imagens ignoram praticamente todas as suas revoltas. Porém, o colonialismo
deixa seu rastro e as imagens dos escravizados nos colocam diante dos olhares, dos
corpos e das cicatrizes. A resisténcia sempre ocorreu, rememora-la é fundamental para
que se possa hoje difundir o exemplo de nao-subordinacéo, aplicavel as diversas formas

de opressao contemporanea.

FIGURA 11 — HENSCHEL, Alberto. Homem na liteira. 1870
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 72

Podemos imaginar que talvez aqueles dois homens carregando um outro homem,
que se quer um senhor, superior, portanto, aos carregadores da liteira (FIG. 11), alguns

metros apds terem posado para o retratista se rebelaram, largando o homem ao chao,
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correndo 0 maximo possivel com os pés descalgos sangrando nas pedras dos
calgamentos das ruas até atingir a borda da cidade e adentrar a mata sumindo para

sempre numa picada da liberdade.

FIGURA 12 — JUNIOR, Christiano. Tipos de escravos de ganho. 1865
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 128
Podemos querer supor que o senhor fotografado dentro do estudio com a banca de
frutas, (FIG. 12) uma semana depois tenha conduzido uma revolta na senzala, quando
obteve sua liberdade e auxiliou a fuga de outros tantos.
Mas de qualquer forma ndo encontraremos estas imagens. Mbembe afirma que
‘para que emerja na ordem do visivel, sua figura ndo deveria de modo algum evocar a
violéncia fundadora que, tendo-lhe previamente despojado de sua humanidade pura e

”m

simples, reconstituia-o justamente como ‘negro™ (2018a, p. 126). Uma imagem como esta
(FIG. 12) nos traz a redugao a que foram submetidos os sujeitos, apenas um corpo para o
trabalho, classificado de acordo com a fungao que foi-lhe ordenada executar. A imagem
capta o trabalho forgado nas ruas (FIG. 12), fornecendo ganho a outrem que se considera
seu dono e ainda obriga-o a representar seu préprio infortunio, recebendo mais ordens

em um estudio fotografico, tendo que ficar estatico pelos longos segundos necessarios
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para que nenhum movimento borrasse a fotografia. Mas pensamentos de liberdade
atravessam essa imagem e todas as outras de escravizados. Por mais que essas
fotografias tenham sido produzidas para naturalizar a escraviddo, o que elas portam
principalmente é a ideia do que falta na imagem: a liberdade.

A maioria das imagens do periodo escravocrata traz impressa a dominagao branca.
O controle sobre os corpos podia leva-los aos estudios de fotografia, podia fazer para-los
para uma pose em qualquer situagdo. Como podemos perceber nessa fotografia (FIG.
13), ndo havia restricdes etarias a humilhacao e a aplicagéo dos castigos fisicos e morais.
Além de ser submetido a diversos castigos no cotidiano, a crianga escravizada era
obrigada a posar na vexatdria posicdo de submissdo completa aquela mulher que se
considerava dela proprietaria. Nao se produziam também as imagens da oposicéo a
violéncia. Essas imagens terdo ainda que ser confeccionadas e o cinema, assim como a
fotografia, a poesia e a literatura, tém essa fungdo ainda nos dias de hoje. De nos

fornecer os quadros das multiplas formas da resisténcia a escravidao e da luta pela vida.

FIGURA 13 — Fotégrafo nao identificado. [Sem titulo], s.d.
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 94.

Em um estudo sobre as imagens produzidas no século XIX, Carneiro e Kossoy
(1994) apontam a vinda da familia real para o Brasil em 1808 e a assinatura por D. Jodo
VI do Ato de Abertura dos Portos, apds trés séculos de isolamento, como fator de estimulo
a vinda de viajantes europeus para o Brasil. Varios desenhistas vieram reproduzir
paisagens tropicais e os seus habitantes. A partir de 1850 a fotografia se populariza e

varios fotografos montam estudios nas capitais brasileiras. Mormente tanto as imagens,
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quanto os relatos de viagem se impregnavam da visdo preconceituosa do além-mar de
seus autores acerca da populagdo negra. Dos negros cativos era subtraida também a
liberdade de se autorrepresentarem por imagens. Os escravizados eram utilizados como
modelos em estudio, retratados como exéticos, comumente com destaque para o corpo e
musculos — elementos potenciais para o trabalho. As mulheres negras muitas vezes de
forma sensual e erotizada.

Em uma coletédnea com trabalhos de diversos fotografos organizadas por Ermakoff
(2004) é importante notar que quase nunca se referia ao escravizado retratado pelo seu
nome. As legendas das fotos, ora impressas no original, ora acrescentadas pelo autor do
livro, contém a fungcdo desempenhada pela pessoa (FIG. 14-18): carregador, engraxate,
soldado negro, vendedora de bananas com crianga as costas, negro cesteiro, dentre
outros. A humanidade subtraida era convertida em categorias de trabalho nas quais os

individuos eram forgcosamente encaixados.

- oy
bhbe a8

FIGURA 15 — GOSTON, Jodo

FIGURA 14 — LINDEMANN, Rodolpho

Carregadores. 1870 Engraxate. 1870
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 73 Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 160
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FIGURA 17 —- FERREZ, Marc.
Cesteiro, 1899.
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 137

FIGURA 16 — Fotografo nao identificado
Soldado negro, s.d.
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 83

FIGURA 18 — FERREZ, Marc. FIGURA 19 — JUNIOR, Christiano.

Vendedora de bananas crianga as costas, 1885 Escravo segurando cobra, 1865
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 116 Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 74
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Havia séries associando as pessoas retratadas com a sua utilizagdo pelo
escravizador, como os “tipos de negros de ganho” ou pelo acontecimento registrado,
como na fotografia intitulada “negro com uma cobra na forquilha” (FIG. 19). Em alguns
casos 0s sujeitos negros da imagem sao simplesmente ignorados, como na fotografia
intitulada “Homem na liteira” (FIG. 11), na qual um homem é levado na liteira por dois
escravizados, que sao vitimas de uma reificagdo ao serem incluidos no mesmo plano da
liteira — 0 dos objetos.

A coisificagdo aplicada aos negros foi a mesma que os colonizadores utilizaram
com os nativos brasileiros. Bispo (2015) afirma que os povos originarios possuiam varias
autodenominagdes que foram estrategicamente substituidas por uma denominagéo
genérica — indios. Segundo o autor trata-se da mesma tatica utilizada por adestradores
que iniciam um processo com um animal e a primeira coisa que fazem é mudar-lhe o
nome, retirar-lhe o nome. Destinar uma uma denominagdo comum: negro, indio. Tentativa
de retirada da humanidade e conversao do sujeito em ferramenta e forca motriz de um
projeto de expansdo do capital. A denominagdo comum imposta (negro, escravo, etc),
segundo Mbembe, “remete, ndo a uma realidade biolégica ou a uma cor de pele, mas a
uma das formas historicas da condicao humana. Mas essa palavra também é sinbnimo de
luta tenaz pela liberdade e de [indémita] esperanga” (2018a, p. 276). Essas imagens
atravessam mais de um século para trazer aos nossos olhos estas pessoas encenando a
prépria desgraga, o registro da condicao histérica que lhes foi imposta. Entretanto, e muito
mais que isso, chegam a nés como um chamado a liberdade, delas e a de nossos
contemporaneos.

Os nomes dos habitantes da casa grande nao foram ignorados nem se perderam
com o tempo, como podemos ver em alguns exemplos, como a foto de uma mulher negra
e uma crianga branca intitulada “Baba com o menino Eugen Keller” (FIG. 20). Em
rarissimos casos apresenta-se o nome da pessoa explorada, como na fotografia “Augusto
Gomes Leal com a ama de leite Ménica — Pernambuco” (FIG. 21), ressalta-se que nao ha

registro de seu sobrenome.
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FIGURA 20 — HENSCHEL, Alberto FIGURA 21 — VILLELA
Baba com o menino Eugen Keller, 1874 Augusto Leal e ama de leite Ménica, 1860
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 99 Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 102

Outras excegdes sao as fotografias de negros livres, que conservaram seus
nomes, como a de José Maria Velho, em um retrato com dedicatéria a sua esposa; alguns

ilustres livres e abolicionistas, como Luis Gama (FIG. 22); e José do Patrocinio (FIG. 23).
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FIGURA 22 — MIlLITAO
Luis da Gama, s.d.
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 88

FIGURA 23 — HENSCHEL, Alberto
José do Patrocinio, s.d.
Fonte: ERMAKOFF, 2004, p. 90

Na forma dos cartdes de visita, precursores do cartdo-postal, as fotografias se
tornaram objeto de troca e de colegdo, difundidas mundialmente. No caso dos

escravizados ampliava-se a exploragado da sua forga de trabalho também a sua imagem,
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ou seja, toda forma de lucro que pudesse ser extraida do sujeito negro deveria ser
aproveitada.

Benjamin (2012) aponta que desde o inicio vendedores ambulantes e impostores
se apropriaram da fotografia com propésitos comerciais e os pioneiros fizeram fortuna. No
dominio do campo do retrato pela fotografia em detrimento da pintura, Benjamin
(2012) nos chama a atencdo para um fato: a producdo de rostos anénimos. Pois os
retratos pintados normalmente eram designados ao ambito familiar. Na fotografia de um
rosto* preserva-se “algo que ndo pode ser silenciado, que reclama com insisténcia o
nome daquela que viveu ali, que também aqui ainda é real, e que nao quer reduzir-se
totalmente a arte” (BENJAMIN, 2012, p. 100). Aplicando-se a variavel histérica as
fotografias dos escravizados anénimos, saimos do campo da técnica e adentramos o da
magia e nos indagamos por seus nomes. Nesses momentos a imagem pode recuperar
sua aura, que havia sido destituida via reprodutibilidade. “O que é, de fato, aura? E uma
trama singular de espago e tempo: a aparigdo unica de uma distancia, por mais préxima
que esteja” (BENJAMIN, 2012, p. 108). E quando a copia torna-se imagem. Quando o
escravizado torna-se sujeito e além de um nome, recobra o devir-revolucionario
vetorizado em seus anseios de liberdade, suas linhas de forga, suas participacbes em
revoltas, os assassinatos legitimos de senhores da casa grande, as fundacbes dos
quilombos, enfim, a poténcia da vida se impondo a servidao involuntaria das senzalas,
como exercicio de legitimidade social, politica e cultural.

Agamben (2015), se aproximando de Benjamin (2012), apresenta o conceito de
exigéncia, que se caracteriza pelo ato do fotografado demandar seu nome ao observador
e exigir a reversao do apagamento ao qual foi submetido. O conceito abarca uma
compreensao de rosto que condensa uma histéria € uma geografia, e principalmente,
“‘uma exigéncia de redencao” (AGAMBEN, 2007, p. 29). Trabalhos como o de Ermakoff
(2004) e Kossoy e Carneiro (1994) s&o importantes ao ampliar a circulacdo das
fotografias de escravizados do século XIX e desprega-las da moldura racista que as
envolvia. Contudo, é da ficcao que partira o reestabelecimento dos nomes dos retratados.
O cinema e outras artes € que podem atender as exigéncias dos retratados, fazer

audiveis seus nomes e compartilhar seus desejos de liberdade, estendidos por geragdes

44 Walter Benjamin refere-se a vendedora de peixe de New Haven, foto de David Octavius Hilss.
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e em cada corpo negro em cena do cinema contemporaneo uma parte da redengao
almejada é alcancada.

E tarefa das geracbes contemporaneas e das proximas atender a essa calma
urgéncia de multiplas restituicbes dos fotografados via ficgcdes, na oralidade secular das
comunidades tradicionais ampliada em documentarios, nas pegas teatrais, nas produgdes
académicas, no hip hop e onde mais for possivel abrir campos de produgdo de novos
focos de poder. Responder ao chamado dos escravizados fotografados e convoca-los a
fazer parte da constituicdo de um povo que se estrutura sobre as bases criadas da mao
em revolta que atirou atirou a primeira flecha tupinamba que atravessou o peito de um
colonizador branco, que estourou o primeiro cadeado de uma senzala. E restituir a eles é
o fazer a nés mesmos. E o fazer de nés mesmos, enquanto povo brasileiro. E o dever de
se fazer uma escolha entre o opressor ou o0 oprimido.

A persisténcia da captura da imagem do povo negro pelos colonizadores € um dos
elementos que mobiliza a luta pela autonomia representativa. O manifesto Tela Preta®,
elaborado por realizadores baianos em 2016, entre eles Larissa Fulana de Tal, trabalha o
cinema negro como uma arma descolonizadora capaz de reverter as imagens
eurocéntricas produzidas desde o periodo colonial. Um cinema que rompe o monopdlio de
producdo das imagens, que até entdo tratava, de acordo com o manifesto, “homens e
mulheres como seres animalescos em suas telas, criando esteredtipos e perpetuando o
racismo*®”. O manifesto relembra todas as sobrevivéncias negras desde a travessia
atlantica, com todos os meios possiveis e afirma que este mesmo empenho vital é
empregado para fazer “a travessia das cameras, saindo do lugar de atores/assunto para
ocupar o lugar de diretores/autores da imagem. Desta forma, tomamos as cameras para
mostrarmos a nossa visdo de mundo sendo a voz de ndés mesmos*”. Essa consciéncia
portada no manifesto Tela Preta € uma constante forca na presente na producéo critica,

teorica e nos filmes do cinema negro.

45 Disponivel em <http:/correionago.com.br/portal/manifesto-tela-preta-correio-nago/>. Acessado em 10 fev. 2018.
46 Ibid.
47 Ibid.
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3.2 — Imagens em movimento

Desde o inicio da produgédo cinematografica no Brasil o corpo negro em cena era
um incdmodo para uma populagdo branca que tinha como modelo as sociedades
europeia e estadunidense brancas. O exercicio do controle sobre a producao incluia a
destruicdo de obras que ousavam retratar negros, bem como estratégias de decupagem
gque mantivessem sempre um corpo negro na periferia do quadro, proximo da
invisibilidade. Reproduziam-se aqui formas coloniais de subjugo. Mbembe (2018a) aponta
na Franca do final do século XIX um forte apoio ao ideario colonialista a partir de uma
rede de jornais, revistas, pecas publicitarias, politicos de diversas orientagdes partidarias,
empresarios, religiosos, etc., orientados a produgdo do discurso de naturalizagédo da
diferencga racial. Fato que pode ser considerado como uma pedagogia de naturalizagao do
racismo. A forca da implantagdo do racismo nas estruturas resultou numa permanéncia a

ser combatida. Mbembe afirma que

até hoje, essa variante francesa da violéncia da raga sinaliza um rosto que, tao
logo surja a vista, deve ser imediatamente tornado invisivel. Até hoje, trata-se de
invocar uma voz que, tdo logo se torne audivel, deve ser imediatamente abafada,
reduzida ao siléncio e impedida de se exprimir na primeira pessoa do singular.
(2018a, p. 131)

O poder colonial opera no regime das visibilidades, definindo o que pode ser visto e
0 que deve ser ocultado. “E se € verdade que ‘0 mundo é aquilo que vemos’, pode-se
dizer que, na colbdnia, é soberano o que decide quem ¢ visivel e quem deve permanecer
invisivel” (MBEMBE, 2018a, p. 199). Diante disso o cinema é capaz de abalar o regime de
visibilidade. A aparicdo dos subalternizados é a retomada da soberania. Porém, sem o
acesso aos meios de producdo de um filme, a populagdo negra fica refém da
representacao atribuida a ela pelos nao-negros.

Benjamin de Oliveira foi o primeiro ator negro a participar de um filme no Brasil, no
papel de Peri, em “Os Guaranis” (Antonio Leal, 1908). O filme, baseado em O guarani, de
José de Alencar, foi a primeira adaptagcao de um romance para o cinema. Constitui-se na
gravagao, com camera fixa e sem corte e montagem, da pantomina encenada no palco do
Circo Spinelli, onde Benjamim trabalhava como palhago, musico e autor e co-autor das

pantominas. Otelo menciona o trabalho pioneiro do ator e observa que Benjamim
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“trabalhava pintado de branco. Fez O guarani pintado de branco™®. Segundo Carvalho
(2003), o cinema surgia no Brasil com o inicio da Republica, que representava os
interesses da oligarquia e iniciava-se o despertar para o poder comunicacional do novo
meio. Ao que tudo indica, apesar de ser extremamente talentoso, Benjamim nao deveria
aparecer como negro em um filme.

Até o langamento de “Alma no olho” (Zézimo Bulbul, 1973) quase trés quartos de
século se passaram da invengao do cinema até que a primeira pessoa negra escrevesse
e dirigisse um filme. Zézimo Bulbul n&o foi o primeiro diretor negro no Brasil. Odilon Lopez
e Afranio Vital gravaram antes, mas segundo Augusto, Bulbul “foi o primeiro a se colocar
como diretor negro e trazer sua negritude de forma indissociavel a sua obra*”. Vejamos a
seguir alguns dos varios pontos importantes da luta pela autorrepresentagédo, que segue
em curso até os dias atuais.

Os textos de Neves (1968) e Senna (1979) sao pioneiros no estudo do cinema
negro brasileiro. Neves (1968) aponta que até entdo ndo havia filmes de autores negros
no Brasil e sim flmes de assunto negro, ambos classificados por ele como cinema negro.
Indica que “Barravento” (Glauber Rocha, 1962), “Ganga Zumba” (Caca Diegues, 1963),
“Aruanda” (Linduarte Noronha, 1960), “Esse mundo € meu” (Sérgio Ricardo, 1964) e
“Integracao racial” (Paulo César Saraceni, 1964) sdo as bases de seu estudo.

Neves aplica em “Barravento” (Glauber Rocha, 1962) o conceito de “brancura de
concepgao” (1968, p. 76), que nao deve corresponder a um aspecto pejorativo, pois nao
considera o filme racista, mas corresponde a incapacidade de um determinado diretor
branco em abordar da maneira devida os assuntos da populagédo negra. Rocha afirma que
‘sem nenhuma vergonha, e exposto a todos, digo humildemente que poderia fazer de
‘Barravento’ um poema de mar, coqueiros, auroras e exotismo. E de amor. Mas fiz,
deliberadamente, uma fotografia da miséria” (apud. REZENDE, 1986, p. 199). De fato as
condigdes dos pequenos pescadores ao longo da costa brasileira muitas vezes beira a
miséria, ainda hoje. E trazer o tema para o filme foi uma escolha importante do projeto.
Rocha (apud. REZENDE, 1986, p. 199) afirma que assumiu a diregdo do filme apds o

inicio das gravacgdes, que nao foi o autor do argumento e que a obra continha ideias que

48 Filme Cultura v.4, p. 618, 2010.

49 Disponivel em <https://ursodelata.com/2018/07/31/cinema-negro-capitulos-de-uma-historia-fragmentada-
apresentacao/>. Acesso em 20 de jul. 2019.

95


https://ursodelata.com/2018/07/31/cinema-negro-capitulos-de-uma-historia-fragmentada-apresentacao/
https://ursodelata.com/2018/07/31/cinema-negro-capitulos-de-uma-historia-fragmentada-apresentacao/

nao soube desenvolver. Esses fatos teriam culminado num filme que o autor considera
inacabado. Rocha inclusive abandonou o projeto oito meses apds o término das
filmagens, sé retomando a montagem depois de Nelson Pereira dos Santos ter assistido o
material, considerado algumas tomadas relevantes e incentivado-o a montar o filme.

E provavel que uma maior aproximacdo de Rocha e outros cineastas com o
movimento negro do periodo pudesse ter fornecido as chaves para que os diretores
conseguissem desenvolver com mais precisdo a critica a opressdo social, numa
perspectiva racializada que levasse em conta todo o peso histérico da escravidao e de
uma abolicao insatisfatdria. A producao de “Barravento” (Glauber Rocha, 1962) coincide
com a segunda fase do movimento negro brasileiro (1945 — 1964) na qual havia inumeras
associagdes e grupos de combate ao racismo, circulavam diversos jornais especializados
na luta contra o preconceito e o Teatro Experimental do Negro, por exemplo, ja produzia
varias pecas (DOMINGUES, 2007).

Domingues (2007) afirma que nesta segunda fase, tanto a direita quanto a
esquerda nao se aproximavam do movimento negro. O Partido Comunista Brasileiro
(PCB), por exemplo, votou contra uma proposta de lei antidiscriminatéria elaborada na
Convencgao Nacional do Negro de 1945, sob argumento de que

as reivindicagbes especificas dos negros eram um equivoco, pois dividiam a luta
dos trabalhadores e, por conseguinte, represavam a marcha da revolugao
socialista no pais. Como resultado, o movimento negro ficou praticamente

abandonado por décadas, inclusive pelos setores politicos mais progressistas.
(DOMINGUES, 2007, p. 111)

Esse distanciamento do movimento negro afetava também a classe artistica. Um
diretor como Rocha, capaz de se conectar de forma intensa com as questdes sociais do
Brasil, tinha certa dificuldade em ter uma sintese apurada dos problemas que afetavam a
populagdo negra. Importante ressaltar que no periodo de producdo de “Barravento”
(Glauber Rocha, 1962) publicagcbes como a de Fernandes e Bastide (2015) tratavam do
preconceito racial contra negros no Brasil. Rocha reconhecia os obstaculos e a
discriminagao enfrentada pelos negros, inclusive de serem alvos dos produtores de
teorias sociologicas que corroboravam o racismo (REZENDE, 1986).

Porém, o distanciamento do movimento negro e de sua producgao intelectual no
periodo era marcante, ao ponto de podermos perceber seus sintomas no discurso de

Rocha quase duas décadas depois de “Barravento” (Glauber Rocha, 1962), quando
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afirma que “para mim, ‘Barravento’ € somente um ensaio cinematografico, uma
experiéncia de iniciante” (apud. REZENDE, 1986, p. 199). Diante do que o autor disse
sobre o filme e foi exposto aqui, talvez possamos chegar a conclusdo de que a obra
transitou por campos sobre os quais o diretor ndo tinha-se conhecimento suficiente, fato
que talvez pudesse ter sido evitado com a presenga de um co-roteirista ou co-diretor
negro com uma visao mais apurada dos problemas raciais do Brasil no periodo.

E, por fim, a aproximagdo com as ideias do movimento negro do periodo poderia
ter ampliado a percepcédo de Rocha sobre a realidade racial no Brasil. O autor conclui
existirem dois mundos ao afirmar que “alguns elementos de ‘Barravento’ fazem parte de
minhas preocupagodes, o fatalismo mitico, a agitacéo politica e as relagdes entre poesia e
o lirismo, uma relagdo complexa em um mundo barbaro, o mundo dos negros” (apud.
REZENDE, 1986, p. 198). Creio que o aprofundamento do conhecimento do pensamento
negro desloca o foco da barbarie do lado do oprimido para o lado opressor. E a isso que o
cinema negro se propde, realizar deslocamentos das narrativas e desconstruir discursos
opressores.

Talvez o papel revolucionario auto-atribuido por Rocha e outros intelectuais da
época, de acreditarem na sua missao conscientizadora dos proletarios e pobres do pais
os impedisse de notar a producéo intelectual do movimento negro e as suas demandas
especificas anti-racistas. O pensamento glauberiano de que “primeiro precisamos tentar é
dar ao negro consciéncia dessa miséria (...)" (apud. REZENDE, 1986, p. 199) denota
certo paternalismo e também um carater herdico e libertador. Mas Rocha reconhecia
também a origem das opressdes sobre a populagdo negra e seu potencial revolucionario,

que apesar de

vitima de racistas, antropdlogos, socidlogos e artistas, o sentimento negro é o
maior do mundo e ¢é ele que faz o brasileiro vibrar no carnaval e no futebol, duas
manifestagdes perigosas para os industriais da fome. Porque a mesma furia pode
explodir nas pragas. E, sem duvida, marchamos para esta festa. (apud.
REZENDE, 1986, p. 199)

A diretora negra Larissa Fulana de Tal (MONTEIRO, 2017, p. 192) afirma que nos
debates da época e nos contemporaneos sobre Cinema Novo, ha uma dicotomia na
relagdo do sujeito filmado e o sujeito que filma que pode ser notada na divisédo “o povo e
os cineastas. Entdo a gente pergunta que povo é esse e quem sdo esses cineastas?

Entdo eu comecei a ver que eu nao fazia parte desse grupo de cineastas. E que de fato
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eu precisava rever aonde eu estava’ (apud. MONTEIRO, 2017, p. 192). Nao havia
cineastas vindo do povo e os cineastas ndo se consideravam parte dele.

Tanto Neves (1968) quanto Senna (1979) criticam “Barravento” (Glauber Rocha,
1962) por ser um filme de aplicacdo de uma tese revolucionaria: os oprimidos devem
conscientizar-se da exploragao (ou melhor, devem ser conscientizados pelo intelectual
cineasta de classe média e branco) e insurgir contra ela. Ora, mais prudente seria o
reverso — 0s cineastas descobrirem junto a populagdo negra as mazelas que a afligiam.

E bem certo que teriamos explosdes muito mais avassaladoras nos alicerces da
Casa-Grande se o potencial do Cinema Novo tivesse sido aliado ao movimento negro da
época, que ja vinha com diversos acumulos das lutas pds-aboligdo, e claro, com toda
forca da resisténcia durante o periodo escravocrata. Para cineastas brancos, saber usar
os privilégios da branquitude como arma no combate a opressao racial € uma tarefa
politica ainda em desenvolvimento, distante ainda de alcancar suas forcas maximas para
colaborar com as lutas reivindicatorias sociais.

Senna (1979) aponta na sequéncia da luta de capoeira em que Aruan cobra a
identidade negra de Firmino (os dois personagens principais do filme) indicios que Rocha
insinuava a possibilidade de coexisténcia da energia espiritual ligada a religiosidade e a
tomada de posi¢ao na luta contra a exploracéo, “inclusive verificando se existe mesmo um
conflito ou se a coexisténcia das duas concepgdes em uma sO ideia de Ser
(Aruan/Firmino) n&o seria uma matriz da cultura africana” (SENNA, 1979, p. 219). Senna
(1979) considera que Rocha contradiz e atualiza a hip6tese “Barravento” (Glauber Rocha,
1962) em “O dragdo da maldade contra o santo guerreiro” (Glauber Rocha, 1969), filme
que Rocha® considerava sintese de “Barravento” (Glauber Rocha, 1962) e “Deus e o
diabo na terra do sol” (Glauber Rocha, 1964). Antdnio Pitanga afirma “que ‘Barravento’ foi
o primeiro filme negro politico. “O personagem diz textualmente: - Vim de 1a (da Africa)
escravo, mas nao serei escravo aqui™’.

Pode-se afirmar que atualmente “Barravento” (Glauber Rocha, 1962) n&o seria
considerado um filme negro, diante do que se discute sobre a conceituacdo de cinema
negro. Carvalho afirma que a “construcdo de um cinema negro, ou que encene
representacdes das relagdes raciais, ndo € monopdlio de um grupo étnico. Notaveis

diretores brancos dirigiram filmes que tematizaram o negro e sua situagao” (apud. DE,

50 REZENDE, 1986, p. 206
51 Filme Cultura v.4, p. 624, 2010.
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2005, p. 93). Mas em geral as definigdes de cinema negro associam as produgdes deste
conjunto ao fato de serem realizadas por pessoas negras, dentre outras caracteristicas,
como veremos ao longo do capitulo. Assim, um filme dirigido por uma pessoa branca que
aborde questdes importantes ao universo racial pode ser considerado um filme anti-
racista.

Temos uma definigdo possivel de cinema negro com Viviane Ferreira (MONTEIRO,
2017), que o percebe como um cinema bastante heterogéneo, sem a obrigatoriedade de
uma unidade estética comum. A cineasta parte do principio da normalidade, do fato de
que um corpo negro em cena nao contém nada de extraordinario e trabalha para
apreender em suas obras os fluxos do cotidiano, ja que ndo considera a existéncia do
povo negro como algo anormal. E acrescenta a nogdo de cinema negro o imperativo da
organizacao politica para abrir frentes de construgcado de politicas publicas afirmativas. O
manifesto Tela Preta afirma que o cinema negro é “fundando no tripé; producéo, autoria e
cosmovisao negra®®”. Ou seja, um cinema com pessoas negras na concepgao e execugao
de roteiros alinhados a uma perspectiva politica negra de presenga no mundo. Em uma
possivel sintese, brancos que produzem cinema anti-racista estdo exercendo seu direito e
privilégio de fazer os filmes que desejarem. Ja os negros que produzem cinema,
participam de uma construcdo histérica que exige o direito de compartilhar sua
subjetividade através do cinema e atua para desconstruir o0 monopdlio branco sobre as
representacoes.

Senna (1979) considera subjetiva a relagao de “Barravento” (Glauber Rocha, 1962)
com a populagao negra brasileira. Cré também que “Ganga Zumba” (Caca Diegues, 1963)
trouxe a luta emancipatéria do povo negro na constituicdo de Palmares, relacionando-se
de forma objetiva com a questao racial. O sentido desta objetividade esta em “recusar o
tratamento dispensado ao negro durante o primeiro meio século de cinema brasileiro, de
propor um resgate pelo Cinema (ou pela Cultura Dominante) do peso e da projecao
histérica do negro na formacéo do pais” (Senna, 1979, p. 219). Senna (1979) acredita que
ambos os filmes apresentam as formas de como se dao as relagdes do Cinema Novo com
a questdo negra e inauguram novas possibilidades, ultrapassando a subrepresentacao

das fases anteriores do cinema brasileiro, como poderemos notar a seguir.

52 Disponivel <http://correionago.com.br/portal/manifesto-tela-preta-correio-nago/>. Acesso 12 jan. 2018.

99


http://correionago.com.br/portal/manifesto-tela-preta-correio-nago/

3.3 — Fase do cinema branco brasileiro

A primeira fase, chamada por Senna (1979) de cinema branco, durou de 1898 a
1930 e abordou de forma objetiva através de seus filmes questdes relativas ao brasileiro
do interior, do litoral e da cidade. Os filmes pareciam retratar um pais formado por uma
maioria branca, com poucos habitantes negros e pardos, quando de fato a populagéo
brasileira em 1890% era constituida de 44% de brancos, 41,4% de pardos e 14,6% de
negros. O cinema do periodo acolheu as teorias do racismo cientifico e, ao mesmo tempo,
em que anunciava a superioridade da raga branca, incorporava também as ideias de
branqueamento da populacéo.

Veremos detalhadamente neste capitulo como o cinema e a critica cinematografica
reagiam violentamente a mera presenga de personagens negros e indigenas em cena,
assim como maquinavam formas de colaborarem com a transigdo do Brasil para um pais
de maioria populacional branca. O cinema, ao se incumbir dessas tarefas, foi indiferente
as questdes relevantes para populagdo negra em suas primeiras décadas pds-aboligéo.
Passava ao largo da abordagem de problemas referentes as limitagcbes impostas a
participagéo politica e a questdo do estimulo a imigracao de trabalhadores brancos para
suprir a mao de obra escravizada, visando o branqueamento da populacéao brasileira.

Os brancos, em sua maioria, tratavam de manter isolados aqueles que haviam
acabado sair das senzalas e novos muros, grades e grilhdes se constituiam, menos
fisicos que simbolicos. A imigracdo “cumpria com um duplo objetivo estratégico:
branquear e europeizar a cidade e, diante do choque abolicionista, desqualificar a mao-
de-obra dos negros” (SCHUCMAN, 2012, p. 61). Ainda segundo Schucman (2012), 2,5
milhdes de imigrantes chegaram ao estado de Sao Paulo entre 1820 e 1949 e em 1893
53% da populacao da capital era composta por estrangeiros. Podemos notar os reflexos
da imigragdo europeia para o Brasil e da disseminagdo propagandistica das teorias
racistas no censo de 1940. Se por um lado populagdo branca aumentou realmente em
razao da chegada dos europeus, aumentou também por conta de pardos que comegaram
a se declarar brancos, influenciados pelo peso de ser a raga branca a raga superiora,

conforme se propagava por diversos meios. O recenseamento de 1940 apresentou o

53 Em 1930 o censo brasileiro, que é decenal, nao foi realizado. Entre o censo de 1890 e o de 1940, a
pergunta sobre raga foi retirada do questionario (SKIDMORE,1992).
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Brasil com populagdo composta por 63,5% de brancos, 21,2% de pardos e 14,7% de
negros.

Segundo Domingues (2007), no periodo em que ocorria a fase do cinema branco
0s ex-escravizados e seus descendentes criaram dezenas de associagdes para combater
o racismo, chamado na época de preconceito de cor, que dentre outras coisas, impunha
uma segregacao racial que impedia negros de acessarem alguns espagos publicos e
privados. Nascimento (1978) tragca um paralelo entre a situagdo dos africanos e afro-
descendentes libertos antes e apds a aboligdo, criticando o mito do escravo livre.

Escravizados que ja n&o proviam ao escravocrata o rendimento laboral desejado eram

atirados a rua, a propria sorte, qual lixo humano indesejavel, estes eram
chamados de “africanos livres”. Nao passava, a liberdade sob tais condicoes, de
pura e simples forma de legalizado assassinio coletivo. As classes dirigentes e
autoridades publicas praticavam a libertagdo dos escravos idosos, dos invalidos e
dos enfermos incuraveis, sem lhes conceder qualquer recurso, apoio ou meio de
subsisténcia. Em 1888 se repetiria 0 mesmo ato 'liberador' que a Historia do Brasil
registra com o nome de Aboligdo ou Lei Aurea, aquilo que ndo passou de um
assassinato em massa ou seja, a multiplicacdo do crime, em menor escala, dos
“africanos livres”. (NASCIMENTO, 1978, p. 65)

Com a invengao do cinema um novo espago surgia. Investigagdes acerca das
novas possibilidades de representagao através da imagem em movimento eram feitas e
experimentava-se o teatro filmado, os cine-jornais e as adaptagées de romances. No
periodo do cinema branco (1898 a 1930) o cinema ainda estava longe de ser ocupado
como um campo de combate politico pela populacdo negra. Pelo contrario, apresentava-
se como uma zona de apagamentos intencionais. O cinema no Brasil dessa fase era
realizado em grande parte por estrangeiros, como o empresario italo-brasileiro Pascoal
Segreto, que organizou a primeira sessao cinematografica no Brasil. Aos ex-escravizados
e seus descendentes foi impossivel ter acesso aos meios de produgdo na primeira
metade do século XX, uma vez que tudo indica que o primeiro diretor negro foi Haroldo
Costa, com “Um desconhecido bate a porta — Pista de grama”, 1958.

Carvalho afirma que o cinema comega a se desenvolver no Brasil juntamente com
o “processo de marginalizagédo econémica da populagdo negra na entdo jovem, ‘liberal’ e
racista Republica” (2003, p. 162). Stam (2007) pressupde que havia presenca de negros
em alguns dos primeiros filmes devido a seus titulos: “Dang¢a de um Baiano” (1899) por ter

sido gravado na Bahia, com populagdo majoritariamente negra provavelmente trazia um
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dancarino negro e “Danga de Capoeira” (1905), por se referir a uma tradigao afro-
brasileira. Como os filmes foram perdidos € impossivel precisar seu conteudo.

Os filmes realizados acerca da Revolta da Chibata parecem ser uma exceg¢éao no
que se refere ao teor politico das obras. Araujo (1976) aponta quatro filmes sobre a
sublevacao, entre eles uma versao ficcional do acontecido, “A vida do cabo Jodo Candido”
(Carlos Lambertini, 1912), provavelmente o primeiro caso de censura cinematografica no
Brasil, ja que o filme foi confiscado pela Marinha. A apreensao do filme fez parte da série
de medidas repressivas tomadas pela Marinha apés o fim da revolta, entre elas a prisao
na llha das Cobras de participantes do ato — conta-se que numa das celas havia 18
pessoas e apos trés dias apenas dois homens sobreviveram: o soldado naval Joao
Avelino Lira e o marujo Jodo Candido (ALMEIDA, 2011). A Revolta da Chibata teve grande
repercussao social, alcangando o meio cinematografico e inspirando a realizagdo de uma
ficcdo. Esse fato demonstra que, se caso houvesse interesse dos realizadores,
cinematograficos da época, outras questdes pertinentes a populagdo negra poderiam ter
chegado ao cinema. Ja desse periodo vem a origem do problema que Otelo apontaria
anos mais tarde, da escassez de atores negros no cinema, que tem como causa “os
autores nao escreverem dentro da realidade brasileira™. Dessa forma, toda a
efervescéncia do movimento negro dos anos pés-abolicdo, lutando por inclusdo via
trabalho e educagéo néo tocava o cinema feito pelos brancos, que seguiam alheios a luta
contra a opressao empenhada pelos afro-brasileiros, quando nao constituiam através da
arte cinematografica um polo ativo de produgéo do racismo (NEVES, 1968; SENNA, 1979;
CARVALHO, 2003).

Essa face de colaboracéo racista pode ser claramente notada em alguns textos
criticos publicados em revistas do periodo, que acompanhavam o0 pensamento
determinista de teoricos brasileiros disseminadores de teorias racistas. Tais textos
refletiam as posi¢des de intelectuais como Nina Rodrigues, que afirmava que a presenga
da raca negra no Brasil era causa da inferioridade de nosso povo (NASCIMENTO, 1978).

Segundo Tomain (2012) as revistas Cinearte® e Scena muda® realizaram uma campanha

54 Filme Cultura, p. 619, v.4, 2010.

55Cinearte foi uma revista especializada em cinema, publicada entre margo de 1926 e julho de 1942 no Rio de Janeiro.
Para consulta online, recomendo a utilizagéo do site da Biblioteca Nacional, que possui a colegdo completa da revista e
a ferramenta de busca por palavra-chave (recurso indisponivel no site do Museu Lasar Segall, que também possui o
acervo digitalizado).

56 Scena muda foi uma revista especializada em cinema, publicada entre 1918 e 1955.
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de higienizacado do cinema brasileiro, ndo poupando esforgos para que o cinema nacional
disseminasse uma imagem de nag¢ao branca.

Vejamos o exemplo de como foi tratado na imprensa do periodo o filme “Brasil
pitoresco™’ (Cornélio Pires, 1925). A obra tem intengcdo de mostrar, além de paisagens de
grandes cidades como Rio de Janeiro e Vitéria, particularidades do povo e caracteristicas
dos habitantes mais simples do pais. Dentre outros temas a obra registra o trabalho de
pescadores, jangadeiros e um grupo de ciganos.

Sobre o filme encontra-se publicado o seguinte relato na sec¢ao de cartas, cujo
autor indaga quando o Brasil abrira mao de “mostrar indios, caboclos, negros, bichos e
outras ‘avis-raras’ desta infeliz terra, aos olhos do espectador cinematografico™®? Afirma
que se o filme for exibido no exterior vdo comparar o Brasil a Angola ou ao Congo®. Em
outra edigdo um leitor reclama que o filme apresenta “indigenas, cangaceiros, negros em
dansas exoticas e tudo quanto possa desprestigiar (...) e outras cousas ‘tipicas’ do Brasil'.
A fita é da ‘Films Paulista’, tomem nota para no dia em que a virem annunciada passar
bem longe™ ¢'. Assim, tanto através de seu corpo de funcionarios, como pela participagéo
de seus leitores, a midia trabalhava para massacrar toda cultura brasileira que nao
estivesse alinhada com os padrdes europeus, estadunidenses e com a elite local branca.

Podemos notar que critica semelhante ocorreu com outra obra do periodo. Um
correspondente®? da revista Cinearte relatou que ao caminhar por Nova lorque se deparou
com os letreiros em um cinema: “The girl from Rio” (Tom Terris, 1927). Imaginou que o
filme em cartaz pudesse se referir ao Rio de Janeiro, o que conseguiu conferir ao se
aproximar do cartaz e ler a frase “um ardente romance no Brasil”. Resolveu assistir a
“fita”, pois se tratava de uma producgéo estadunidense®.

Ainda sobre o filme citado, € possivel ler na revista que “a Gothan, uma empreza
que pde uma casinha de barro como escriptorio de companhia de Café no Brasil em seu
‘The girl from Rio’ ndo pode apresentar bons filmes, mas... o film ndo presta™. O

embaixador brasileiro em Washington publicou um texto no veiculo estadunidense Film

57“Brasil pitoresco” (1925), de Cornélio Pires e outras obras do periodo podem ser acessadas no Banco de Contetidos
Culturais da Cinemateca. Disponivel em: <http://www.bcc.org.br/>, acessado em 01/09/2017.

58Cartas para o operador. Cinearte, v.1, n.9, p. 02, 28 set. 1926.

59 Ibid.

60 Optei por manter a grafia original das revistas em citagbes na tese.

61 Cinema Brasileiro. Cinearte, v.3, n.112, p. 6, 18 abr. 1928.

62 The girl from Rio. Cinearte, v.2, n.90, p. 20, 16 nov. 1927.

63 Ibid.
64 Atela em revista. Cinearte, v.2, n.95, p. 14, 21 dez. 1927.
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Daily questionando a imagem do Brasil passada pelo filme, como uma simples “villa
adiantada” e ndo como pais com amostras de desenvolvimento. Redatores do Filme Daily
respondem que o Rio de Janeiro ja era muito adiantado e que os brasileiros eram muito
sensiveis®. Na sua tradicional defesa de um cinema nacionalista, o redator de Cinearte
argumentou que o Brasil deveria investir em produgdes proprias, que mostrassem aos
Estados Unidos, com quem o Brasil desejava ter relagdes comerciais, como de fato era
nosso pais, assim como faziam os filmes estadunidenses que aqui chegavam. Nada de
filmes naturais de “ambientes curiosos, indios, cobras esquisitas e bichos ineditos, etc.”®,
0 que o redator considera propaganda negativa. O redator de Cinearte se preocupava
com o fato de que o filme, que “retrata o Brasil como uma aldeia do far-west americano™,
estivesse sendo exibido e fazendo sucesso na Argentina, mesmo apéds ter sido proibido
pela policia em Sao Paulo® e elogia o consul argentino em Porto Alegre, que escreveu a
varios veiculos sobre a exibigdo do filme “Terra de todos” (Fred Niblo, 1926) na cidade.
Segundo o cbnsul, “Terra de todos” (Fred Niblo, 1926) era uma afronta a sua patria
por trazer mulheres argentinas vestidas de farrapos e descalgas, ruas com casas
miseraveis e duelos sangrentos. Em outra edicao da revista afirma-se que “o yankee bem
sabe que ndo somos um paiz selvagem®” e que produgdes como “The girl from Rio” sdo
representacdes propositais, uma vez que se um filme fosse filmado em Sdo Paulo nao
atrairia a atengdo do publico estrangeiro, pois seriam os “mesmos automoveis. Mesmas
calcas largas. Mesmas saias curtas”®. Curiosamente, cerca de quatro meses apds a
proibicdo em Sao Paulo, o filme foi relangado nos cinemas, com o titulo alterado para
“Musa de tango”'. O editor afirmou que “é dever meu avisar, antes de fazer a critica do
film, que se trata de THE GIRL FROM RIO (sic), o film que trata de um Rio de Janeiro
indigno, aonde, cretinamente, os norte-americanos apresentam aspectos falsos e feios da
nossa famosa capital”’2. Fica claro a preocupacado dos editores com que o cinema fosse
um instrumento de propaganda de uma sociedade brasileira supostamente branca e nao

trouxesse a tela imagens de indigenas e negros.

65 Cinearte. Rio de Janeiro, v.3, n.101, p. 4, 01 fev. 1928
66 Cinearte. Rio de Janeiro, v.15, n.481, p. 4, 15 fev. 1938
67 Cinearte, v.3, n.114, p. 04, 02 mai. 1928.

68 Cinearte, v.3, n.122, p. 04, 27 jun. 1928.

69 Cinearte, v.3, n.132, p. 17, 05 set. 1928.

70 Cinearte, v.3, n.132, p. 17, 05 set. 1928.

71 Cinearte, v.3, n.136, p. 33, 03 out. 1928

72 Ibid.
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A forma difundida por Cinearte de como o cinema nacional deveria representar
corretamente o Brasil pode ser analisada na reportagem sobre o filme “A filha do
advogado” (Jota Soares, 1926). E importante notar que no inicio da matéria™ de Cinearte
sdo citados os nomes dos atores e seus respectivos personagens no filme, exceto o de
Ferreira Castro, que faz o papel do criado negro Gerdncio, um dos personagens principais

da obra. (FIG. 24) Esta omissao constitui um ato discriminatério em relagdo ao ator negro.

@ ® ¢
o €incarfc .

| T 00 DVOGADD

Producg@o da Aurora-Film de Recifc ~ 4N

{ % UM FILM BRASILEIRO |}

Dr. Paulo de Aragdo . . . . NORBERTO TEIXEIRA

Heloiza Correia . . . .« « GUIOMAR TEIXEIRA {
Lucio Novaes . « . « + « 1« w0 EUCLIDES JARDIM

Helvecio de Aragio . . . . . JOTA SOARES

Antonieta Bergamine . . . . OLINIA SALGADO.

0 Dr. Paulo de Aragho, notavel adviogado ¢ uma das mais
respeitaveis figuras da alta sociedade, senhor de um bello talento
e de grande ¢ solida fortun., ceutia-se enfastiado na sua vida
de notavel causidico.

Ja o Forum do seu Estado natal ndo offerecia sensaqies &
sua forte capacidade juridica. E foi entediado e & procura de for-
tes emnedes para a sua carreira que elle resolveu partir para os
Estados Unidos. i .

Antes porém, confiou o Dr. Paulo de Aragio, a0 seu joven
¢ distincto amigo Lueio Novaes, jornalista de vigorosa intelligen-
cia e magnificas virtudes espirituaes, a existencia de um segre-
do na sua vida. Possuia o notavel causidico uma filha natural,

OUTRA SCENA VENDO-SE EUCLIDES JARDIM, JOTA SOARES, GUIO-
MAR TEIXEIRA E 0. SALGADO,

Heloiza, residindo eom a sua mée no interior do Esudo._ Este segredo occul-
tara o Dr. Aragio, com escrupulos exageradamente marnhs_:dorea . :
Confiando o mesmo 4o seu amigo Lucio, o Dr. Avagio t_:onfmra a0 jor-
nalista uma bellz e fidalga missio de transportar para a capital, logo depols
da sua partida, a sua extr ida filha, em panhia da g'enimra, para appa-
ratosa vivenda que elle proprio alugara e mobiliara com hygiene e conforto.
K Partindo entio o advogado para 0s Estades Unidos, dirigiu-se Lucio para
vy [ i | o interior do Estado no cumprimento de sua misséo, conduzindo uma carta de
b4 avresentacia do Dr. Paulo dirigida &4 sva filke, onde o mesmo exaltava as

FIGURA 24 — Matéria de Cinearte sobre “A filha do advogado” (Jota Soares, 1926)
Fonte: Biblioteca Nacional. Disponivel em <http://memoria.bn.br/DOCREADER/162531/1307>. Acesso em
20 mar. 2018

A matéria concede a obra uma espécie de selo atestando que “é um film

brasileiro”*. Na concepgdo nacionalista da revista, o cinema brasileiro deveria ser feito

73 Afilha do advogado. Cinearte, v.1, n.33, p. 23, 13 out. 1926
74 Ibid.
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com qualidade, ser posado’, trazer atrizes belas e atores simpaticos’™, de forma a
agradar ao publico e fortalecer a industria. E, para tanto deveria, como ja foi citado,
abandonar todo argumento e imagem que pudesse desviar o pais de seu destino: ser
uma nagao desenvolvida e de populagdo branca. Assim, notamos claramente que a
principal revista de cinema do periodo fornecia diretrizes de produgcdo e para os
desviantes havia represalias, como veremos adiante, no caso da atriz Italia Manzini.

Carvalho (2003) e Autran (2001) consideram “A filha do advogado” (Jota Soares,
1926) um filme racista. Um dos vildes da historia € Gerdncio, cujas caracteristicas
atribuidas ao personagem sao a ganancia, a corrupgao, a covardia, a curiosidade e o
misticismo. Autran (2001) afirma que o filme denota a relagdo entre a elite branca e a
heranga escravocrata, uma vez que Gerdncio aparece sempre trabalhando e € o unico
personagem a desempenhar tarefas bragais. No filme, Helvécio € um jovem violento
acusado de agredir mulheres em uma festa. Ele se apaixona por Heloisa, filha do
advogado Paulo Aragdo. Helvécio paga Gerdncio, jardineiro de Heloisa, para que
entregue a mulher uma carta. Ao néo ter seu flerte correspondido, Helvécio retorna a casa
de Heloisa, suborna Gerdncio e, com a ajuda deste, adentra o quarto da mulher. Quando
ela chega em casa, depara-se com Helvécio que tenta agarra-la e agride-a com socos e
rasga-lhe a roupa. Para se defender, Heloisa atira em Helvécio com uma arma que seu
pai havia dado-lhe, em seguida € presa e tem inicio seu julgamento. Gerdncio arrepende-
se de ter colaborado com Helvécio e comparece espontaneamente ao julgamento para
falar ao juiz, testemunho esse que serve para absolver Heloisa e conduzir Gerdncio a
cadeia.

Carvalho afirma que a personagem negra desestabiliza a trama com sua
corrupgao, restabelece a ordem a partir da sua confissdo e apds sua prisdo nao é
necessario mostrar o julgamento no filme, “ja que a culpa ou a inocéncia ndao esta nos
fatos, mas nos valores morais” (2013, p. 170). Depois que Gerbéncio é levado pelos
guardas, toda a culpa de Heloisa se expia, pois se prova que Helvécio entrou na casa da

mulher sem autorizagdo. E Gerdncio ndo importa mais. Ha apenas vinte e seis anos da

75 O termo posado referia-se as ficgdes, que eram preferidas pela linha editorial da revista, em detrimento
dos filmes naturais — os documentarios. Nas ficgdes era possivel maior controle da representacéo,
podendo-se evitar, pela légica da revista, imagens das ruas, por exemplo, onde por vezes niao se pode ter
controle sobre o que enquadra-se, captando imagens de pessoas negras, 0 que a revista considerava
prejudicial para a imagem do pais.

76 Cinearte promovia enquetes com seus leitores, para levantar os nomes de atrizes e atores que
agradavam mais aos espectadores. Concurso.Cinearte, v.1, n.9, p. 02, 28 set. 1926
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aboligao, o destino de negro preso nao importava mais ao filme, nem ao espectador. A
justi¢ apresenta-se como um instrumento de subjugacao e destinagdo do povo negro.
Uma vez que Cinearte defende o uso do cinema como forma de resolucédo do que
ela considera problema — o povo negro no Brasil, podemos deduzir que 0 encarceramento
da populagcdo negra € uma das solugdes apresentadas, simbolizada pela prisdo do
personagem negro no filme. Nota-se que o cinema era utilizado como vetor de
esteredtipos negativos associados a populagéo negra e que a atual predominancia desta
parcela da sociedade brasileira entre a populagdo carceraria’”” tem origens em épocas
distantes que remontam o periodo escravocrata e pds-abolicdo sem indenizagdes. O
segundo Codigo Penal brasileiro, de 1890, estabelecia a prisdo como puni¢cdo para
mendigos, alcoolistas, vadios e capoeiristas. Se por um lado a Republica ampliava as
formas de participagcdo cidada individual, por outro “passava-se a responsabilizar o
individuo por falta de recursos, mendicancia e embriaguez, e restringia-se brutalmente a
nogéo de espago publico, colocando para fora todos aqueles que nao lhe eram gratos”
(SANTOS, 2004, p. 146). Santos (2004) afirma que paralelo a criagdo do Cdodigo Penal
foram elaboradas as primeiras leis a regulamentar a prestacao de servigos, de forma que
coibir a vadiagem era também uma maneira de manter o nivel de oferta de mao-de-obra

alto.

3.4 — Racismo e destruicao de filmes pela policia durante o Cinema Branco

Numa edicdo™ de Cinearte é relatada a acao policial que confisca e destroi um
filme produzido pela empresa da atriz italiana Italia Almirante Manzini. O filme foi gravado
em Sao Paulo, com atores negros e, ao que tudo indica, continha uma cena de carnaval.
A nota racista sobre o filme abre a edicdo da revista e afirma que “a cata do pittoresco,
agarram um bando de creoulos e convertem-n'os em ESTRELLOS de Cinema (...)""°. O
fato do filme conter personagens negros motivou a sua destruigdo. Um ato sumario sem
garantia legal. Se a obra em questao foi realizada por uma estrangeira, na posse dos

privilégios de sua cor branca, podemos imaginar que o grau de dificuldade e repressao a

77 A populagéo em situagao de privacao de liberdade de acordo com o Ministério da Justica no Brasil em
2016 é de 622.202 individuos, sendo 61% negros. Disponivel em <https://www.justica.gov.br/radio/mj-
divulga-novo-relatorio-sobre-populacao-carceraria-brasileira>. Acesso em 20 jan. 2018

78 Varia. Cinearte, v.1, n.24, p. 3, 11 ago. 1926

79 Ibid.
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serem enfrentados por um realizador negro que abordasse tematicas politico-raciais
seriam ainda maiores.

Havia apenas trinta e oito anos da abolicdo e o povo negro estava em plena
marcha de luta para uma reestruturacdo social que até hoje nao foi plenamente
alcangada. Paralela as lutas dos negros, produzia-se a ferro e fogo a tentativa de um
apagamento de uma parte da populagéo brasileira, que havia sobrevivido a séculos de
escravidao e ainda hoje segue em ardua luta. Passados quatro meses da destruicéo de
seu filme pela policia, Italia Manzini continuava sofrendo san¢des da Cinearte, que numa
nova edigao informou a seus leitores ter estado com a atriz em longa conversa e recebido
uma foto, mas que néo publicaria no momento "para evitar mais commentarios sobre o
seu incidente em Sao Paulo"®.

Paginas adiante, nesta mesma edi¢ao, foi publicado um texto no qual informam
que Manzini ndo pdde ter se defendido sobre o caso por estar fora do Brasil. A atriz
“admitte que houve leviandade nas inten¢des da referida fita; todavia, ninguem devera
suppbr que ella e os seus companheiros tivessem o intuito de menosprezar da cultura
brasileira"®'. Afirmou que jamais atuaria consciente para injuriar o pais e que "ndo
examinou com a necessaria ponderagdo o argumento ou o capricho do seu companheiro
em relagdo a enthusiastica dansa de negros™.

A ultima mengéo que encontrei na revista sobre o ocorrido foi em uma matéria na
qual se comenta que a falta de sinceridade de Italia Manzini “posta em prova, quasi serviu
a sua companhia para rematar numa aventura, as peripecias de uma ja decadente
carreira artistica”. Na mesma reportagem, a revista sugere que agéo policial semelhante
a realizada no caso Manzini seja aplicada a “cavadores que levam a apresentar ahi,
quanto ha de mais degradante para nosso paiz’®. E possivel supor que a campanha

empreendida por Cinearte, que incluiu ataques pessoais a atriz®, tenha afetado de forma

80 Filmagem Brasileira. Cinearte, v.1, n.44, p. 1, 29 dez. 1926

81 Cinearte, v.1,n.44,p. 12, 29 dez. 1926

82 Ibid.

83 Filmagem Brasileira. Cinearte, v.2, n.58, p. 6, 6 abr. 1927

84 Ibid.

85 Em uma edicgéo, a revista afirma que a atriz fora um grande icone de beleza, mas agora encontrava-se
em decadéncia. Quando um repoérter foi entrevista-la, ela tomava pastilhas para azia e isso foi utilizado
numa matéria como piada. “Imaginem, a dama formosa, destruidora de cora¢des em tantos Films
maravilhosos, soffrendo do estomago como qualquer mortal, cada terra!” (Cinearte, v.VIl, n.329, p. 28, 15
jun. 1932)
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negativa a carreira de ltalia Manzini, levando-se em conta que desde entdo teve seu
nome citado apenas em curtas notas.

No obituario de Manzini, Cinearte atribui a queda de sua popularidade nos ultimos
anos da carreira apenas a expansao do cinema estadunidense nas primeiras décadas do
século XX, causando um ofuscamento do cinema italiano em geral, sem mencionar o
filme com atores negros que foi destruido. Ou seja, a revista opta por ndo rememorar o
fato e a sua prépria importancia na derrocada da carreira da atriz.

Os ataques ao filme de Manzini pelo fato de haverem negros no elenco, ao mesmo
tempo em que se alinham com todas as discriminagdes realizadas contra os afro-
pindoramicos na pos-aboligdo, também refletem uma agdo oligarquica contra o
movimento negro do periodo. Um dos meios de luta do movimento negro foi a criagéo de
uma imprensa propria. Tais jornais abordavam questdes e problemas da populagao negra,
tais como moradia, acesso a saude e educacao, dentre outros. Segundo Domingues, 0s
jornais se configuravam como um espaco de confluéncia de debates sobre o racismo no
Brasil, denunciando inclusive um regime de segregacao que vigorava neste periodo “em
varias cidades do pais, impedindo pessoas negras de ingressarem ou freqlentarem
determinados hotéis, clubes, cinemas, teatros, restaurantes, orfanatos, estabelecimentos
comerciais e religiosos, além de algumas escolas, ruas e pragas publicas” (2007, p. 105).
E bem provavel que o custo das cameras e peliculas tenha sido o impeditivo da
realizacao de filmes pelo movimento.

Como Cinearte era uma midia influente e referéncia na area cinematografica, que
noticiava e publicava criticas de diversas producdes nacionais, € possivel que seu
discurso racista tenha influenciado outros autores, inibindo-os de trabalharem em seus
filmes questdes relativas a opressao imposta a populagdo nao-branca brasileira.

Mesmo depois de destruido o filme de Manzini, Cinearte prossegue a campanha
racista, como uma espécie de alerta aos realizadores que ousarem no futuro produzir
cenas com personagens negras. No elogio as agbes policiais®® contra filmes que
apresentassem atores negros ou indigenas, nos pedidos que estas agdes se
intensificassem e se ampliassem por outros estados, podemos notar as relacées de poder

da elite se manifestando tanto pelo brago armado do Estado, quanto pela midia burguesa,

86 A revista elogia uma batida policial no interior de Sdo Paulo durante as filmagens de “Guarany”,
produzido pela Paramount. Supbem-se que pela presenca de indios, toda a equipe foi presa até explicar do
que tratava-se a filmagem. Filmagem Brasileira. Cinearte, v.1, n.30, p. 4, 22 set. 1926
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ambas trabalhando em prol da manutencdo dos privilégios da elite nacional branca.
Pouco mais de um més apds a apreensdo e destruicdo da obra, o editor da Cinearte
afirma que “sim, ha negros no Brasil, mas temos até que nos orgulhar pela maneira como
estamos resolvendo o problema, sem admitir antagonismos intransponiveis ou odios
mesquinhos, tdo sensiveis em outros paizes"®’. Nota-se que o discurso editorial reflete as
teorias de miscigenagdo sem conflito, que se baseiam em parte no medo da elite
brasileira de uma grande insurgéncia da populagdo negra, ao mesmo tempo em que
trabalham para a continuidade de seus privilégios baseados na manutengcdo do
preconceito e da opressao.

E, principalmente, fica evidente que os editores da revista consideram os cidadaos
negros brasileiros um problema a ser resolvido de alguma forma. E prosseguem
afirmando que “(...) ndo é justo que se represente 0 nosso paiz por um typo racial ja hoje
em minoria, nem que se venha colher 'notas pittorescas', phantasiando S. Paulo, com
uma época e costumes que ndo existem ha annos"®. Esta afirmacgdo de que a populagéo
negra, parda e indigena era minoria coincide com o periodo em que foram retiradas do
censo perguntas sobre raga, com a alta na chegada de imigrantes brancos e com os
esforcos de intelectuais e politicos que trabalhavam para disseminar os ideais de
progresso baseados no aumento e predominéncia da populagdo branca. Sempre houve
um trabalho da elite em produzir nogao de que a populagdo negra ndo € maioria no pais.
Sempre houve uma tentativa de extingao, no real e no simbdlico, dessa parcela maior da
populacao brasileira. O preconceito racial, a discriminagdo contra negros, pardos e
indigenas e a propagacgao da raga branca como superior (inclusive através do cinema)
aparentemente influenciaram na autodeclaragao de cor dos brasileiros nos censos. O
censo de 1940 registra a maior porcentagem de populagdo branca da historia, com
63,47%, seguida por 14,64% de negros, 21,21% de pardos e 0,59% de amarelos, sendo
que ndo ha dados sobre a populagado indigena. Ao longo das décadas a porcentagem de
populagdo branca e negra diminuiu e a de pardos aumentou. Em 2016 a populagéo
branca representava 44,2%, a negra 8,2% e a parda 46,7% e de acordo com o Instituto

Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE)*°, o aumento da populagdo negra e parda,

87 Filmagem Brasileira. Cinearte, v.1, n.30, p. 4, 22 set. 1926

88 Ibid.

89 “Populacao chega a 205,5 milhdes com menos brancos e mais pardos e pretos”. Disponivel em
<https://agenciadenoticias.ibge.gov.br/agencia-noticias/2012-agencia-de-noticias/noticias/18282-populacao-
chega-a-205-5-milhoes-com-menos-brancos-e-mais-pardos-e-pretos>. Acesso em 20 mar. 2019
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comparada com 0s anos anteriores, pode estar relacionado com o reconhecimento da
populagdo negra com a propria cor. Sob esse aspecto alguns pontos exercem influéncia,
como as politicas afirmativas, o fortalecimento da cultura negra (incluindo as produgdes
audiovisuais contemporaneas), dentre outros.

Podemos perceber no cinema o empenho na maquinacdo da raca em colaborar
com aqueles que optam por ndo querer ver nem ouvir falar determinados sujeitos. Para

Mbembe, raca é algo irreal e

s6 existe por conta de “aquilo que ndo vemos”, ndo existe raga. Com efeito, o
poder-ver racial exprime inicialmente no fato de que aquele que escolhemos nao
ver nem ouvir ndo pode existir nem falar por si s6. No limite, é preciso cala-lo. Em
todo caso, sua fala é indecifravel ou, no minimo, inarticulada. E necesséario que
alguma outra pessoa fale em seu nome e em seu lugar, para aquilo que ele
pretende dizer faga sentido na nossa lingua. (...) aquele de quem foi suprimida a
faculdade de falar por si mesmo é sempre forgado a se considerar, se ndo um
“intruso”, entdo alguém que aparece no campo social unicamente sob a forma de
um “problema”. (2018a, p. 200)

Se na concepgado da burguesia ascendente, espelhada em Cinearte, os negros
eram um problema a ser resolvido, € possivel notar a proposta editorial de
instrumentalizagdo do cinema para colaborar com a maquina racista. A revista clama para
que as agodes policiais de interrupgdo de filmagens, confisco e destruicdo de filmes se
espalhem pelo Brasil inteiro. “E nds ndo podiamos fazer films que, parallelamente ao
enredo, incutissem no espirito de nosso povo a necessidade de resolver qualquer
problema nacional?"®. Fica patente a sugestdo de incorporagéo de ideologias de raca e
classe ao roteiro dos filmes, bem como a¢des higienistas, como a que sera exemplificada
a seguir, como parte das estratégias do poder em se perpetuar.

E, aparentemente, a escolha das fotografias para essa pagina da matéria (FIG.25)
tem algo a nos dizer. Um still de cena do julgamento de Heloisa, na qual Geréncio
(funcionario negro de Heloisa) faz sua confissdo, em “A filha do advogado” (Jota Soares,
1926) ocupa a metade superior da pagina. O tribunal esta lotado e o juri € composto por
brancos. No centro da imagem esta o juiz, ao seu lado esta Gerdncio, de pé, sendo
encarado por todos, momentos antes receber a ordem de prisdo e ser retirado da sala
pelos policiais. Na segunda metade da pagina esta a foto de uma atriz branca e dentro

dos padrées de beleza elencados pela revista acerca do que deve ser mostrado em filmes

90 Filmagem Brasileira. Cinearte, v.1, n.30, p. 5, 22 set. 1926
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brasileiros. A aparente proposicao de Cinearte, resultante desta montagem imagética, se
aproxima de um pensamento racista que prega um cinema branco, povoado por
personagens brancos, sem negros, ou N0 Maximo com negros em papeis que reforcem
esteredtipos do lugar a eles designados pela estrutura social arquitetada pela elite

nacional. E, por fim, o encarceramento como uma das possiveis solugdes.
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FIGURA 25 — Editorial de Cinearte
Fonte: Filmagem Brasileira. Cinearte, v.1, n.30, p. 5, 22 set. 1926
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3.5 - Cinema como instrumento pratico de fomento ao genocidio — ou a

aplicabilidade de uma teoria racista

Cinearte é capaz de apresentar resultados objetivos de um filme que contenha
problemas a serem resolvidos. Vejamos o caso de "O mendigo elegante" (The street of
forgotten men, Hebert Brenon, 1925), sobre o qual a revista afirma que "s&o admiraveis
aquelas scenas daquelle 'pateo de mendigos' da velha Bowery. E depois digam que o
Cinema prejudica. Eu sei € que, com a passagem deste film, a policia do Rio resolveu
limpar a cidade da quantidade de mendigos que nao deixavam a gente parar um
pouquinho na rua (...)"". O cinema na perspectiva dominante funcionava entdo como
produtor de realidades. E, por conseguinte, qualquer tentativa de colocar em circulagao
narrativas da populagdo negra deveria ser barrada. Qualquer tentativa de libertar o
cinema do jugo elitista deveria ser alvo do brago armado do Estado. Essa é a posi¢ao de
Cinearte ao sugerir que “a policia de todo o Brasil devia reunir-se e estabelecer um ataque
a centenas de films que se fazem aqui, desmoralizando nosso paiz e a nossa capacidade
cinematographica (...)”2. Se o cinema crescia enquanto entretenimento e também
instrumento de manutencdo da desigualdade, restaria aos inconformados subverter,
retird-lo da légica econémica e aponta-lo contra ela mesma, no intento de promover
possibilidades distintas, abrir campos para a partilha da igualdade.

Se por um lado a oligarquia nacional administrava o poder de invisibilizar os povos
nativos, os negros e a populacdo pobre em geral, havia movimentacdes de resisténcia e
ocupagado de espagos narrativos. Havia a busca de produgdo de imagens capazes de
operar na zona do confronto simbdlico. Imagens produtoras de redengdo. O fator
impeditivo para o surgimento de um filme realizado por uma pessoa negra era
principalmente econémico. As cameras cinematograficas ja se popularizavam ao ponto de
haver em 1930 na revista Cinearte uma sessao chamada “Amador”. Mas a limitacéo
econdmica imposta pelo sistema opressivo torna-se um impeditivo aos mais pobres para
utilizar todas as armas possiveis na luta contra a opressdo. Para Stam, o cinema
brasileiro retratava o pais como uma Europa tropical e o “clima ideoldgico era, em geral,
hostil aos negros, enquanto os préprios negros eram cultural e economicamente

marginalizados, dificiimente em condigbes de fazer filmes que os representassem como

91 Atela em revista. Cinearte, v.1, n.7, p. 25, 14 mar. 1926
92 Filmagem Brasileira. Cinearte, v.1, n.30, p. 5, 22 set. 1926
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eles gostariam” (STAM, 2007, p. 124). Ou seja, nao ha registros de diretores negros neste
periodo. Além da limitagdo econdmica, os negros seguiam ocupados em se libertar da
escravidao, mesmo apos a pseudo-abolicdo. A Revolta da Chibata foi um exemplo da luta
negra por dignidade e, como veremos adiante, a partir dela foi produzida umas das

primeiras imagens fotograficas de pessoas negras em suas lutas por liberdade.

3.6 — A Revolta da Chibata e a tomada das imagens

As maos que poderiam também estar empunhando cadmeras, manobravam navios
de guerra sequestrados e disparavam contra o Rio de Janeiro em 1910.

Jodo Candido declarou ter sido influenciado, juntamente com outros colegas da
Marinha durante viagens a Europa, pelo contato com marinheiros politizados e pela
rebelido no encouragado Potenkim. Os marinheiros brasileiros se organizavam em
comités e planejaram durante dois anos a revolta. “Esperavamos data e poderes.
Esperamos a constru¢do dos novos navios na Europa, depois de estarmos la ha dois
anos em contato com marinheiros de outras nagées” (CANDIDO apud NETO, 2003, p. 9).
De acordo com o manifesto da revolta, foi um ato com demandas especificas de extingao
de reminiscéncias da escraviddo na Marinha e uma ag¢do que clamava pelo
reconhecimento dos marinheiros, em sua maioria negros, como cidadaos. As demandas
transcendiam o carater trabalhista, tinham origem no abismo da desigualdade que oprimia
ex-escravizados e seus descendentes. E a conexao do passado nao findo da escravidao
com o presente pode ser apreendida por nos neste trecho inicial do manifesto da Revolta
da Chibata, direcionado ao presidente do Brasil, informando que “nds, marinheiros,
cidadaos brasileiros e republicanos, nao podendo mais suportar a escravidao na Marinha
Brasileira (...)” (apud NETO, 2003). A demanda ia muito além de uma reivindicacéo
trabalhista e apontava firme para o campo republicano, pelo reconhecimento dos sujeitos
protagonistas como cidadéos.

Joao Candido afirmou que n&o podiam mais “admitir que na Marinha do Brasil
ainda um homem tirasse a camisa para ser chibateado por outro homem”®. E para que as

vozes dos insurgentes fossem ouvidas foram necessarios canhdes apontados e disparos

93 “Entrevista com Jodo Candido” No trecho Jodo Céandido relata sua lideranga no movimento e o controle
dos navios “Minas Gerais” e “Sao Paulo” pelos rebeldes. — TVE. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=y3lfcdO9BOmE&t=54s>. Acesso em 20 mar. 2018.
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contra a capital. Como afirmou Candido, “parei o Brasil. Durante seis dias parei o Brasil,
eu mandava no Minas Gerais e o Sao Paulo. Era quem determinava.®”

As fotos dos insurgentes nos jornais continham seus nomes (FIG. 26). Foi
necessario a ameacga de explodir a capital federal para que as demandas fossem
atendidas, para que as fotografias de pessoas negras fossem acompanhadas de seus
nomes. Quando ja n&do se podia mais ignora-lo, quando ja ndo se podia apagar seu nome.

E o sorriso vitorioso ficara para a posteridade.

A. ZR'EVOL".[‘.A. DOS MARINHEIBO&.,
ASPECTOS NO DIA DA AMNxs'rm - AS. vxsx*ms , -

«xm mm«mm«mude@m mnhth W
de rter, vé-se Candido, sorrlden o9¢ e lengo de
» centro, & dircita de um reporter, or Jqlo 0, te, com 9 celebre lengo

;‘ .Je; co_m
FIGURA 26 — A revolta dos marinheiros
Fonte: Jornal “O Malho”, ed. 429, ano 9, 3 dez. 1910

grupo da ¢ reporters de jornacs

A Marinha apagou o nome de Jodo Céandido de seus registros e temia-se a
propagacdo de seu potencial insurgente e de seus colegas. Segundo Céandido, seu
histérico na corporagéao “foi sonegado. Foi sonegado mesmo. Pelo fato de haver tomado a
posicdo que tomara na Revolta. Pelo 6dio. Muitos oficiais da Marinha n&do conseguiam

comandar o Minas Gerais e eu tive o sobejo, o poder de dominar e fazer o que eles

94 Ibid.
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jamais fariam na baia do Rio de Janeiro”®. Nas narrativas das quebradas, dos guetos,
das favelas e dos quilombos, nas histérias da resisténcias, nas conspiracbes das
senzalas sussurravam-se os dias de luta, as estratégias e os protagonistas nunca
deixaram de ser chamados por seus nomes. Rebelar-se contra os castigos corporais,
como fizeram os marinheiros, foi equivalente a rebelar-se pela liberdade durante a
escravatura. Assumir o comando de um navio de guerra equivaleu a uma rebelido da
senzala, uma grande fuga rumo a liberdade e a fundagdo de um quilombo. A foto € uma
imagem sintese. A Revolta da Chibata teve o sentimento das revoltas que ocorreram
durante a escravid&o.

Mas na imprensa da burguesia ascendente, numa edi¢do do jornal “O Careta”,
algumas paginas depois da imagem de Jodo Céndido, nos deparamos novamente com o
apagamento de individuos negros. A mulher branca na seg¢ao “Instantaneos” tem na
legenda de sua fotografia o seu nome — Mlle. Noemia Soares (FIG. 27). Ja para uma
fotografia de uma mulher negra, o nome da retratada ndo importa, torna-se apenas “uma
preta a caminho da igreja, na Bahia” (FIG. 28). Persistia a tendéncia pré-abolicdo de

ignorar os nomes das pessoas negras nas representag¢des imagéticas, coisificando-as.

95 Ibid.
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INSTANTANEOCS INSTANTANEOCS

Uma preta a caminho da Igreja, na Bahia.

Mlle. Noemia Soares. B2 2SR e e A A

FIGURA 27 — Noemia Soares FIGURA 28 — Uma preta a caminho da igreja
Fonte: O Careta, ano 1V, ed. 166, 11 ago. 1911 Fonte: O Careta, ano 1V, ed. 166, 11 ago. 1911

O levante afeta de tal modo as correlagdes de forca que por vezes tornam-se
impossiveis os apagamentos. N&do ha como omitir o nome de Jodo Candido em qualquer
fotografia que seu corpo negro esteja presente. E a elite teme o exemplo dado, a
persisténcia da imagem e a altivez desafiadora. Teme que se propague a certeza da
possibilidade de se contrapor, de se exigir, de ameacar e de se fazer cumprir a ameaga.
Uma mulher preta a caminho da igreja, ndo sabemos seu nome, mas sabemos que ela
carrega o potencial revolucionario que mantém incessante a busca pela liberdade da
populacao negra.

Além da influéncia dos marinheiros europeus, provavelmente Jodo Céandido
recebeu influéncias também das narrativas das resisténcias ativas contra a escravidao.

Histérias de Palmares, de outros quilombos e outras sublevagoes.
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Dreadnought S. Paulo. — Os paioleiros pintando os disticos que foram arvorados
na ponte de commando.

FIGURA 29 - “Paioleiros do Dreadnought”
Fonte: S. Paulo O Careta, ano lll, ed. 131, 3 dez. 1910.

Na imagem acima (FIG. 18) os responsaveis pelo paiol do navio Sdo Paulo estao
descalgos, como os escravizados retratados antes de 1888. Por esse aspecto e pela
altivez do olhar pode-se estabelecer ligagdo entre essa imagem e aquelas reunidas por
Ermakoff (2004). Os paioleiros em pleno flagrante do ato de se insurgir, alguns deles com
um leve sorriso no rosto e segurando uma pequena faixa manuscrita, onde lemos o ideal
perseguido por eles e pelos antepassados da populagdo negra do Brasil — “viva a
liberdade” (FIG. 29). Esse grupo de pessoas em luta tem em sua imagem produzida com
a forga de varias imagens de cada chance n&o desperdigada de se atacar o senhor, atear
fogo na plantagao e quebrar o engenho — imagens de um passado ainda por serem feitas
na ficcdo. Imagens que ainda aquecerdo as tomadas de posigao politica do presente.
Apenas vinte e dois anos apds a abolicdo temos uma urgéncia secular tornada visivel e
uma imagem que contém muitas daquelas que néo foram feitas.

Talvez os filmes sobre a Revolta da Chibata tenham sido os que mais se
aproximaram (no periodo do cinema branco) de uma representacao digna de pessoas
negras. Principalmente pelo fato de “A vida do cabo Jodo Céandido” (Carlos Lambertini,
1912) ter sido proibido pela Marinha, que utilizava esquemas racistas em seus textos
sobre a revolta, para classifica-la como um evento que tinha origem na degeneracéo da
raga negra (NETO, 2003). As tentativas de deslegitimar o movimento com base na raga

dos envolvidos ocorreu tanto nos primeiros textos sobre a revolta escritos por membros

118



da Marinha, apés 1910, quanto nos estudos que surgiram em resposta ao livro Revolta da
Chibata®, publicado em 1958. Tais tentativas® persistem e a disputa por narrativas
atravessam ja os mais de cem anos da revolta. Ainda esta pra surgir a ficgdo da Revolta
da Chibata e de todas as outras. O curta metragem “Meu Pai, O Almirante Negro” (Chico
Santos e Rafael Mellim, 2016), sobre Jodo Candido, utiliza imagens do “Encouragado
Potenkim” (Eisenstein, 1925) para fazer mengéo a Revolta da Chibata. Nado ha uma ficgdo
sobre a revolta brasileira. A ficcdo como constituicdo de um povo, como um monumento a
sua poténcia, ainda nao existe. Uma das varias pistas que deixam claro que o rol dos
filmes de ficgado por fazer das nossas insurgéncias é grande.

A imagem dos paioleiros com o cartaz “viva a liberdade” € uma imagem de
redengao que traz consigo outros tempos — o do cativeiro e principalmente de todas as
lutas por libertacdo. E uma imagem da corporificacdo da liberdade, do arrebatamento das
normas da iconografia e da fotografia do século XIX* onde as pessoas negras eram
modelos em estudios dos fotégrafos brancos ou eram corpos-objeto gerando lucro para o
dono, em todo caso constrangidos também ao anonimato. Corpos subjugados a servir nas
plantagdes, nos servicos domeésticos e das ruas. Escravizados até em sua representacgao,
sendo obrigados a servirem com seus corpos aos designios dos opressores. Imagem dos

corpos associados ao trabalho, objetificados e dessubjetivados. A iconografia e a

96 MOREL, Edmar. A revolta da chibata. 4 ed. Rio de Janeiro: Graal, 1986. Neto (2003) considera o livro uma revisdo
na perspectiva de analise da revolta de 1910, que até entdo haviam sido feitas em sua maioria pela Marinha.

97 E quase indigno de nota, mas devemos dar o combate & opressdo em qualquer esfera. E se um video*
como o Drunk History — Revolta da Chibata, do programa “The Noite” do canal aberto SBT possui mais
de 250 mil visualizagdes, seu alcance nao pode ser desprezado e deve-se trazé-lo a uma arena de
combate, ainda que numa nota de rodapé. Podemos notar um trabalho orquestrado e revisionista que
tenta deturpar a histéria, algo que ocorre frequentemente quando se trata de episddios no quais o poder
é confrontando, como na Revolta da Chibata. A partir de uma concepg¢ao branca, burguesa,
heteronormativa e falocéntrica - supostamente humoristica, mas de fato preconceituosa, Marcelino
Rodrigues Menezes é apresentado como um homossexual sadomasoquista que aprazia-se de castigos
corporais. Soma-se a isso o fato do personagem histérico ser negro, porém foi representado por um ator
branco, ou seja, € uma producao racista. Apesar da menc¢éo dos maus-tratos e dos castigos corporais, 0
video incorpora entre as demandas dos marinheiros a necessidade infantii de um mascote de
estimacdo no navio. Enfim, a partir do poder midiatico através do monopdlio das concessbes de
televisao, temos a falsificagdo da Histéria como uma parte ativa do processo de alienagao que atinge
centenas de milhares de pessoas (apenas no Youtube, sem contar com a audiéncia do programa na
televisdo, onde o episddio foi exibido originalmente).

* Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=N-sXnZBkAfs> acessado em 18 out/2017.

98 Aparentemente néo foi feita ainda uma arqueologia das imagens das sublevagdes anti-escravocratas no
Brasil. Pelo menos em duas das obras de referéncia (ERMAKOFF, 2004) e (KOSSOY; CARNEIRO,
1994), apesar de serem citadas a resisténcia do povo negro e suas lutas, faltam-nos/Ihes as imagens.
Que podem estar difusas ou ndo existirem. Entdo ha de contar-se com as imagens verbais provenientes
de relatos, documentos, biografias
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fotografia brasileira foram erguidas na omissao planejada dos corpos negros em luta. O
controle sobre os corpos na senzala, no ferro em brasa, no tronco, no chicote e na morte
se ampliava e se conjugava com o monopdlio das imagens cuja economia continha
calculos e imperativos de apagamentos e omissao de todas as rebelides de escravizados
com objetivo de tentar evitar sua propagacdo e também colaborar com a construgéo

inverossimil de um regime escravocrata humanizado.

DESALINE. S.
FIGURA 30 — Jean-Jacques Dessalines

Fonte: DUBROCA, Louis. Vida de JJ Dessalines, gefe de los negros de Santo
Domingo: Zuiiga y Ontiveros, 1806. p. 72

O levante abala a ordem social e por vezes nega aos detentores dos meios de
produgdo das imagens de sua época a possibilidade de ignora-lo, como a gravura de
Dessalines (FIG.30) na Revolugdo Haitiana e a fotografia dos paioleiros. Sobre a
presencga publica dos corpos em demanda, Didi-Huberman®, retomando Harendt, afirma

que

a politica se vé sempre encenada, na sua perpétua vocacao a aparecer. O corpo
da liberdade ndo € somente uma representagdo, é também um gesto, uma
apresentagdo, até o momento de aparecer em publico — uma manifestagéo.
Manifesto € ir contra a ordem social. Expor € uma palavra muito rica, expor

99 Disponivel em <https://youtu.be/V5hGcbfPL5s>. Acesso em 15 jan. 2018.
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significa aparecer, tomar um risco, um risco de cometer um crime de lesa-
majestade, crime contra a norma. Manifestagéo é o que se expde de forma visivel,
de forma manifesta, de forma transgressora, de desafio a ordem'®.

Um editorial de jornal™ da época criticou a atengdo dada por reporteres,
fotégrafos, poetas e musicos a Jodo Candido, personagem central da Revolta da Chibata.
E alerta para o risco de que a disseminagao dos ideais da revolta e das imagens de
Candido possam desencadear novas manifestagdes. Como confirmagao de sua hipoétese,
o jornalista afirma que “o resultado desse formidavel engrossamento ao heréi do 23 de
novembro ndo se fez esperar: rebentou a nova revolta do dia 9 de dezembro. Uma lastima
esse sentimentalismo piegas que estraga o miolo de tanta gente'®”. A simpatia popular
aos revoltosos, originada na admiragdo de uma causa justa e da coragem de se
manifestar, € convertida pelo jornal no gosto pelo assassinato e pela indisciplina, como
virtudes raras. Assim, o integrante da midia e colaborador do poder estabelecido tenta
abater todas as formas de arte ligadas a revolta que surgem no espago publico.

Para Didi-Huberman'®, tais aparicbes de manifestantes sdo portadoras de
enunciados e perspectivas de futuro na poténcia da forma estética. Circulagbes como as
das formas derivadas da Revolta da Chibata e das revoltas em geral contém o que Didi-
Huberman chama de “sublevacdo de ndés mesmos, ou seja, NOSSOS COrpos em
movimento, todo corpo manifestante pode ser visto como o corpo da liberdade'. As
reivindicagbes da Revolta foram atendidas, mas sobre os envolvidos incidiu a mao do
Estado. Assassinatos, prisdes e internagdes em hospicios foram as respostas dadas, na
tradicado opressiva de se fabricar o exemplo do destino dos insurgentes, mas incapaz de
extinguir futuros levantes, num tempo que se estende até o nosso. E segue
indefinidamente no sem-fim.

Didi-Huberman'®®

afirma que é um trabalho arduo o de se adquirir a arte de inventar
outras formas de vida, trazendo para a vida desperta os sonhos. De forma sem fim apés
os periodos de conformismo ou o choque com alguma barreira — seja a policia ou um
golpe de Estado, recomegamos. Esse trabalho sempre retoma um ponto e prepara outro

para o futuro. Caminha na certeza de se saber o complemento dos que o fizeram antes. E

100 /bid.

101 O Malho. v.9, n.431, p. 41, 17 dez. 1910.

102 O Malho. v.9, n.431, p. 41, 17 dez. 1910.

103 Disponivel em <https://youtu.be/V5hGcbfPL5s>. Acesso em 15 jan. 2018.
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anima-se por saber que outros virdo. Didi-Huberman trata por sem-fim esse moto-

continuo no qual um levante toca outro em uma dimensao atemporal e a-espacial e o

sem-fim quer dizer também que o desejo ndo vai jamais diminuir a coragem de
desobedecer, a pulsdo de inventar, a forgca de fazer de outra forma e a energia
para deixar de ser subjugado. Os levantes através dessa infinita subjetividade,
fazem parte da humanidade, e formariam entdo, em conjunto, uma grande arte da
politica do nao-finito'®.

Era preciso tomar o cinema. Ocupa-lo. Inserir a nova arte no campo do nao-finito.
Desfazé-lo espetaculo. Os poderosos tentavam na época do cinema branco (SENNA,
1979) manté-lo sob seu jugo. Mas como aprisionar o indomesticavel? Como manter o
controle sobre um espago novo que se constituia como um fazedor de possibilidades?
Isto era uma pauta dos apequenadores e domesticadores do cinema. Vejamos seu

discurso.

3.7 — O cinema dos homens de bem

Um critico da revista Cinearte, por exemplo, dizia que o cinema brasileiro nao
deveria ser disseminador da revolta e da desobediéncia, assim como o cinema russo'”. O
cinema deveria supostamente se assentar como uma engrenagem no mecanismo
capitalista em consolidacéo e ndo poderia fomentar “a luta e a eterna briga contra os que
tém o direito de mandar'®’. E ndo seria cinema, nem arte, um filme que propaga ideais
libertarios e revolucionarios e ensina o “fraco a nao respeitar o forte, o servo a nao
respeitar o patrdo; que mostra caras sujas, barbas crescidas, aspectos sem hygiene
alguma, sordicies e um realismo levado ao extremo, ndo é Cinema”'®,

Ja o cinema estadunidense era considerado agradavel, capaz de entreter com
atores e atrizes belas. Um cinema que exercia o combate ao “vicio, ao crime, ao mal, as
diversas mazellas sociaes que corroem uma nagéo'?”. O autor afirma que o publico vai ao
cinema em busca de diversdo e que as histoérias de Hollywood s&o ridiculas.

“Concordamos. E ridiculo, mas é agradavel. Mas sobre seus coragdes que sonham, n&o

106 Ibid.

107 Cinema russo. Cinearte, v.5, n.225, p. 9, 18 jun. 1930
108 Cinema russo. Cinearte, v.5, n.225, p. 20, 18 jun. 1930
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cahira a penumbra de uma brutalidade chocante, de uma cara suja, de um aspecto que
tira qualquer parcella de poesia e encantamento™”. Podemos perceber as primeiras
tentativas no Brasil de se delimitar o cinema como entretenimento. E mais, entretenimento
que abrigava um aparato de manuteng¢ao da ordem, da opresséo e da subordinagao.
Stam acredita, devido aos recorrentes ataques racistas de Cinearte, que as criticas
ao cinema russo contém “uma referéncia codificada ao tema” (2007, p. 107). A apologia a
um padrao de beleza hollywoodiano era contraposto aos atores russos com barba, acima
do peso ou mesmo camponeses legitimos. Havia uma tendéncia em Cinearte de nao
considerar arte um cinema com aspectos realistas. Defendia-se o cinema hollywoodiano
onde o publico encontrava personagens principais como “um rapaz de cara limpa, bem
barbeada, cabello penteado, agil, bom cavalleiro. E a moga, bonitinha, corpo bem feito,
rosto meigo, cabellos modernos, aspecto todo photogenico’'?. Stam afirma que a nogéo
de photogénie ligada a expressao autoral na relagdo objeto-camera e desenvolvida com a
vanguarda francesa da década de 1920 é reduzida em Cinearte a “uma nogao epidérmica
de beleza, associada a juventude, luxo, estrelas, e, menos explicitamente, a brancura”',
Além dos casos de racismo inquestionavel como os dos filmes de Manzini e Lambertini
que foram censurados e destruidos, Carvalho (2003) aponta que o0s primeiros
documentarios brasileiros do século XX reservam aos negros uma posi¢do subalterna
dentro de campo, ocupando porgdes periféricas ou areas de desfoque e principalmente
nao constando entre os sujeitos principais dos filmes. “O negro aparece neles de forma
lateral, isto €, quase sempre nas bordas e no fundo dos enquadramentos e sem nenhuma
funcdo dramatica” (CARVALHO, 2003, p. 162). Por diversas vias operava-se
intencionalmente um modelo de rebaixamento estético, ético e moral da populagao negra.
Com menor frequéncia podem ser encontradas em Cinearte criticas simpatizantes
ao cinema russo, principalmente até 1930. Um autor afirma que o cinema russo tem uma
grande relagdo com o mundo moderno e industrial e se insere, através da maioria de seus
filmes, no ambito da Historia. Afirma que nenhum privilegiado possui o monopdlio sobre o
fazer cinematografico, citando a grande aclamacgao que “Encouragado Potenkim” (Serguei
Eisenstein, 1925) e “Polikushka” (Alexander Sanin, 1922) receberam do publico. Dessa

forma, percebe o cinema como um campo livre, um territério de disputas, mas que nao
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pode ser completamente subjugado. Para o autor, Eisenstein provoca uma reviravolta no
fazer audiovisual e se conecta intimamente com as pessoas comuns da Unido Soviética
através de seu fazer cinematografico e de sua “theoria do Cinema, attingida depois de
uma longa luta no sentido de conseguir a representagcédo da vida da multiddo, da massa,
no palco™”. Trata o cinema russo como um empreedimento que n&o visa o lucro, mas sim
a constituicdo de um povo. Fato que se alinha com a afirmagcdo de Mondzain (SILVA;
NAZARE, 2011, p. 104) sobre o cinema enquanto sitio do devir. E, se na Unido Soviética
revolucionaria apos a queda do czarismo, o cinema abria-se como este campo de
“redistribuicdo completa da partilha e dos lugares” (ibid.), no Brasil no mesmo periodo,
uma burguesia em ascensao trabalhava o cinema como um espacgo de afirmag¢ao de uma
sociedade branca. Nunca sem atrito, nunca sem esquecer aqueles que forcaram limites
do que era esteticamente aceitavel pelas classes dominantes, se arriscaram, foram
censurados, tiveram filmes destruidos, mas pavimentaram uma estrada que ainda hoje
esta em construcao.

Além das restricdes impostas a populagdo negra dentro dos filmes, fora deles a
elite também operava para reduzir o acesso das camadas social e economicamente
desfavorecidas a cultura. A mesma revista Cinearte que constantemente criticava
duramente toda producido brasileira que ousasse ter afro-amerindios no elenco era
absolutamente contra a presenca destes entre o publico. Numa reportagem™® sobre a
inauguragao do Cinema Casino, em 1927, no Rio de Janeiro, nota-se o racismo e o
classismo do veiculo. No evento foram exibidos com exclusividade filmes das empresas
Metro-Goldwin-Mayer e First National e o publico-alvo foi a oligarquia da capital da
republica. Uma semana antes a propaganda da sala foi exibida em todas as midias da
cidade, no estilo dos blockbusters das majors atualmente. Smoking era o traje exigido e o

reporter, feliz por ter conseguido encomendar o seu a tempo, relata o acontecimento, que

parecia até um dia de estréa num dos Cinemas de Los Angeles: llluminagao
profusa, muita gente, muitos automoveis. Isto por féra, no sereno... Por dentro, o
ambiente era dos mais agradaveis: reunidos nos salbes claros e ricamente
decorados do Casino, encontrava-se o que de mais fino ha na sociedade
carioca™®.

114 O Cinema Russo. Cinearte, v.2, n.80, p. 34, 7 set. 1927
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Em contraposi¢cao, o autor da matéria critica o Cinema Odeon, que segundo ele
entrara em decadéncia apds seus proprietarios terem resolvido populariza-lo. Enfim, nota-
se o tratamento do acesso a cultura como um privilégio da oligarquia. A presenga negra
era algo a ser evitada tanto nos filmes, quanto como publico das salas de cinema.

Por outro lado, Benjamim de Oliveira, o ja citado multi-artista negro, tinha uma
visdo democratica de ampliar o0 acesso as artes e ao entretenimento para a populagédo da
periferia do Rio de Janeiro, e com esse intuito trabalhava de forma itinerante com sua
companhia (SILVA, 2007). Ainda no século anterior ao surgimento de Cinearte, Benjamim

ja propunha acdes democratizadoras do acesso a cultura, defendendo o

teatro na porta de casa. O Rio € muito grande e o povo quer teatro na porta de
casa. Teatro fixo podera satisfazer uma parte, mas nao todos. Para que, de modo
geral, figuem satisfeitos € necessario que o pavilhdo va a todos os lugares, em
toda a parte. Dai a nossa instabilidade. Organizar companhia para um suburbio
apenas n3o resolveria de modo algum o problema de divulgagido da arte cénica'.

Pudemos perceber que havia aqueles que defendiam um cinema capaz de
incorporar processos historicos as suas narrativas e que n&do havia uma forma unica de se
fazer filmes. Assim como também eram favoraveis a democratizagao do acesso a cultura.
Eram focos de resisténcia contra o discurso predominante no periodo e bastante claro nas
midias citadas (Cinearte e Diario da noite). Vejamos a seguir o desenvolvimento do

cinema e suas relagdes com a populagado negra no periodo de 1930 a 1970.

3.8 — O periodo do Cinema Mulato

Senna (1979) demarca o periodo apds a revolugéo de 1930 como o inicio da fase
que chamou de cinema mulato, enfatizando o aspecto pejorativo que o termo mulato
encerra e associando intencionalmente ao cinema feito entre 1930 e 1970. Segundo o
autor, a oligarquia brasileira havia perdido poder e necessitava realinhar seu projeto de
nacao e isso passava pela aquisicdo de teorias cientificas que endossassem a
superioridade branca. O ideario acerca de uma democracia étnica elaborado por Gilberto

Freyre (1961) atendia aos propésitos de manutengdo da dominagao, pois construido sob

117 Diério da Noite, 21.02.1894.
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um sistema patriarcal, negava o racismo no Brasil, amenizava a violéncia do periodo
escravocrata, ignorava a resisténcia afro-brasileira a escravidao e desencorajava através
da conciliagao a luta dos discriminados por seus direitos. Uma possivel sintese era que a
democracia racial consistia em afirmar ufanisticamente que no Brasil ndo havia
preconceito e todas as ragas conviviam em perfeita harmonia.

A longevidade da dominacdo colonial esta vinculada ao dominio exercido pelo
poder sobre o corpo dos submetidos, onde deixa marcas, assim como no espaco por eles

ocupado e em seu imaginario. E, segundo Mbembe, o poder colonial

deve envolver o subjugado e manté-lo num estado mais ou menos permanente de
transe, de intoxicagdo e de convulsdo — incapaz de refletir por si sé com plena
clareza. S6 assim pode leva-lo a pensar, a agir e a se comportar como se
estivesse irrevogavelmente preso nas redes de um insondavel sortilégio. A
sujeicdo também precisa estar inscrita na rotina da vida cotidiana e nas estruturas
do inconsciente. O potentado deve habitar o sudito de tal modo que este nao
possa mais exercer sua faculdade de ver, ouvir, cheirar, tocar, se mover, falar, se
deslocar, imaginar, deixando até de sonhar sem que seja em referéncia ao
significante mestre que agora domina e o obriga a gaguejar e titubear. (2018a, p.
225)

Os reflexos do subjugo da populagdo negra através de mecanismos racistas neste
periodo do cinema mulato eram claros no cinema. As mulheres negras eram
completamente objetificadas e tinham como fungao fornecer prazer. Senna (1979, p. 214)
aponta que essa maneira de lidar com a mulher negra se estende das chanchadas da
Atlantida até as pornochanchadas, coincidindo com o desenvolvimento da “industria da
mulataria”. Senna detalha o padrdo das personagens negras criado por cineastas

brancos, de forma que

em toda uma linha de comédia a mulher negra é vista numa situagdo de Senzala,
sempre servindo a um Senhor, satisfazendo sua luxuria, limpando a casa e fazendo
a comida (a presenga de um ator do porte de Grande Otelo nesta linha de comédia
nao é o bastante para descaracterizar este tratamento - mesmo porque a lucidez, o
talento e a garra dos nossos grandes artistas negros nunca conseguiram furar o
bloqueio que o cinema impode as suas apari¢des e reivindicagdes). (1979, p. 214)

A imagem colonialista das pessoas negras ia além das comédias e as produgdes
da Companhia Vera Cruz. Segundo Senna (1979), também endossavam a existéncia de
um lugar social pré-determinado e imutavel a ser ocupado pelas pessoas negras. De
escravizados a massa de desempregados. O cinema repetia um campo estatico

detectado por Beatriz Nascimento na academia, em que pesquisadora se decepcionava
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com “o eterno estudo sobre o escravo, como se nds soO tivéssemos existido dentro da
nacdo como mao-de-obra para fazenda e para mineracdo” (GERBER; NASCIMENTO,
1989).

Uma das criticas de Stam (2007) ao filme “Sinha moga” (Osvaldo Sampaio e Tom
Payne, 1953) se alinha com o pensamento de Gerber e Nascimento (1989), quando Stam
(2007) afirma que todos os dramas dos escravizados no filme configuram o pano de fundo
para os acontecimentos politicos e amorosos ligados a elite branca retratada no filme.
Apesar da obra ser anti-escravagista (e também anti-patriarcalista), ela assume um
percurso que privilegia o protagonismo branco na luta pela abolicdo, como se até o inicio
da luta abolicionista ndo tivesse havido outras formas de resisténcia, quando a fuga e os
quilombos foram a maior forma de oposigdo e desestabilizagdo do regime escravocrata
(MOURA, 1988). Stam (2007) também aponta a revisao benevolente da escravidao pelo
filme, pois este apresenta praticamente todos seus personagens brancos como contrarios
ao regime, sem questionar os séculos nos quais varios destes brancos e seus ancestrais
foram os unicos beneficiarios econdmicos de um sistema baseado na exploracéo
humana.

Podemos ter uma excec¢ao na prelecdo do abolicionista Rodolfo na parte final do

filme™?®

, ao recordar que os negros, em meio ao sofrimento de toda sorte foram os
responsaveis pela riqueza da nagédo. E Stam ressalta que “é dificil imaginar um filme de
Hollywood do mesmo periodo fazendo um publico branco recordar a divida material para
com o trabalho negro” (2007, p. 220). Porém, apesar de alguns acertos, trata-se do que
Stam (2007) afirma ser um filme no rol dos feitos por diretores brancos sobre negros ou
indios, que acabam sendo principalmente filmes também sobre brancos. “Muitas das
representacdes filmicas mais conservadoras da histéria da escravidao e da aboli¢ao, por
exemplo, idealizam a brancura ao ‘camuflar’ a questdo da responsabilidade final pela
escravidao” (STAM, 2007, p. 41). E o apice desta brancura em “Sinha Mog¢a” (Osvaldo
Sampaio e Tom Payne, 1953) é flagrada nos momentos finais do filme, quando uma das
teorias de assimilacdo da raga negra no Brasil através do seu desaparecimento é
apresentada no filme, a partir da fala do abolicionista Rodolfo, que se refere aos negros
como “filhos de Deus, que nesta geracéo s6 se diferem de nds na cor, mas que em

geragbes futuras serdo iguais a nés mesmo em termos de cor'®”. Esta afirmacgao desta

118 “Sinha Moga” (Osvaldo Sampaio e Tom Payne, 1953)
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suposta igualdade rarcial nada mais € do que aversao a diferenga e fica explicita nessa
fala o desejo do autor de que a populagdo negra desapareca.

Vejamos a seguir como uma obra audiovisual contemporanea pode concentrar
diversos problemas ja apontados em filmes anteriores e como criticos e outros
profissionais do cinema negro ampliaram seu arsenal tedrico para desconstruir tais tipo de

obra.

3.9 — “Vazante” (Daniela Thomaz, 2017) — uma repeticao

O racismo cinematografico detectado no filme “Sinha Moga” (Osvaldo Sampaio e
Tom Payne, 1953) continua sendo reproduzido nos dias atuais, como por exemplo no
filme “Vazante” (Daniela Thomaz, 2017). Mariana Nunes'® afirma, durante um debate
sobre o filme onde estava presente a diretora e parte da equipe, no Festival de Cinema de
Brasilia de 2017, que trata-se de um filme de época e ndo de um filme sobre a
escravidao, principalmente pelo fato de que os atores negros na obra representam os
escravizados e recebem um papel de personagens sem subjetividade. Para Nunes'' é
importante que o cinema contemple a histéria afro-brasileira, apresentando personagens
densos, capazes de trazer consigo para 0 nosso tempo a resisténcia contra a opresséo.
Ela afirma que “num filme de época, quando dirigido por um diretor branco, escrito por um
roteirista branco, em geral, os atores negros fazem escravos. Escravos em geral sdao s6
escravos, ndo sao pessoas, temos que pensar sobre isso, sobre a subjetividade das
pessoas escravizadas”'?’. Nesse sentido o cinema deve ir contra a reificagédo a qual foram
e continuam sendo vitimas as pessoas negras no Brasil.

Um filme sobre a escravidao precisa incorporar o afeto que circulava entre o povo
negro nos séculos escravocratas traduzido em luta e em permanéncia da raca apesar de
todas as adversidades. Nascimento (1980) afirma que a escravidéo precisa ser lembrada
cotidianamente, ndo de forma patolégica, mas como rememoragdo do esforgco dos
antepassados pela existéncia das geragodes futuras, onde o autor sintetiza que escravidao

“quer dizer raga negra, legado de amor da raga negra” (NASCIMENTO, 1980, p. 87). E

120 “Debate com as equipes dos filmes Peripatético e Vazante”, parte 03A. Disponivel em
<https://www.youtube.com/playlist?list=PLvRhRDf6qTzd-kkJb3xmBB67msaVDMVRb>, acessado em
02/01/2018.
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para a populagdo branca, a escraviddao também precisa ser lembrada como luta pela
sobrevivéncia da populagdo negra e como necessidade de continuo envolvimento
conjunto com a populagado negra na construgéo da igualdade. A escraviddo precisa ser
lembrada constantemente sob o benéfico risco de influéncia nas lutas sociais
contemporaneas — o exemplo da coragem de rebelar-se quando a dignidade humana fora
subtraida em seu grau maximo € um incentivo para a busca de transformagdes sociais.
Lembrada como uma histéria que estd sendo recontada, em constante revisdo, num
trabalho de desconstrugcao do que por muito tempo foi a suposta verdade. E o cinema
precisa seguir incorporando a resisténcia afro-brasileira em suas multiplas afloracoes,
pondo em colapso narrativas hegemoénicas, que trazem ecos decadentes do que foi e
ainda é assimilado pela populagao do conjunto de teorias e e estratégias que promovem a
sobrevida do racismo.

Como a libertagao se da também pelo campo cultural, as pessoas negras precisam
fazer seus filmes. E, pessoas brancas, detentoras seculares dos privilégios de se habitar
um pais racista, devem se questionar como contribuir com essa tarefa, seja no campo da
macro-politica, onde podem ser construidas politicas afirmativas, quanto num plano
pessoal e individual, que passa minimamente por se abandonar projetos filmicos que nao
colaborem com a emancipagédo negra, ou pior, eternizem a opressao. Ou de forma mais
proativa, contribuindo de diversas formas para a consolidagdo de um cinema negro, até
que a abundancia de filmes libertarios € o proprio fim da opressao livre os diretores
negros da ardua missdo de fazer filmes anti-racistas. Mas até que seja alcangada a
equidade racial em nosso pais a luta passa pela feitura de filmes que implodam o
racismo.

Fabricio Boliveira'?®, principal ator negro do filme, afirma que inicialmente no roteiro
havia mais espaco para questdes importantes para a populagdao negra. Considera que o
cinema € fundamental para trazer até noés particularidades desconhecidas da Histéria.
Cita, por exemplo, que a relacdo no filme entre um personagem escravizado e um
alforriado poderia ter sido mais trabalhada e detalhada, pois ha uma necessidade de
apreendermos as nuances de uma vida em luta daquele periodo. Acredita ser primordial
conhecer aqueles pontos de vista e afirma que “esta na hora dos negros fazerem seus

filmes'*”, uma vez que considera que os filmes sobre o tema tém sido feitos através do
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olhar branco. Olhar branco que segue anestesiado pelo racismo estrutural, cuja
implantagdo foi planejada e executada ao longo de décadas e até hoje persistem as
consequéncias do racismo cientifico, da democracia racial, da teoria do branqueamento e
outros estratagemas que promovem a manutengdo dos privilégios brancos e a nao
percepcao destes privilégios ou o0 seu conhecimento e esfor¢o para manté-los.

O critico Juliano Gomes'® argumenta ser importante compreender o colonialismo
como um fator que atravessa todas etapas da feitura de um filme: pesquisa, escrita do
roteiro, formagdo da equipe, acordos de coprodugdo, dentre outros, e resulta na
manutencao de um estado de coisas. E sobre o filme, aponta que toda a apresentacao da
vida dos escravizados, em riqueza de detalhes, resulta inécua, pois se constitui como
prazer de mostrar, numa espécie de visita guiada a um espetaculo de horror. As
insinuagdes de insurgéncia ficam a cargo de um ex-escravizado, que fala em algum
idioma do continente africano e suas falas ndo possuem legenda, fato que Gomes'#
percebe como um ato continuo de relegagao ao silenciamento ou ao desprezo das vozes
oprimidas. O critico realiza uma consistente aproximagao entre o ato de se ignorar

seletivamente falas, desejos e reivindicag¢des, ao afirmar que

esse processo, ainda aberto, esta acontecendo ha quinhentos anos. Nao é culpa
individual de Thomas de que a fala do africano ndo esteja legendada no filme.
Essa fala nunca ocupou espaco de inteligibilidade. Essa legenda esta aguardando
ha 500 anos. Este falar nunca foi feito “escutavel”: ndo estudamos esse povo,
esses idiomas, as instancias de poder nunca consideraram isso um saber. A
politica colonial age apagando discursivamente. Apagando sobrenomes e
marcando peles'?.

E o ato de se escolher omitir uma fala se conecta a uma culpa coletiva da
branquitude. Num processo racista que se auto-alimenta, ignora-se a historia afro-
brasileira porque um mecanismo de poder a mantém longe das grades escolares e essa
prépria ignorancia ndo encontra um minimo esforgo branco correspondente em sentido
oposto, de um movimento proprio, contra proprios privilégios, de ir ao encontro dos
escritos e das falas dos intelectuais negros, principalmente, ou até mesmo dos brancos

anti-racistas.

Retomando a critica de Gomes'?, o simples ato de mostrar a escravidao, como em

“Vazante” (Daniela Thomaz, 2017), acaba por se tornar mais uma engrenagem do
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colonialismo contemporaneo. Mostrar de forma dessubjetivada, sem propiciar a devida
escuta aos personagens afro-brasileiros, mantendo ininteligivel a sua fala e inalcansavel
o seu pensamento. O cinema implica em escolhas estéticas e

nao se toma a toa a responsabilidade politica de atuar sobre o jogo de ficgdes que
funda o racismo e o colonialismo, nem mesmo sobre a decupagem que deixa para
sempre no além do fora de campo um mergulho na subjetividade desses que séo
a forga que até hoje sustenta com suas maos e sangue o edificio colonial.'®

%0 aponta a personagem Feliciana

No desfecho de sua critica ao filme, Gomes
como portadora de inumeras possibilidades a serem exploradas, no sentido de se
inutilizar a armadilha colonial, porém o filme nao as aproveita. O autor propde uma ruptura
nao-reconciliatoria afim de que se torne possivel eliminar a persisténcia do escravismo.
Gomes™' se empenha em um chamado para que seja iniciado um debate sincero acerca
das nossas desigualdades fundadoras. O autor afirma que “é necessario que a
desobediéncia seja base da ética, para gerar movimento nesse presente radicalmente
assimétrico”*?, num movimento contra a reproducgéo estatica de ficgbes de representagéo
inerte que exime brancos de se haverem com seus privilégios advindos do periodo
escravocrata e que contemporaneamente os beneficiam através da manutencdo do
racismo.

Daniela Thomas'?, em defesa frente as criticas a sua obra, afirmou néo ter feito
um filme cota. A analogia com as cotas afirmativas pressuporia que uma porcentagem dos
filmes realizados deveria se comprometer em discutir questdes pertinentes a populacao
negra e a luta anti-racista. Nessa posi¢cao da diretora € possivel perceber elementos da
branquitude, onde uma pessoa branca se exime de lidar com os privilégios de seu grupo,
que sdo consequéncias da opressao de outro grupo. Considerando o cinema enquanto
um campo de produgao da politica, o Brasil como um pais racista e que a questdo da
promogao da igualdade racial é fundamental, podemos concluir que a nogao de cota nao
se relaciona com os aspectos estéticos de um filme. Ou a obra esta em sintonia com as
questbes pertinentes de seu tempo ou consciente ou inconscientemente ela as

negligencia. No caso de “Vazante (Daniela Thomas, 2017), ha uma opg¢ao pelo uso dos
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negros e da escraviddo como moldura para uma historia de personagens brancos,
mantendo os negros estaticos num lugar histérico que vem sendo ha muito tempo
questionado, de aceitagdo passiva do regime escravocrata. E essa abordagem da
escravidao saturou espectadores negros ha muito (e brancos anti-racistas também). Nao
fazer neste caso o que Thomas nomeia um filme cota implica em abrir mdo do poder
sublevador do cinema, e em ultima instancia, significa realizar uma obra conivente com o
status quo, sob os aspectos ja apontados por seus criticos e citados nesta tese.

A diretora evidencia o carater politico do cinema, mas com a ressalva de que um
filme ndo deva ter como pressuposto a obrigagédo de influenciar o presente’™*. E sobre

“Vazante” (Daniela Thomas, 2017) afirma que

eu ndo o fiz pautada nas reivindicagdes atuais dos movimentos — que muito
admiro — que lutam pelo reconhecimento das identidades sistematicamente
apagadas na sociedade brasileira. Eu ndo fiz Vazante num espirito de militancia,
nem com o intuito de empoderar esse ou aquele personagem, ou com o objetivo
de produzir avangos na questao da representagao dos afro-brasileiros no cinema
brasileiro™s.

Apesar da empatia dirigida pela autora ao movimento negro, pode ser notado em
seu discurso algo que se aproxima do que Bento (2002) define como uma tendéncia entre
os brancos, de postularem aos negros o empenho nas questdes raciais no Brasil. A partir
da recusa em ser agente ativo no processo de extingdo da desigualdade o branco atua
como propagador da desigualdade de forma involuntaria ou voluntaria, ignorando a
importancia de seu papel.

E possivel mapear nas obras produzidas e nos estudos sobre o cinema brasileiro
diversas movimentag¢des anti-racistas. O filme “Compasso de espera” (Antunes Filho,
1973) "foi o primeiro, e talvez unico, filme cujos realizadores reivindicaram a influéncia dos
estudos sobre as relagdes raciais no Brasil feitos por Florestan Fernandes e Roger nos
anos 1950 e que apontaram para a existéncia de preconceito racial" (Carvalho 2012, p.
10). Ou seja, quase cinquenta anos antes do langcamento de “Vazante” (Daniela Thomas,
2017) ja havia ficcbes que trabalhavam tematicas raciais, dirigidas por brancos.

“Compasso de espera” (Antunes Filho, 1973) foi censurado, ficou proibido por trés anos e
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foi liberado com o auxilio da obstinagdo de Bulbul em percorrer os meandros da censura
ditatorial, entre diversos contatos com 6rgédos do governo, em busca da liberagéo do filme.

Para Thomas, a aclamacéo do filme nas sessdes em Berlim (mostra Panorama
Berlinale) e no Festival de Brasilia, provavelmente por uma plateia majoritariamente
branca, seria um aval para seu filme ante a critica recebida durante um debate com um
publico de onde se levantaram vozes de pessoas negras e brancas anti-racistas. Durante
o debate'®, cujas gravagdes estdo disponiveis, a diretora afirmou que se simpatizava com
as dores de uma participante e que sentia nao poder ter feito um filme que colocasse os
brancos no devido lugar de genocidas e racistas. Informa que fez o filme possivel de
acordo com o seu repertorio e sua imaginagdo. Sob este aspecto por ela apresentado
talvez repouse elementos da branquitude, no sentido do sujeito que detém os meios e
condi¢cdes de realizar uma obra audiovisual no Brasil, com orcamento de quase seis
milhdes de reais e se assume incapaz de realizar uma obra apta a revolver camadas
historicas. Uma obra que pudesse trazer novos horizontes sobre a luta contra a opressao,
na perspectiva dos escravizados — de certa forma foi essa a tdnica das cobrangas do
publico. Nesse sentido podemos observar a importancia da ampliagdo do acesso e
circulagéo das obras anti-racistas e, dos novos conceitos criados pelos fildsofos negros. A
importancia de que a populagao branca também descolonize seu pensamento e seu olhar
sobre a histéria do Brasil, a ponto de que os proximos filmes estejam alinhados com a luta
contra o racismo e sejam capazes de colaborar com o0 que necessitamos atualmente, uma
segunda aboligao.

Para Walvin, “cabe interpretar a histéria da escravidao racial na América como uma
ininterrupta luta dos escravizados para resistir a subjugac¢ao” (apud JAMES, 2003, p. 9), e
nesse sentido, “Vazante” (Daniela Thomas, 2017) foi considerado anacrbnico por parte
dos presentes no debate, por seguir uma tradicdo da cinematografia branca nacional
descolada das movimentacdes anti-racistas. E que inevitavelmente coloca a obra em
ponto possivel de comparagao com “Sinha Moga” (Osvaldo Sampaio e Tom Payne, 1953),
sendo que este, apesar de todas as falhas brancas do filme, de acordo com Carvalho
(apud DE, 2005, p. 43), ainda ha que se ressaltar que esta presente no filme a luta pela

liberdade e os negros do filme aparecem ora se rebelando, ora sofrendo castigos. Assim
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Thomas deixa escapar a oportunidade de se engajar na cinematografia brasileira, com
erros e acertos e declinar de cometer os mesmos deslizes, ja cometidos em “Sinha Moga”
(Osvaldo Sampaio e Tom Payne, 1953) e outras tantas obras, como pode ser constatado
em Senna (1979), De (2005), Carvalho (2003), dentre outros.

Boliveira™ afirma que Thomas sugeriu durante a pré-producéo do filme uma visita
as obras de Debret e Rugendas, do periodo escravocrata. Porém sao referéncias crivadas
no olhar branco europeu, do escravizado em seu eterno posto de trabalho forcado — na
lavoura, na cidade ou no garimpo. As imagens da insurgéncia negra no periodo colonial
ainda estdo, em sua maioria, para serem realizadas, dai o papel fundamental da ficgao.
Ainda veremos através da fotografia, da pintura e do cinema toda a representagao
imagética da luta contra a opressdo que foi ignorada pelo fazer artistico branco
colonialista.

Em seu texto resposta a Gomes™®, Thomas'® opta por abrir mdo de aceitar o

140 141

convite feito por Gomes™® e Boliveira™', para que o filme e as questdes por ele suscitadas
dessem origem (ou sequéncia) ao alargamento do cinema como poténcia restituidora. Um
convite para uma reflexdo coletiva do lugar do branco na luta anti-racista e de um olhar
para a histéria brasileira quase sempre pelo recorte branco. Thomas'*? opta por se servir
de seus privilégios de acesso a veiculos de repercusséo para desqualificar o debate do
Festival de Cinema de Brasilia, que poderia ser o ponto de partida para o prolongamento
das discussdes sobre o filme, e mais além, sobre o cinema brasileiro e o racismo. O
discurso da diretora’® reduz todos os argumentos que foram interpostos pelos negros e
brancos anti-racistas e com os quais ela havia anuido no debate, a “violentos ataques por
parte de algumas poucas pessoas que se impuseram com ameacgas ou gritos pela posse
do microfone™#’. Segue numa tentativa de tragar um quadro do que considerou serem
ataques primitivos e posturas beligerantes, com aparente caréncia de fundamentos ao

afirmar que “foi tudo muito violento. N6és com certeza ndo estdvamos preparados para
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tanto 6dio'™”. Assistir ao debate gravado'® deixa claro que ele se deu em um tom firme,
cuja importancia foi salientada por Boliveira durante a transcorréncia do mesmo, mas de
forma alguma violento.

O grande mote do texto parece ser uma defesa arrependida em relagao a sua fala
durante o debate, na qual afirmou-se “louca para estar fora daquele lugar e com o pouco
espirito que me restava, falei enfim o que queriam ouvir (com um fiapo de ironia): eu ndo
teria feito Vazante se soubesse o que eles agora me ensinavam. Falei também que o
filme era — obviamente — anacrénico™””. Deparamos-nos com dois discursos da autora em
tempos distintos. Um da acolhida do olhar do outro sobre o filme, durante o debate,
caracterizado pelo reconhecimento das proprias limitacbes e pela assimilacdo das
criticas. Outro, em suas reflexbes pds-debate, encarregado de se isentar perante um
eventual erro, focado em expor suas estratégias de defesa durante o debate frente a um
grupo caracterizado pela autora como violento, repleto de édio e que se impunha a partir
de ameacas.

A tentativa efetuada pela diretora de desqualificar seus interlocutores
caracterizando-os como uma horda primitiva prestes a partir para a violéncia fisica
encontra semelhanga com a projecdao do negro no imaginario do branco europeu, do qual
deriva também o dos brancos brasileiros. Numa pesquisa com individuos brancos, Fanon
(2008) descobriu que a imagem do negro era associada por estes a: selvagem, animal,
diabo, pecado, terrivel, sanguinario, dentre outros. Essa forma de se enxergar a
populacao afro-pindoramica esta associada ao medo das oligarquias frente a uma
possivel insurgéncia da populagdo oprimida. E contemporaneamente parece se
transmutar no medo de que a populagdo afro-brasileira venha a se aproximar das
posicbes ocupadas e mantidas por brancos face a privilégios, como a cadeira dos

diretores cinematograficos, por exemplo.
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A reacdo de Thomas'® foi associada por Gomes'® e Ana Maria Gongalves'™® ao

conceito de fragilidade branca'™"

- que aponta para o fato de que a maioria das pessoas
brancas vivem socialmente isoladas e protegidas do estresse racial. De acordo com
Gongalves'™?, esse isolamento cria uma zona de conforto que ao ser abalada, em
situagbes como em um debate racializado, gera diversas atitudes defensivas como
demonstragdes de raiva, temor, culpabilidade e distanciamento da situagédo que gerou o
estresse. Essa resposta € uma tentativa de busca do reequilibrio racial branco, que pode
gerar um isolamento ainda maior diante de novas situagdes de estresse, culminando num
circulo vicioso que inviabiliza um dialogo franco, acarretando a manutengao do racismo.

O movimento em defesa de “Vazante” (Daniela Thomas, 2017) por jornalistas da
midia corporativa vem confirmar a atualidade do pensamento de Nascimento (1980), que
afirmou décadas atras que “a classe dirigente e seus porta-vozes tedricos — historiadores,
cientistas sociais, literatos, educadores, etc., — formam uma consistente aliangca a qual
tem exercido, ha séculos, a pratica e a teoria da exploragdo dos africanos e seus
descendentes no Brasil” (NASCIMENTO, 1980, p. 84). E parte da imprensa corporativa'®
condenou as criticas ao filme. Tentaram circunscrever as reagdes negativas ao filme a um
grupo de pessoas negras presentes no debate'*, porém preferiram ignorar que a primeira
das intervengbes veio de um participante branco'®. Este reconheceu a importancia do
filme ao abordar o patriarcado na figura do personagem branco detentor das terras, dos
escravizados e das mulheres, mas que o filme coloca a subjetividade do senhor branco
em destaque sem deixar espago para a subjetividade dos personagens negros. Os
jornalistas classificaram o debate como um justicamento sumario, irracional e cruel. Ou
seja, uma leitura onde soberba da intelectualidade branca esta presente e cuja a

branquitude de seus emissores impende de reconhecer a legitimidade dos criticos e
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espectadores negros de cinema, assim como de branco anti-racistas. Mais uma vez o
imaginario branco sobre os negros aparece e se mostra favoravel a classificar de
irracional o discurso dos criticos ao filme.

A reacdo de criticos e jornalistas na imprensa nos remetem a situagao semelhante
quatro décadas atras com o filme “Xica da Silva” (Caca Diegues, 1976). Ainda hoje
repercute a dificuldade, académica inclusive, em se reconhecer a argumentacéo de
intelectuais negros no debate sobre a propria representagdo dos negros no cinema em
filmes feitos por brancos. Adamatti (2016) € um exemplo de que majoritariamente a
academia ainda nao incorpora os estudos negros e os conceitos deles derivados, que
ampliam a possibilidade de uma leitura atualizada para questdes reincidentes. Uma
aproximagao mais detalhada ao filme “Xica da Silva” (Caca Diegues, 1976) sera realizada
na proxima secao deste capitulo.

Tanto Araujo’™®, quanto Couto'™’ acreditam que as questdes relativas a negros,
mulheres e homossexuais estdo tomando o espaco dos filmes nos debates. Porém nao é
possivel promover a cisdo entre cinema e politica. O questionamento dos criticos as
colocagdes em pauta do que eles chamam de reivindicagdes especificas e demandas
reprimidas, parece desconsiderar propositalmente que o cinema é sim um espaco de
ampliagdo de circulagdo de narrativas sistematicamente silenciadas. Se ha reivindicacéo,
ha disputa: por direitos, territério e igualdade. O combate dado por tais criticos a suposta
ousadia de que negros e brancos anti-racistas se atrevam a fazer vibrar o ar com seus
pensamentos verbalizados evidencia que ha privilégios no setor cinematografico (branco,
masculino, hétero, economicamente favorecido) do qual atuam como porta-vozes. As
atuacboes destes criticos nos fazem lembrar os editoriais de Cinearte ditando como
deveriam ou nao ser os filmes, levando em conta aspectos raciais em suas produgoes.
Gomes percebe a reacao unissona de criticos e jornalistas brancos da midia corporativa
ao debate como a “constituicio de uma rede, bastante sélida, que evidencia uma
estrutura de poder e discurso”®. Enfim, quando alguns criticos e jornalistas se

posicionam contra a representatividade negra, homossexual e feminina nos filmes e
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debates, estdo atuando, consciente ou inconscientemente, na defesa de privilégios
préprios do grupo branco.

Daniela Thomas'® afirma que o patriarcalismo e a violéncia da formag&o da nossa
sociedade com base em estupros, opressao racial e de género eram o mote principal de
seu filme, que foi baseado em um histéria familiar. No século XX um parente (irmao de
seu tataravd) com entdo cinquenta anos havia se casado com uma menina de doze. A
autora decidiu ambientar a historia no ano de 1821 e incluir a escravidao na obra. Para
Gongalves o problema do filme ai se inicia e a “escravidao vira mera moldura, plano de
fundo, com personagens negros sem voz, sem nome, sem profundidade, sem

161 afirma

desenvolvimento, servindo de escadas para os personagens brancos'”. Araujo
que cerca de 75% dos personagens do filme sdo negros em situagao de escravidao e que
causa impacto e angustia o fato de ndo ser dado a esses personagens negros a
oportunidade de serem aprofundados, no sentido de emergirem do pano de fundo da
histéria do senhor branco. Afirma que estes personagens negros surgem estaticos e
assim permanecem ao longo do filme, e isso causa desconforto, pois o filme revolve um
passado sensivel que ainda perdura, pois no momento histérico atual a populacéo negra
ainda luta por uma segunda abolicdo, uma vez que a primeira nao foi suficiente.

Nessa tentativa de superar os danos da escravidao, diversos artistas negros tém
produzido obras relevantes. Gongalves'® sublinha a importancia dos brancos estarem
juntos com os negros na luta anti-racista e um fator importante para que isso aconteca é
que os brancos abram mao de falar pelas pessoas negras e passem a trabalhar junto a
elas, amplificando esforgos. Conhecer a produgao artistica e tedrica de autores negros é
fundamental nesse sentido, para evitar o que parece ter acontecido com Thomas'®, que
afirmou acreditar seguramente que estava realizando uma obra que abordasse a
escravidao de forma critica, chamando atengao para a violéncia com a qual muitas vezes
a miscigenacgao se processou e criticando também a grande concentragdo de poder na
figura masculina em uma sociedade patriarcal. E a autora considerou que havia

construido personagens negros fortes, cuja caracteristica principal € uma presenca

159Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=mbBseZUGfEA> Acessado em 20 fev. 2018.
160 Disponivel em <https://theintercept.com/2017/11/16/0-que-a-polemica-sobre-o-filme-vazante-nos-
ensina-sobre-fragilidade-branca/> Acessado em 20 fev. 2018.

161 Conversa com Bial - Com Daniela Tomas, Joel Cido Araujo e Ana Maria Gongalves. Disponivel em
<https://globoplay.globo.com/v/6281654/programa/> Acessado em 20 fev. 2018.
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marcante, que foi trabalhada na direcdo e na preparagao dos atores. Ela afirma ter se
inspirado em “Vidas secas” (Nelson Pereira dos Santos, 1963) e que ndo sabe se a opg¢ao
de direcao esta de acordo com os tempos atuais, por conta das questdes que foram
levantadas sobre representatividade negra nos debates sobre o flme. Podemos concluir
que um estudo profundo, que contemple com a atencdo a perspectiva negra sobre a
histéria brasileira € indispensavel para a realizacdo dos préximos filmes que tragam a
tematica da escravidao.

Augusto’®* incorpora o conceito de espectador resistente em sua analise de
“Vazante” (Daniela Thomas, 2017). O conceito, elaborado por Diawara'®, trabalha a
resisténcia dos espectadores negros e brancos anti-racistas diante da tradicional
representacao racial hollywoodiana. Diawara cita “O nascimento de uma nagao” (D. W.
Griffith, 1926), mais especificamente a cena da persegui¢ao do negro Gus a personagem
branca Flora, que foge desesperada até despencar de um precipicio € morrer nos bracos
de Little Colonel, seu irmao. Importante lembrar que na sequéncia anterior o senador
Stonemen (lideranga branca e liberal do norte) envia Silas Lynch, seu protegido negro,
para concorrer ao cargo de vice-governador num estado do Sul. Em seguida séao
liberados os casamentos multirraciais na regido e como resposta a Klu Klux Klan é criada,
como forma de prote¢cdo ao que os brancos chamaram de novos tiranos. A sequéncia
citada, na qual Gus persegue Flora, tem uma divisdo maniqueista na qual Gus representa
todo o mal e Flora e seu irmao representam todo o bem. E o personagem negro deve ser
punido para que a paz seja reestabelecida, inclusive esta é a sugestdo do intertitulo do
filme.

Diawara'® afirma, como espectador negro, que o cinema dominante hollywoodiano
traz em cena os personagens negros para o prazer dos espectadores brancos. E se, para
algumas teorias, todo filme pode ser enquadrado num esquema edipiano através do qual
0s espectadores se comprazem, “O nascimento de uma nacdo” (D. W. Griffith, 1926) o faz
para o prazer branco. Num confronto entre desejo e lei, Gus ao se sentir atraido por Flora

atenta contra o patriarcalismo. A solucao deste sub-conflito do filme se da pela puni¢ao de

164 Disponivel em <https://ursodelata.com/2017/11/14/vazante-uma-abjecao-atualizada/> Acessado em 20
fev. 2018.

165 O Espectador Negro — Questdes acerca da Identificagcdo e Resisténcia de Manthia Diawara; tradugao:
Heitor Augusto. Disponivel em <https://ursodelata.com/2016/12/13/traducao-o-espectador-negro-problemas-
acerca-da-identificacao-e-resistencia-manthia-diawara/>. Acesso em 16 de mar. 2018.
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Gus (negro rebelde) por Little Colonel (simbolizando o branco / pai), assim a ordem é
restabelecida.

O espectador resistente é capaz de se desvencilhar da armadilha racista do filme,
negando “a representacao de Little Colonel como uma figura paterna de autoridade e a
proposi¢cao narrativa de que o linchamento € uma forma de restaurar a ordem simbdlica e

racial do Sul'®”. E para Diawara'®®

a resisténcia no ato de assistir a ideologia racista se
concretiza na defesa da perspectiva real sobre a histéria negra nos Estados Unidos — a de
que a Guerra Civil foi uma guerra revolucionaria que aboliu a escravatura e promoveu a
unido da nagdo. Vejamos agora como o0 conceito de espectador resistente pode ser
aplicado em um filme contemporaneo.

Podemos identificar a narrativa primordial edipiana também em “Vazante” (Daniela
Thomas, 2017). O personagem Virgilio (Vinicius dos Anjos) desafia o senhor branco (o
branco / a lei) ao se envolver com Beatriz (Luana Nastas), esposa de Antdnio (Adriano
Carvalho) — o dono da fazenda, dos escravos e das vidas. A ordem patriarcal é restaurada
a partir da punicdo do escravizado adolescente com a pena de morte, decretada pelo
senhor e por ele mesmo executada. Podemos notar um fato que novamente reforca em
“Vazante” (Daniela Thomas, 2017) o mito da benevoléncia do senhor branco durante
escravidao no Brasil. O unico ato violento do senhor ao longo do filme, além dos estupros,
€ 0 assassinato do jovem, de forma que o roteiro canaliza a violéncia escravocrata para
um crime passional, atenuando-a, como se a justificasse. O senhor matou o jovem que se
envolveu com sua esposa. Mas pelo poder que detinha na regido, poderia ter assassinado
também um amante branco, se fosse o caso. Ou seja, o carater racial da violéncia do
senhor é anulado.

Todas as criticas a “Vazante” (Daniela Thomas, 2017) compiladas aqui séo as
posicdes compartiihadas de espectadores resistentes de que a populagdo negra
escravizada — posta muda e passiva no filme — foi de fato o polo ativo da resisténcia e da
luta contra a opressdo do regime escravocrata. Sdo espectadores que aguardam
ativamente os filmes que trardo os ascendentes escravizados das pessoas negras
brasileiras com a altivez, a resisténcia, o afeto, a fuga, a inteligéncia, a furia, os quilombos

e o0 desejo de liberdade visiveis na tela.

167 Ibid.
168 Ibid

140



Outro aspecto ressaltado por Heitor Augusto’™ é a presenca de feitores negros
mantendo o controle e castigando os escravizados que se rebelavam. Ao longo do filme o
senhor branco se mostra praticamente neutro em relacdo as suas posses humanas, a
excegao dos estupros cometidos e do ato violento no desfecho da obra. Pode-se
considerar que esta delegacdo da violéncia cotidiana ao feitor colabora com o mito da
benevoléncia dos homens brancos, senhores escravocratas.

A fragilidade branca fica clara também no posicionamento do cineasta Caca
Diegues, que considerou que o debate sobre “Vazante” (Daniela Thomas, 2017) no
Festival de Brasilia conteve uma “violéncia inédita”'’°. O incémodo gerado no diretor pelos
posicionamentos firmes dos espectadores resistentes negros e brancos anti-racistas
denota o quanto a maioria dos brancos precisa avangar no entendimento e desconstrucao
do racismo. Uma das caracteristicas da branquitude é a crenga que as questdes relativas
a escravidao e a uma abolicdo incompleta sdo problemas apenas da populagdo negra e
que as pessoas brancas nido precisam se envolver. O diretor afirma sobre “Vazante”
(Daniela Thomas, 2017) que “exigir desse filme uma tese, uma consciéncia da escravidao
que os brancos deveriam ter € uma loucura'". Discurso que ao eximir os brancos de
qualquer necessidade de envolvimento, automaticamente os libera também de qualquer
reflexdo sobre os privilégios advindos de participar de um sistema que oprime a
populagao negra.

A nomeagao do debate gerado por “Vazante” (Daniela Thomas, 2017) como
patrulha ideoldgica'? revela incapacidade de percepgdo no cinema das consequéncias do
racismo estrutural e estruturante da sociedade brasileira. Podemos notar neste fiime a
repeticdo de questdes que ja haviam sido levantadas em outros filmes brasileiros, como
em “Xica da Silva” (Caca Diegues, 1976) quatro décadas antes. Para Beatriz Nascimento
(1976), o filme de Diegues reflete posicbes conservadoras e desrespeita a histéria de um
povo em luta para desconstruir esteredtipos como os perpetuados no filme. Considera-o

”m

“‘uma projecéo empobrecida de ‘Casa grande e senzala’” e afirma que o diretor se afasta
da fidelidade historica, por tragar um retrato da escraviddo menos violento do que ela

realmente foi, dentre outros aspectos, como veremos a seguir.

169 Disponivel em <https://ursodelata.com/2017/11/14/vazante-uma-abjecao-atualizada/>. Acesso em 16 de
mar. 2018.
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Nascimento (1976) oferece como exemplo a passagem na qual Xica da Silva
ganha de Jodo Fernandes um lago artificial para compensar a impossibilidade de ir ao
mar. Xica n&o viajaria até o Atlantico porque se cansava da estrada e Nascimento (1976)
critica essa opcao de Diegues, pois € omitido no filme que o preconceito a impedia de
ultrapassar os limites do Tijuco. Outro ponto levantado pela historiadora é a representacao
dos escravizados e quilombolas como “passivos, rebeldes inconsequentes e
reconhecedores da bondade do senhor”, repassando uma caracteristica benevolente e
complacente dos escravocratas, fato que reforca o mito de uma escraviddo branda.
Segundo Nascimento (1976), o conflito racial se da de forma superficial e parte sempre de
personagens secundarios. Uma possivel explicacdo levantada por Nascimento (1976)
para os problemas do filme é o fato do diretor ser branco e ter introjetado em si um
esteredtipo de negro produzido pela elite dominante que culminou na representacao de
uma escravidao leve e alegre.

Ha um consenso entre os autores negros citados neste debate sobre “Vazante”
(Daniela Thomas, 2017) de que o filme tem potencial para contribuir, pelos problemas que
apresenta, para uma revisao a ser feita pelos autores brancos sobre a sua prépria forma
de lidar com a historia brasileira no que toca a populagéo negra. E que esse seria seu
aspecto positivo, como um possivel catalisador, principalmente pela repercussao das
questdes suscitadas, para que pesquisadores, criticos e cineastas levem adiante o
pensamento e a agdo para uma mudanca real que impacte a cinematografia nacional.
Como afirmou Gomes'"?, “estranhamente, isso tudo pode ser uma oportunidade. Esta feito
o convite”. E importante salientar que é um processo complexo que envolve a sociedade,
os profissionais do meio cinematografico, o Estado e o setor privado, seja na formulagéo e
execucao de acdes afirmativas, nas curadorias de festivais, em atividades formativas, etc.
Um esforgo conjunto para promover uma reestruturacdo do campo cinematografico, que
assim como diversos espacos da vida, sempre impds pesados obstaculos aos
realizadores negros. Voltemos a seguir com a cronologia do cinema negro para
constatarmos que os movimentos feitos para decifrar e criticar os problemas raciais que
acometem os filmes, romper as barreiras e tentar levar as telas o cinema libertario do

povo preto que vem sendo feitos ao longo de décadas.

173 Disponivel em <https://gomesjuliano.wordpress.com/2017/10/12/quem-controla-os-silencios-resposta-a-
daniela-thomas/>. Acessado em 18 jan. 2018.
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3.10 — A critica do olhar branco - “Xica da Silva” (Caca Diegues, 1976)

Antes de seguirmos na cronologia das relagdes entre a populagdo negra e o
cinema brasileiro, vamos perceber através da analise do filme “Xica da Silva” (Caca
Diegues, 1976) que elementos do olhar branco sobre o negro no cinema detectados no
passado seguem se repetindo contemporaneamente.

A ascensao social de uma ex-escravizada poderia contribuir para a emancipacao
coletiva de seu povo? Para Senna (1979), esta que poderia ser a pergunta principal de
“Xica da Silva” (Caca Diegues, 1976) se dilui na énfase dada pelo diretor a volupia de
Xica e seus segredos sexuais que atraiam os brancos. “Diegues mostra um grupo de
escravos rebeldes a quem a nova situagao de Sinha atingida por Xica de nada serve -
mas nao aprofunda esta compreensao até o ponto de denunciar Xica da Silva como fator
paralisante da luta libertaria” (SENNA, 1979, p. 221). Nascimento (1976) vai além e
considera que a representagao de Xica da Silva proposta por Carlos Diegues € a de uma
personagem infantilizada, décil e passiva. Entédo, € importante notarmos que a construgao
da personagem nao contemplou uma representatividade adequada da mulher negra,
ainda que possamos destacar a importancia do protagonismo no filme e a impecavel
atuacao de Zezé Mota.

Hoje podemos acrescentar, acompanhando a evolugao dos debates do feminismo
negro, que o filme incorre na hiperssexualizagdo da mulher negra. Pois Xica é tratada em
cena muitas vezes como um corpo sexualmente insaciavel, disposto a perseguir e seduzir
os homens brancos. Uma personagem que ndo hesita em usar o corpo e 0 sexo como
forma de persuasao, que por vezes culmina em cenas constrangedoras para um
espectador resistente, como aquela em que Xica se despe numa repartigdo publica,
diante de varios homens. Uma personagem que reforca o esteredtipo da mulher negra
associada ao sexo e sempre disposta a se relacionar sexualmente com um homem
branco, ainda que ela utilize um poder sexual para dominar um importante funcionario do
governo do Brasil Colénia, ndo é o bastante. O filme apresenta outras lacunas de
representacédo da populacédo negra percebidas no nucleo quilombola da obra.

A presencga dos quilombolas no filme é considerada por Nascimento (1976) como
uma possibilidade que Diegues tinha de algar Teodoro como o herdi da trama,

combatendo a escraviddo. Nascimento considera bela a sequéncia na qual Teodoro
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compra a liberdade de sua mulher gravida e que este mantinha firme sua posi¢cao anti-
escravocrata, até que sucumbe ao pedido de Xica, mediado por um intercurso sexual,
para que o lider do quilombo ajudasse Jodo Fernandes. “Neste momento, confesso que
perdi as esperangas quanto a compreensao do intelectual branco brasileiro sobre a real
historia do negro” (NASCIMENTO, 1976, p. 20). A autora afirma que Diegues
estranhamente foi fiel a histéria ao aniquilar Teodoro, quando poderia ter levado-o adiante
como um contraponto herdico a alianca Xica da Silva e Joao Fernandes. Para Nascimento
(1976), “ao ‘assaltar’ o contratador na sua chegada, Teodoro delineia o impacto histérico e
(se nao fosse o senhor Diegues) artistico, ao estabelecer sua autonomia” (1976, p. 20).
Nascimento (1976) afirma que Teodoro seguia em areas de penumbra do filme e
quando foi percebido por Diegues, pbés o diretor em contato com o seu “negro interno”,
que pode ser visto como uma metafora (da dialética branco de classe média privilegiado
vs. cineasta revolucionario) no dilema entre a bilheteria e o peso politico do filme. “Se
fosse possivel ao diretor a projecao positiva de sua fantasia sobre o negro, ele manteria
Teodoro simbolicamente até o fim. Mas o senhor Diegues destréi o climax da sua obra,
como com certeza fez com seu ‘negro interno” (NASCIMENTO, 1976, p. 20). Para
Nascimento (1976), a identificagao de Diegues se da com Jodo Fernandes (personagem
principal e branco do filme). E, talvez, essa identificacdo tenha repercutido no fora de
campo, no tratamento dado pelo diretor a atriz principal. A titulo de preparagao para uma
cena que exigia uma carga emocional dramatica da personagem, o diretor optou por uma
técnica sordida e sadica por ele criada, trancando Zezé Mota em um porao cheio de

instrumentos de tortura usados em escravizados. Segundo Diegues,

quando filmamos a partida de Jodo Fernandes do Arraial do Tijuco e o
consequente declinio de Xica da Silva, precisdvamos incrementar a
concentracédo de Zezé, atriz exuberante e cheia de energia que se expusera
tanto na criagdo do personagem. Naquele mesmo pordo do Museu do
Diamante, tranquei-a a pdo e agua durante um dia inteiro, para obtermos
dela o estado de espirito sombrio necessario a cena. (2014, p. 386)

Como o préprio diretor reconhece as caracteristicas profissionais da atriz e pelo
fato de ele mesmo a época da gravacao ja ter acumulado outras diregdes em seu
curriculo, a preparacao para a cena deveria ter se dado de outra forma, sem submeter a
atriz a torturante memoaria do sofrimento imposto a seus antepassados pelos opressores

brancos. De forma que é inadmissivel recorrer durante a gravagao do filme a privagéo da
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liberdade de uma pessoa negra em um museu da tortura de seus antepassados, por um
dia inteiro.

Um episdédio recente se aproxima ao tratamento dado a Zezé Mota. Juliana
Vicente' narra que durante um estagio que realizou em uma grande produtora
audiovisual de Sao Paulo, um dos diretores jogou de propdsito no chao todos os itens de
uma prateleira e ordenou que ela arrumasse. Triste e colérica ela optou por recolher os
objetos. Daquele momento em diante tragou sua estratégia de absorver o maximo de
conhecimentos possiveis naquela empresa e abrir sua propria produtora, a Preta Porté
Filmes, plataforma através da qual poderia dar vazao aos seus projetos cinematograficos
de mulher negra com autonomia. Talvez esses dois episodios citados, separados por
quase cinquenta anos, transparecam o0 cinema como um campo de manutengao de
opressdes de negros e privilégios de brancos, refletido em numeros, que apontam por
exemplo, que em 2016, dos 142 longas-metragens nacionais langados em salas de
cinema, nenhum deles foi escrito ou dirigido por mulheres negras, apenas 2,1% de filmes
dirigidos ou escritos por homens negros e 97,2% por pessoas brancas (homens com
participagdo de 75,4% e mulheres com 19,7)'",

Levando-se em consideragdo o baixo percentual de pessoas negras dirigindo
filmes atualmente e a repeticdo de deficiéncias semelhantes na representacdo da
populagdo negra encontradas em obras finalizadas com décadas de diferenca, podemos
perceber a necessidade do aumento de obras produzidas por n&o-brancos. A
concentracdo da producao por determinada parcela da populagao representa um déficit
na diversidade e pluralidade da imagem do povo brasileiro. Na proxima secdo, ainda
compreendida dentro da fase do cinema mulato (SENNA, 1979), teremos mais um
exemplo da repressao ativa na produgao audiovisual com referéncias a populagao negra

no Brasil.

174 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=tAousKfsg8I>. Acessado em 20 jan. 2018.

175 De acordo com relatério “Diversidade de Género e Raga nos Langamentos Brasileiros de 2016”
elaborado pela Coordenacgédo de Monitoramento de Cinema, Video Doméstico e Video por demanda da
Superintendéncia de Analise de Mercado (SAM) — Agéncia Nancional do Cinema (ANCINE). Disponivel
em <https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/apresentacoes/Apresentra%C3%A7%C3%A30
%20Diversidade%20FINAL%20EM%2025-01-18%20HOJE.pdf>. Acessado em 20 jan. 2018.
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3.11 — Orson Welles no Brasil e a forma do cinema comercial (internacional e

brasileiro) de lidar com a relagao entre o cinema e a populagao negra

Orson Welles veio filmar no Brasil em 1942, a pedido da R.K.O., empresa
hollywoodiana na qual trabalhava e cujo maior acionista era Nelson Rockfeller, com a
missdo fazer um filme sobre o carnaval e ser uma espécie de embaixador cultural,
promovendo a politica da boa vizinhanga dos Estados Unidos. Porém os negativos do
filme ficaram engavetados durante 51 anos. O que era para ser um filme neutro, quase
uma pega publicitaria sobre o carnaval carioca, tornava-se com Welles uma obra
altamente politizada. Segundo Shohat e Stam (2006), Welles desagradou tanto a elite
local, quanto os diretores do estudio, por ter mantido relacbes proximas com pessoas
negras e ter se interessado por gravar a histéria dos quatro jangadeiros do nordeste que
foram até a capital do Brasil protestar por direitos previdenciarios. Welles conectou esse
episédio com o apoio dos jangadeiros a luta abolicionista do século anterior e uma
tradicao insurgente brasileira que vinha desde as reag¢des indigenas e negras no inicio da
colonizacao.

Ao enfatizar os atores negros e o carnaval como uma histéria de negros, o filme de
Welles abalava o sistema de representagéo hollywoodiano, que mesmo em filmes sobre o
jazz, por exemplo, mantinha em primeiro plano atores brancos. Fica claro o racismo no
caso quando um documento do Comité Rockfeller para a R.K.O. “recomenda que ‘E tudo
verdade’ furte-se de qualquer referéncia a miscigenagao” e sugere que o estudio deveria
“omitir sequéncias do filme em que mulatos e caboclos aparecem com
evidéncia’(SHOHAT, STAM, 2006, p. 337). A maioria das cenas nas quais Grande Otelo
aparecia foram destruidas pela Paramount, que comprou o espdlio da R.K.O, sob pretexto
de que nao havia contrato formal com o ator negro, o que poderia gerar disputas judiciais
(HIGHAM, 1971, p. 96). A justificativa legal procede, porém para um estudio como o
Paramount, ndo haveria empecilhos para negociar os direitos autorais com o ator
brasileiro. Mais um registro de apagamento voluntario e branco da historia negra.

Stam (2007) afirma que Welles foi percebido no Brasil como anti-racista. Welles ja
havia trabalhado com atores negros em obras anteriores a “It’s all true”, contrariando o
racismo estadunidense que julgava os negros incapazes de atuar no teatro e no cinema

sob o pretexto de que a pele negra nao ruborizava. Welles foi questionado no Brasil sobre
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os trabalhos com atores negros em uma peca de Shakespeare e respondeu que “em
todos os meus anos de experiéncia, conclui que os atores negros sdo mais naturais, mais
compreensivos € mais seguros de si, mesmo nas passagens mais dificeis, do que os
atores brancos, e que eles desempenham os papéis que |lhes sdo dados com mais
facilidade” (apud. STAM, 2007, p. 187).

Uma matéria'® da época traz votos de que Welles seja capaz em seu filme de
mostrar as qualidades do Brasil e esquecer os defeitos. Em um tom aconselhador,
aparentemente dirigido de forma indireta ao proprio diretor, o veiculo que era um dos mais
influentes do periodo, afirma que apesar dos boatos malévolos que circulavam sobre o
filme de Welles no Brasil, ninguém “pdde imagina-lo trabalhando para apresentar na téla
um quadro deformado e deprimente de um pais que o acolheu hospitaleiro, amavel e
cheio das melhores esperangas'”. E num tom quase ameacgador, afirma que devemos
esperar um belo filme e que “podemos ter essa confianga porque Orson Welles preza,
acima de tudo, a dignidade do seu trabalho, e porque nas suas intengdes ndo ha lugar
para a maldade inutil e gratuita”’®. Enfim, o que o autor da matéria chama de boatos,
eram ja as constatagdes que circulavam a época, do interesse de Welles pelo carnaval
como uma festa protagonizada pelos negros e as dindmicas sociais da populacao negra e
indigena de resisténcia a opressao branca.

Stam (2007) apresenta um minucioso relato dos meses que Welles passou no
Brasil e conclui que é bem possivel que o diretor possa ter influenciado alguns
realizadores brasileiros, principalmente os cinemanovistas, além de Nelson Pereira dos
Santos. “Em termos gerais, ‘It’s all true’ antecipa a audacia social e formal do Cinema
Novo, juntamente com sua mistura tipica de documentario e ficgéo (...)" (STAM, 2007, p.
198). Pode-se acrescentar também a forma de Welles filmar com baixo orgcamento,
principalmente em sua ida ao nordeste brasileiro, apds seu projeto ter sofrido corte de
verbas pelo estudio. O interesse de Welles pela cultura popular e pelas lutas insurgentes
no pais, ter trabalhado com os jangadeiros representado a si mesmos, além de sua
ousadia, sua luta anti-racista e sua rebeldia, de fato, trazem tragos em comum com o
cinema brasileiro que passa a ser produzido com os precursores do Cinema Novo. E a

perseguicdo e censura sofrida pelo diretor estadunidense e as que recairam sobre os

176 Orson Welles e o Brasil. Cinearte, v.20, n.559, p. 9, mai. 1942.
177 Ibid.
178 Ibid.
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diretores brasileiros nas décadas seguintes, deixam claro que o cinema € um instrumento

de combate e que a oligarquia brasileira estaria sempre disposta a subjuga-lo.

3.12 - “Aruanda” (Linduarte Noronha, 1960) e a representagao do quilombo

“‘Aruanda” (Linduarte Noronha, 1960) é considerado um dos precursores do
Cinema Novo. O documentério apresenta uma encenagao da formacéo do quilombo do
Talhado'®, acompanhando o trajeto de uma familia que sai de uma fazenda em busca de
uma vida livre. A narragao do filme registra que naquele dia, Zé Bento (fundador do
quilombo) decide abandonar a serviddo e a escravatura, em busca da assim chamada
pelo filme terra de ninguém.

A saida da familia de Zé Bento da fazenda sem maiores contratempos talvez
apresente uma falha histérica ao se assemelhar mais a uma mudanga do que a uma fuga.
O senhor dono da fazenda e dos escravizados ndo aparece nem é mencionado, 0 que
nos remete a uma possivel leniéncia do filme em relagdo aos brancos, insinuando uma
escravidao sem um polo ativo e sem opressao racial. Por algum motivo Noronha optou
por ndo mostrar os brancos no filme. A auséncia de um fazendeiro ou um encarregado da
fazenda de onde se desenha a fuga (FIG. 31) pode ter ligagdo com uma estratégia
conciliadora, pois o filme soa como um apelo para que governantes se sensibilizem com a
dificuldade histérica vivida pelos moradores do quilombo. Inclusive varios nomes

importantes da politica do periodo de realizagéao do filme sao citados nos créditos finais.

FIGURA 31 — Familia prepara fuga da escravidao
Fonte: “Aruanda” (Linduarte Noronha, 1960)

179 Quilombo localizado na Serra do Talhado, municipio de Santa Luzia — PB.
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A obra narra que “os quilombos marcaram época na histéria econémica do
nordeste canavieiro. A luta entre escravos e colonizadores terminava, as vezes, em
episodios épicos, como Palmares” (NORONHA, 1960). O filme remete as agruras do povo
negro a um passado distante, do tempo da colonizagdo, e a ndo materializagdo do
opressor em um personagem branco no filme pode trazer os indicativos de que Noronha,
apesar de progressista, evitaria algum tipo de indisposigdo com a oligarquia nordestina.
Um filme produzido a partir do olhar branco, com a branquitude se fazendo presente como
“‘uma guardia silenciosa de privilégios” (BENTO, 2002, p. 22).

Neves (1968) considera que o quilombo de Palmares de certa forma integra a
mitologia brasileira pelo fato de ser conhecido por grande parte da populagao e ser objeto
de estudo nas escolas primarias. O autor aponta em “Aruanda” (Linduarte Noronha, 1960)
a importancia da afirmagao dos quilombos como foco de resisténcia a opressao racial e
por disseminar que os quilombos ainda existem — “Um quilombo no Brasil, hoje!” (NEVES,
1968, p. 79). O filme traz também uma reivindicacéo politica, chamando a aten¢do para
os problemas do quilombo do Talhado, pois o filme apresenta as dificuldades
contemporaneas do quilombo relacionadas a seca, ao isolamento e ao desamparo do
Estado.

Podemos notar que nos créditos finais ndo ha mencédo as mulheres quilombolas
que atuaram no filme como personagens principais. E citado Inacio Bento, provavel
descendente do fundador, mas ndo ha como afirmar. Em oposicdo a omissao sao
mencionados diversos nomes de instituicdes e politicos que provavelmente apoiaram a
realizagéo do filme, como Pedro Gondim, governador da Paraiba na época do langamento
do filme. As mulheres negras do filme, apesar de terem sua importancia para a economia
do quilombo citada na obra, ndo sdo nomeadas. Sob a perspectiva da
interseccionalidade', essas mulheres, além de submetidas junto aos homens a um
sistema de opressédo racial, também sdo submetidas ao patriarcado, que lhes nega a
possibilidade de terem seus nomes lembrados ao longo da histéria por conta da
supressao destes créditos no filme. Apesar destas duas observagdes, € um filme muito

importante para o cinema brasileiro por sua tematica quilombola, de resisténcia a

180A interseccionalidade define-se por “uma conceituagédo do problema que busca capturar as
consequéncias estruturais e dindmicas da interagdo entre dois ou mais eixos da subordinagéo. Ela trata
especificamente da forma pela qual o racismo, o patriarcalismo, a opresséo de classe e outros sistemas
discriminatérios criam desigualdades basicas que estruturam as posigdes relativas de mulheres, ragas,
etnias, classes e outras.” (CRENSHAW apud RIBEIRO, 2016)
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opressao. Como dito na introdugao deste capitulo, as analises filmicas ndo sao estaticas

e devem acompanhar, por exemplo, 0s avan¢os nos debates sobre género e raga.

3.13 — Filmes de assunto negro e o inicio do Cinema Novo

Além dos ja comentados “Barravento” (Glauber Rocha, 1962) e “Aruanda”
(Linduarte Noronha, 1960)”, Neves (1968) inclui em sua analise “Ganga Zumba” (Caca
Diegues, 1963), “Esse mundo € meu” (Sergio Ricardo, 1964) e “Integracao racial” (Paulo
César Saraceni, 1964) entre os cinco titulos que considera como os filmes de assunto
negro produzidos até entdo. “Ganga Zumba” (Caca Diegues, 1963), de acordo com Neves
(1968), ndo abre espago para a fortuitidade, concebido com foco nas questdes raciais e
da cor negra, “nele, os personagens existem em funcao dela; vivem, lutam, morrem e se
imortalizam por ela. Num sentindo restrito esse € o unico filme de assunto negro feito pelo
Cinema Novo” (NEVES, 1968, p. 77). “Esse mundo é meu” (Sergio Ricardo, 1964) é
considerado por Neves (1968) um filme que explora um tema anti-racista ao narrar
questdes relativas a vida de dois moradores de favela, um engraxate negro e um
metalurgico branco. Neves (1968) considera que ‘“Integracdo racial” (Paulo César
Saraceni, 1964) galga um patamar acima de “Ganga Zumba” (Caca Diegues, 1963),
utilizando mecanismos do cinema direto, objetiva promover questionamentos sobre
questdes raciais. Neves (1968) afirma que o filme permite que o espectador perceba o
racismo dissimulado presente no Brasil.

Senna (1979) considera que “Rio 40°” (Nelson Pereira dos Santos, 1955) e “Rio
zona norte” (Nelson Pereira dos Santos, 1957) fornecem a linha de tratamento ao negro
pelo Cinema Novo, que é a de denuncia da exploragao sofrida, porém sem racializar a
questdo. “A grande feira” (Roberto Pires, 1961), “Assalto ao trem pagador” (Roberto
Farias, 1962), “A grande cidade” (Carlos Diegues, 1966) apresentam personagens negros
em luta emancipatoria, porém numa perspectiva politica de luta de classes. Senna (1979)
afirma que néo se abordava questdes raciais com receio de que estas desviassem o foco
das questdes que pretendiam discutir — classe e dependéncia econdmica.

No fim da década de 1960 a presenga de atores negros nos filmes havia
aumentando, a ponto de Neves (1968) considerar que havia uma movimentagao anti-

racista no cinema brasileiro. Ainda existia uma fronteira a ser ultrapassada, que era a
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compreensao de que a questao racial precisava ser entendida e trabalhada de forma
separada da luta de classes, paralela a ela, sem que uma abandonasse a outra. Pobres
brancos e negros eram vitimas da opressédo do capital, porém sobre os negros recaia
também o racismo. E ndo dar a atengdo e o combate devidos ao racismo enfraquecia a
luta de classes, na medida em que um sujeito oprimido racialmente nao dispde de todas
as suas forgas para enfrentar as desigualdades impostas pelo capitalismo. Como veremos
na proxima secgao, “Compasso de espera” (Antunes Filho, 1973) consegue incorporar

questodes raciais e relaciona-las com as da luta de classes.

3.14 — Primeiro filme do cinema negro e os impactos do Golpe de 1964

O Golpe civil-militar de 1964 engessa a produgao cinematografica nacional,
principalmente a partir do Al-5'®". Senna (1979) afirma que uma heranga do Cinema Novo
€ notada nas obras do periodo ditatorial com a presenca do negro em quase todas as
obras, de forma natural e correspondente a sociedade brasileira, porém nao se discutia o
racismo.

Além do racismo ser um assunto praticamente proibido, mascarado pelo mito da
democracia racial, ele se oficializava através da censura governamental. Z6zimo Bulbul'®,
ator e cineasta negro, encenou um casal inter-racial com Leila Diniz na novela “Vidas em
conflito” (1969) na TV Excelsior. A novela teve que ser encerrada antecipadamente a
mando da censura e o casamento previsto em uma igreja foi proibido, assim como nao foi
permitido que a cena do nascimento de um filho negro do casal fosse gravada
(CARVALHO, 2012).

Bulbul afirma' que ele e Leila Diniz se rebelaram contra o roteiro da novela, que
previa uma gravidez do casal sem que entre eles houvesse tido ao menos um beijo ou
uma troca de carinhos. Informaram ao diretor da novela que dali em diante ndo gravariam
mais e um diretor da TV Excelsior, que era militar, sob ameacas de prisdo para que

gravassem, acabou por aceitar o pedido de demissdo de Bulbul. Bulbul sempre

181 Mais severo de todos os Atos Institucionais, foi emitido pelo presidente Artur da Costa e Silva em 13 de
dezembro de 1968.[3] Isso resultou na perda de mandatos de parlamentares contrarios aos militares,
intervengdes ordenadas pelo presidente nos municipios e estados e também na suspensao de quaisquer
garantias constitucionais que eventualmente resultaram na institucionalizagdo da tortura, comumente usada
como instrumento pelo Estado.

182 Carvalho (2012) apresenta a trajetéria artistica e politica de Zézimo Bulbul.

183 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=_r7WqQSzghg> Acesso em 20 jan. 2018.
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considerou complicada sua relacdo com a televisdo por nado aceitar ficar preso aos
esteredtipos de escravizado ou empregado. Fica evidente a coeréncia da atitude de
Bulbul na televisdo com a sua militdncia e seu trabalho cinematografico emancipador. Em
“Compasso de espera” (Antunes Filho, 1973), apesar de ter sido dirigido por um branco
com a presenca de Bulbul como co-roteirista, € considerado por Janaina Oliveira™
portador de um ineditismo na forma em que aborda o racismo e questiona a democracia
racial. O filme foi censurado e ficou proibido por trés anos. Bulbul descreve a trajetéria do

filme, relatando que

mandamos pra censura no final de 70. Veio a ameacga de prisdo. Diziam que no
Brasil ndo tinha preconceito racial. Eu fui enfrentar o negécio para ver até onde ia.
(...) Eu disse que o ministro Falcdo implicou com o filme, mas o filme ja tinha
passado pelo SNI, pelo servigo secreto do Exército. Cada vez que a gente ligava
para Brasilia, para saber onde estava o filme, ele estava numa instancia nao se
sabe onde. Um trabalho que é seu, que vocé botou dinheiro. Em 1971, 72, 73 eu
estava enlouguecendo. Achavam que eu estava mentindo quando dizia que tinha
feito um filme. (BULBUL apud CARVALHO, 2012, p. 11)

A censura ao negro no cinema exercida pela ditadura civil-militar brasileira
comparada com as destruicoes de filmes realizadas pela policia durante o Brasil
Republica exemplifica o que Mbembe (2018a) expde sobre a evolucdo de métodos
opressivos. A manutencéo da desigualdade racial se da por uma mescla de engenhos que
tém como alvo direto o corpo alheio, incluindo sua imagem. O processo tosco de
destruicdo de filmes € substituido por um mais elaborado, incrustado no Estado e
burocratizado, calcificando-se nas instituicoes, legislagbes e técnicas. Essas praticas
permitem a sobrevivéncia do que Mbembe denomina principio de raca — “forma espectral
da divisdo e da diferenca humana, suscetivel de ser mobilizada para fins de
estigmatizagao, de exclusao e segregacgao, por meio das quais se busca isolar, eliminar e
até mesmo destruir fisicamente determinado grupo humano” (2018a, p. 106). E ainda,
para o autor, uma critica plena a modernidade deve incluir o entendimento que o seu
surgimento coincide com o do principio de raga, que se torna uma estrutura norteadora
das formas de dominacdo do passado, estendidas ao presente. Os estudos sobre a
producdo audiovisual negra brasileira nos fornecem indicagdes das aplicagbes do

principio de raga no pais.

184 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=JY7CrdzJ5LI> Acesso em 20 jan. 2018.
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Janaina Oliveira® considera “Alma no olho” (Zézimo Bulbul, 1973) o primeiro
grande marco no cinema negro Brasileiro. O aparato de censura ndo poupou esta obra,
sob alegagbes de que havia mensagens subliminares de esquerda. Bulbul entéo,
mediante forte pressdo que pesava sobre artistas e intelectuais, decide exilar-se
(CARVALHO, 2012).

O curta é inspirado no livro Alima no exilio de Eldridge Cleaver (1968) e aborda o
sequestro dos africanos para o Brasil, a escravidao e a libertagdo do povo negro através
de sua luta, ao som de John Coltrane. Bulbul'® relata que seu desejo de realizar “Alma no
olho” (1973) nasce da sua indignagdo com a censura militar, que barrou “Compasso de
espera” (Antunes Filho, 1973) pelo fato do personagem principal e negro ndo ser um
empregado ou um escravizado. O ministro da Justica, Armando Falcdo, mandou conduzir
Bulbul coercitivamente ao seu gabinete para interroga-lo pessoalmente sobre a obra.

Segundo Bulbul, os militares afirmaram que a possibilidade apresentada no filme
de um negro trabalhar numa agéncia de publicidade, com alto cargo e ter dinheiro ndo
existia no Brasil. Num movimento oposto a uma possivel intimidagao causada pela prisao,
0 que se potencializa em Bulbul, segundo ele préprio'’, foi o desejo de produzir mais,
contra-atacar a ditadura da época e o0 preconceito secular com sua arte. Inicia entdo a
producdo do roteiro de “Alma no olho” (1973) e decide filma-lo com as sobras dos
negativos de “Compasso de espera” (Antunes Filho, 1973).

“‘Alma no olho” (Zézimo Bulbul, 1973) também foi proibido pela ditadura. Bulbul
relata que um dos censores afirmou que ele nao tinha consciéncia para fazer um trabalho
como esse e questionou quem havia mandado ele arrebentar as correntes no filme',
Podemos notar o racismo nas politicas do Estado contra a populacdo negra com o
banimento de uma obra que é considerada um manifesto de emancipacgao racial. “Alma
no olho” (Zézimo Bulbul, 1973) é uma obra libertaria e que segue inspirando realizadores
contemporaneos, como Yasmin Thaina, que afirma que foi através dela que atingiu a
experiéncia cinematografica e que tanto o diretor quanto a obra sdo estimulos
fundamentais para que cineastas negros continuem “criando outros imaginarios sobre ser

negro no Brasil”'®. A diretora considera que o filme é “uma bussola para o nosso fazer

185 Ibid.
186 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=dUuo_tTKKMQ> Acesso em 20 jan. 2018.
187 Ibid.

188 Disponivel em <https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2017/Ele-nos-ensina-a-ter-alma-no-olho>
Acesso em 20 jan. 2018.

189 Ibid.
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cinematografico que deve ser olhado e revisitado diversas vezes, principalmente pelos
futuros e presentes cineastas negros”'*®. Nesta afirmagéo de Thaina é possivel perceber
que o empenho das pessoas negras pela igualdade racial atravessa geragdes e este
esforgo é percebido pelas geragdes atuais como uma motivagao para seguir lutando.

Em “Alma no olho” (1973), o diretor Bulbul representa gestualmente fases do povo
negro em diaspora. Mbembe (2018a) nos lembra que a palavra negro atualmente se
relaciona nao a uma realidade bioldgica, mas a construgao histérica forgosa de uma forma
humana, mas que também a palavra tem por equivalente a luta por liberdade e a
esperanga de alcancga-la. A primeira metade do filme é dedica a representagao da vida
livre no continente africano, celebrada por um corpo alegre e senhor de si e de seus
movimentos. Um corpo potente, ornado da maneira que melhor convém-lhe. Recebe
entdo correntes brancas em seus punhos (FIG. 32) e um sofrimento claustrofébico nos
leva a crer que trata-se da travessia forcada do Atlantico em um navio tumbeiro. Em

seguida o trabalho forgado no novo continente.

FIGURA 32 — A captura e a escravidao
Fonte: “Alma no olho” (Z6zimo Bulbul, 1973)

190 /bid.
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Apds a lei Aurea, o personagem do filme pode ascender a postos sociais que lhe
sao permitidos: esportista ou musico. Porém conserva suas correntes, como simbolo de
uma libertagdo sem compensacao e do racismo que nao acaba mesmo apds a ascensao
social. Os pedidos de esmola do personagem nos remetem a maioria da populagao negra
liberta em situagao de pobreza extrema, mas preterida por trabalhadores estrangeiros no
trabalho assalariado. A religiosidade africana surge como um primeiro elemento em cena
de religacao, reconexao com a ancestralidade negra e com as origens.

O processo de conscientizagdo segue seu curso com o personagem adquirindo
conhecimentos através de estudos. Da sinais de uma descoberta, de uma poténcia
contida em seu ser e comeca a se libertar do terno branco. Por fim, em seu traje original,
reconectado com sua esséncia por séculos subjugada, o negro encontra-se capaz de
romper os grilhdes e se libertar de fato. A perfomance de Bulbul concentra séculos de
existéncia de seu povo e nos da a ver a producdo da vida em sua semelhanga a um
combate sem fim e nos aproxima de uma definicdo de Mbembe na qual “estritamente
falando, a vida é aquilo que a luta tiver produzido” (2018a, p. 292).

Araujo™" afirma que Bulbul se destaca na histéria do cinema brasileiro por ser o
primeiro cineasta negro a se assumir como tal. Cajado Filho provavelmente foi o primeiro
diretor negro do Brasil. Assim como Armando Costa, Odilon Lopez, Waldir Onofre e Adélia
Sampaio estdo entre as pessoas negras pioneiras a assumirem a diregdo de um longa-
metragem no Brasil'®2. Porém optaram por néo trabalhar em seus filmes questbes ligadas
diretamente ao universo negro brasileiro. Joel Zito Araudjo' aponta que havia uma
dificuldade em lidar com a prépria negritude por parte de diretores negros. “A presséo que
nos temos na sociedade brasileira € de nés negarmos a nossa negritude. Ninguém nega
sua ascendéncia italiana, espanhola, alema. E até objeto de orgulho. A ascendéncia negra
nao. Assumir a ascendéncia negra ainda € uma atitude de provocacdo na sociedade

brasileira'*". Aradjo'®®

considera extremamente importante a influéncia de Zézimo Bulbul
em sua vida e carreira, pois considera que o cineasta foi o primeiro que despertou-lhe

para a necessidade de se reconsiderar a democracia racial a partir da perspectiva negra.

191Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=dUuo_tTKkMQ> Acesso em 20 dez. 2017.

192Disponivel em <http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/24-histcinema/87-o-negro-
no-cinema-brasileiro-de-ficcao> Acesso em 20 dez. 2017.

193Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=dUuo_tTKKMQ> Acesso em 20 dez. 2017.

194 Ibid.

195 Ibid.
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A lacuna entre a realizagao de Alma no olho (1973) e sua liberagao pela censura
apenas em 1977 prejudicou a carreira do filme, além de ter impulsionado Zézimo Bulbul
ao exilio. O filme néo é citado no estudo de Senna (1979), que atribui a “Tenda dos
milagres” (1976) um papel importante nas relagées do cinema brasileiro com a populagao
negra. Senna (1979) considerou que a adaptagao cinematografica do romance de Jorge

Amado poderia ter mergulhado mais profundamente na discussao racial, uma vez que

Nelson Pereira dos Santos aborda o assunto de maneira fria e distante, sem
qualquer intimidade ou envolvéncia, o que resulta em uma visdo esquematica e
onde ndo se conota o racismo de Afranio Peixoto (“a mesticagem psicolégica é
que é odiosa”) e a constatacdo de Jorge Amado — de que o mulato baiano, pelas
circunstancias e meio, ndo o sera apenas na cor, mas também na alma, como
Arcanjo/Oju Oba — o que implica na aceitagdo da existéncia de uma Cultura Negra
e sua funcdo natural como Componente e ndo como lixo ou residuo. (SENNA,
1979, p. 222)

Senna (1979) afirma que um estudo detalhado da cinematografia brasileira até
meados de 1970 indica que o negro sempre foi retratado através da perspectiva da
cultura dominante. A leitura de Senna (1979) podemos acrescentar que essa perspectiva
€ atravessa pela interseccionalidade — uma abordagem que leva em conta a classe, a
raca e o género. Em termos de classe e raga, Fernandes (1968), cujos estudos foram
utilizados para a construgao do roteiro de “Compasso de espera” (Antunes Filho, 1973),
considera que a aboligdo foi uma revolugcédo social organizada pelos brancos e para os
brancos. O negro foi duas vezes espoliado neste processo, pois ao retornar para a
condicdo de pessoa livre ndo recebeu nenhuma indenizacdo ou assisténcia e também
nao tinha em geral, de imediato, formagao ou preparo para competir com os trabalhadores
brancos. Fernandes (1968) afirma que a baixa quantidade de negros escolarizados
apontava para o privilégio branco até no acesso a educagéo elementar, de forma que num
quadro mais amplo, a populagédo negra tinha acesso impedido ao trabalho, as conquistas

sociais e culturais.

3.15 — Os primeiros diretores negros

Retomando a cronologia do cinema negro organizada por Senna (1979), o autor
indica os pioneiros a romperem com O dominio branco no campo da produgao

cinematografica: Waldir Onofre dirigiu “As aventuras de um padeiro” (1977), Zézimo
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Bulbul grava documentarios em 1978 e Antdnio Pitanga, em 1979, dirige “Na boca do
mundo”. Senna (1979) reconhece o cinema como um espacgo de poder dominado por
brancos e que filmes como o de Pitanga sdo uma conquista da cultura negra num
territorio altamente discriminante. “Vale enfatizar que este € o Unico meio para que um
discurso Negro seja articulado no Cinema Brasileiro: a tomada, pelos proprios negros, de
uma parcela de decisdo na complexa engrenagem cinematografica — capitalista, industrial
e fechada” (SENNA, 1979, p. 236). Romper as dificuldades inerentes ao processo de se
realizar um filme, considerando que essas dificuldades sdao maiores para as pessoas
negras, € assumir o cinema como um dos campos de combate a opressao e promogao da
igualdade racial.

Senna (1979) alertava que os impeditivos econdmicos presentes na populagao
negra eram os fatores que impediam a produgao cinematografica. Atualizando a analise
de Senna (1979) pelo viés da interseccionalidade, além dos aspectos de classe, pesava
sobre a populagdo negra os impeditivos a sua producdo derivados do racismo, pois néo
apenas diretores brancos ricos faziam filmes. Todo processo de realizagao era bastante
oneroso e era muito comum que os diretores recorressem a financiamentos bancarios e
produtores capazes de fazer aportes financeiros. Dessa forma um filtro racial dificultava
ou impedia completamente o acesso a recursos monetarios.

E a essa discussdo acrescentamos ainda o recorte de género, pois a
descriminagdo as mulheres retardou ao ano de 1984 o surgimento do primeiro longa-
metragem dirigido por uma mulher negra — “Amor maldito”, de Adélia Sampaio. Mesmo
apos a realizagdo de um filme, as dificuldades para os artistas negros ndo cessavam.
Como afirma Senna, “sabe-se (¢ um fendmeno conhecido e analisado) que quando um
artista negro € projetado no espago do Modelo Dominante Brasileiro corre o duplo risco de
ser rapidamente rejeitado ou vorazmente deglutido e reciclado segundo os interesses
deste Modelo: um processo de envolvimento e desenraizamento muitas vezes brutal. E
necessario, pois, usar couraga” (SENNA, 1979, p. 236). Sabemos, por exemplo, que
Adélia Sampaio, Waldyr Onofre, Antonio Pitanga e Zézimo Bulbul, diretores pioneiros,
conseguiram dirigir apenas um longa-metragem cada.

Ao romper, ainda que parcialmente, barreiras racistas que impediam a realizagao
de um filme, os realizadores negros ainda se viam contingenciados por aspectos que

fugiam ao seu controle e estavam mormente ligados a questao racial. Os obstaculos para
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realizar um filme surgiam como uma espiral, onde por exemplo, todos impedimentos
postos a geragdes de realizadores postergaram muito o surgimento dos primeiros titulos.
Por conseguinte, podemos supor as dificuldades orgamentéarias enfrentadas no periodo (e
ainda hoje) por um diretor estreante. Pode-se elevar essas dificuldades a certa poténcia
quando o diretor em questdo & afro-pindoramico, ainda mais levando-se em conta o
género da pessoa. Certamente havia impedimento em se obter fundos para tratar
cinematograficamente do combate ao racismo, para distribuir eventuais filmes dessa
linhagem, dentre outros entraves, de forma que o critico Augusto aponta que esses
fatores sao preponderantes na anadlise dos primeiros filmes, ha que se ter uma
sensibilidade ao lidar com eles e

gente preta vem dirigindo filmes ao menos desde 1948. As muitas conversas
informais e formais ao longo de dez dias apontam o quéo desafiante é ter de lidar
com os filmes que fizemos, ndo com os que gostariamos de ter feito. Aceitar
limites, contradigbes e posturas excludentes reforgadas. Lidar com avancos daqui,
retrocessos dali. Entender o que € essa coisa da condi¢ao histérica que permitiu a
esse ou aquele realizador(a) fazer o filme que foi possivel fazer. Acho isso bom:
aceitar que fizemos esses filmes — com suas poténcias e deslizes — & parte de um
processo rumo a feitura ndo s6 de filmes melhores, mas da possibilidade de vida
livre no cinema'®®,

Nessa mesma linha de pensamento, Gomes defende a importancia de um retorno
critico aos pioneiros, trazé-los para o centro, realocar suas obras dentro da historia do

cinema negro, e brasileiro, em construgao, pois

vivemos o perigo de uma cegueira contextual que pode manté-los as margens da
histéria quando temos plenas condicbes de voltar a eles, ja que acredito que o
contexto é de adensamento do debate. As contradi¢gdes vividas por aqueles que
nos abriram o caminho s&o material muito fértil pro nosso rolé hoje'”".

Cada filme dirigido por pessoas negras ao longo das ultimas décadas vem
propiciando a existéncia, o aprimoramento e a liberdade no cinema. Vamos a alguns

destes filmes.

3.16 — “Abolicdo” (Bulbul, 1988)

Aproximemo-nos do filme “Abolicdo” (Bulbul, 1988). O documentario longa-

metragem foi concebido para ser langado durante as comemoragdes do centenario da

196Disponivel em <https://ursodelata.com/2018/08/20/sobre-a-curadoria-da-mostra-cinema-negro-capitulos-
de-uma-historia-fragmentada/>. Acessado em 20 fev. 2019.

197Disponivel em <http://revistacinetica.com.br/nova/carta-ao-heitor-ou-desculpe-a-bagunca-ou-ao-mesmo-
tempo/>. Acessado em 20 fev. 2019.
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aboligdo. O objetivo foi combater a ideia generalizada de que nao houve resisténcia e luta
da populagdo negra contra a escraviddo e que o decreto da abolicdo resolveu todos os
problemas raciais do Brasil.

O inicio do filme apresenta uma sequéncia com varias pinturas e fotos do periodo
da escravidao, algumas sao representacdes do trabalho dos escravizados e a maior parte
composta por imagens que retratam castigos, torturas e assassinatos de pessoas negras.
Na proxima cena uma equipe de profissionais negro desembarca de um veiculo e segue
para um suntuoso edificio, onde um senhor bem vestido aguarda-os a porta. No interior
do prédio, em uma sala repleta de quadros, a equipe prepara os equipamentos de
filmagens e a inclusdo desta cena no filme aparenta chamar nossa atengéo para o grande
mote da obra: o povo negro trabalhando na construgcédo de sua versao da propria histéria.
Imagens de uma festa da comemoracéao do treze de maio por uma irmandade do Rosario
inserida no filme parece prestar um tributo respeitoso as tradicdbes e ao mesmo tempo
pedir licenga para apresentar algo que muitos brasileiros ainda ndo haviam percebido: a
verdadeira face da aboligao.

Em uma sequéncia posterior, a camera filma o quadro “Abolicdo da escravatura'®”
e um travelling nos aproxima da area crucial da pintura — princesa Isabel, com o decreto
da lei aurea nas maos. Neste instante nos deparamos com uma intervengéo ficcional no
documentario. Um corte nos leva para a proxima sequéncia, onde os personagens do
quadro sao interpretados por atores. Princesa Isabel esta cercada por cortesaos, o
momento € solene e estdo todos sérios. A princesa olha a todos com sobriedade, se dirige
as criangas por um instante e um dos homens que esta ao seu lado aponta o caminho
que a leva a uma sacada. Local onde a lei decidida pela assembleia geral e sancionada
por ela sera lida por uma princesa notadamente emocionada. Ao término da leitura, ela
abre os bragos em comemoragao e abaixo da sacada ha um grande carnaval (do século
XX) com negros e negras supostamente comemorando o decreto. A montagem intercala a
princesa e o carnaval diversas vezes. Os planos da Sapucai sdo de cima para baixo,
adotando a perspectiva da princesa em sua sacada e os olhares dos folibes muitas vezes

parecem ser dirigidos a ela e o samba alegre parece estar se dando como forma de

198ABOLICAO da Escravatura. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Séo Paulo:
Itau Cultural, 2019. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66248/abolicao-da-
escravatura>. Acesso em: 22 de Mar. 2019.
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agradecimento e a propria princesa nao se contém em sorrisos largos e quase
involuntariamente seu corpo, em pequenos tremeliques, parece querer sambar.

Por fim, o desfile termina e pessoas fantasiadas e com roupas comuns tomam o
trem para suas casas, nas ruas restam montanhas de lixo e a vida retornando a sua
dureza pos-euforia. Incluir as cenas do término do carnaval no filme transmite a sensacao
do fim da euforia da festa em uma possivel metafora do choque dos ex-escravizados apos
eventuais comemoragdes da abolicdo ao se perceberem abandonados a propria sorte.
Neste trecho do filme, da aparicdo do quadro ao final do desfile, podemos notar com
efusividade a criatividade e o talento de Bulbul na direcdo cinematografica e ao mesmo
tempo lamentar que a sua filmografia ndo pode ter sido mais extensa, embora seja
grandiosa.

O filme traga, a partir de dezenas de depoimentos, um painel que demonstra que o
fato da abolicéo ter sido feita sem compensacédo, somado ao racismo anterior e posterior
a lei, leva a populagdo negra, em sua maioria, a seguir vivendo em condigdes de vida
precarias. As dificuldades contemporaneas foram construidas e aprimoradas ao longo dos
séculos, através de ora velados mecanismos de dominagao, ora por dispositivos legais
explicitos criados pelo Estado. Em 1850, ano da aprovagao da lei Eusébio de Queiroz que
proibia o trafico de africanos para o Brasil, proibiu-se'®® também no pais que as que terras
sem dono fossem ocupadas. Em antecipagcdo as proximas leis que culminariam na
aboligdo da escravidao, iniciava-se preventivamente a dificultacdo do acesso de futuros
negros livres a terra, uma vez que a pressao pelo fim da escravatura aumentava
gradativamente.

A questao da terra surge em “Abolicdo” (Bulbul, 1988) a partir do depoimento de
membros de uma liga camponesa de luta por reforma agraria, que afirmam que os negros
nao receberam terra apds serem libertos das senzalas, tampouco podiam encontrar terras
livres para si e apontam a necessidade de uma reforma agraria radical. Um senhor?®
fundador do Clarim da Alvorada relembra o surgimento de jornais ap6és 1888 com a
finalidade de que fossem discutidos assuntos ligados aos desdobramentos da aboli¢ao.

Lélia Gonzalez afirma no documentario a necessidade dos negros entrarem para a

politica, que se encontra concentrada nas maos de uma oligarquia branca. Abdias

199 Lei n.601 de 1850. Estabeleceu a compra e a venda com Unica forma de adquirir-se terra no Brasil.

200 No filme néo foi utilizado crédito para os depoentes, o que dificulta a identificacdo de alguns deles.
Como um documento para essa e geragdes futuras, seria importante um estudo que levante o nome das
pessoas que participaram do filme.
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Nascimento ressalta a importancia do Teatro Experimental do Negro, com pecgas escritas,
dirigidas e encenadas por pessoas negras, hum tempo em que 0S negros nao eram
aceitos nem como publico dos espetaculos teatrais. Na espiral de depoimentos do filme
diversas camadas de vozes formam um complexo documento sobre a histéria da
populacao negra no Brasil. Um documento para as geracgdes futuras, além de um protesto
fincado nos cem anos da aboli¢ao.

A situagado social e econdmica da populagdo negra é tdo ardua e visivel que a
percepcao da opressao por uma crianga em situagao de rua revela uma lucidez que a
maioria dos brancos pactuantes do Contrato Racial opta por ignorar. O garoto afirma em
seu depoimento que néo teve abolicdo e que ele continua sendo escravo, sem comida e
sem dormida. A obra é mais do que uma importante afirmagdo de um discurso
majoritariamente negro, ela traga um paralelo temporal das relagdes de poder e opressao
branca ao longo dos anos e mudangas de regime e governos — periodo imperial, era
Vargas e ditadura civil-militar.

Bulbul apresenta faces da organizagdo e da luta contra a exploragédo e o
preconceito antes e apés a abolicdo. O filme exalta a resisténcia dos escravizados a partir
das insurgéncias (como a Balaiada) e das formagdes de quilombos. Ja apds 1888, a obra
rememora a fundagdo da Frente Negra, que lutou com éxito, por exemplo, para que a
populagao negra fosse aceita nos concursos para Guarda Civil. E seu potencial politico foi
castrado por Vargas, que fechou a instituicdo. O filme, acerca do periodo contemporaneo,
ressalta a importadncia da organizagdo e da disputa pelos cargos politicos, campo
dominado pela populacdo branca. Assim, além de expor a opressao sofrida, o filme
apresenta o contraponto da resisténcia, da defesa e do contra-ataque.

Em uma das cenas mais potentes do documentario, repleta de simbologia, o
carater questionador de Bulbul se manifesta na mise-en-scéne. Um senhor sentando ao
lado de Gilberto Freyre (FIG. 33) exalta a obra “Casa grande e senzala” (FREYRE, 1961)
por ter colocado o negro ao lado do branco como co-colonizador do Brasil. Uma segunda
camera mostra a equipe do documentario composta por profissionais negros gravando a
cena e comeca a se afastar do local lentamente, até que Gilberto Freyre, seu
acompanhante e a equipe somem do quadro e ha um corte para um pixo na rua:
“Abolicdo é mentira” (FIG. 34 — 38).
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FIGURA 33 — Gilberto Freyre ao lado de um entrevistado.
Fonte: “Abolicdo” (Bulbul, 1988)
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FIGURA 34 - 37 — Travelling enegrece o quadro e camera deixa o local da entrevista.
Fonte: “Abolicdo” (Bulbul, 1988)
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FIGURA 38 — Inscricdo em muro “abolicao é mentira”.
Fonte: “Abolicdo” (Bulbul, 1988)

A cena transparece o objetivo do diretor de compartilhar outras percepgdes
histéricas e de se afastar das convengdes histéricas construidas pelo discurso branco,
como a tese da democracia racial. E preciso se distanciar das teorias consagradas para
que se possa investigar o passado sobre outra perspectiva. O afastamento fisico da
camera abandonando o local da entrevista mostra que outras vozes precisam ser
escutadas, sejam elas as vozes de intelectuais negros ou o que tém a dizer as pessoas
nas ruas.

Uma das cenas mais deslocadoras de centro de poderes do cinema brasileiro. E

preciso ler, ouvir e assistir os autores negros.

3.17 — A década de 1990 e os primeiros manifestos

A década de 1990 é marcada pela extingdo da Embrafime e consequente
dificuldade em realizar filmes. No final da década, segundo Carvalho (2005), diversos
curtametragistas negros mantinham dialogos informais e tomavam conhecimento dos
trabalho de cada um a partir das circulagbes das obras em festivais nacionais. Carvalho
(2005) aponta que no ano 2000 o Festival Internacional de Curtas Metragens de Sao

Paulo realiza uma mostra de diretores negros. Na ocasido, durante um debate, é

163



apresentado ao publico o manifesto Dogma Feijoada, cujos sete mandamentos para o

cinema negro consistiam em

1) O filme tem que ser dirigido por um realizador negro; 2) O protagonista deve ser
negro; 3) A tematica 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) estao proibidos; 6) O roteiro devera
privilegiar o negro comum (assim mesmo em negrito) brasileiro; 7) Super-heréis ou
bandidos deveréo ser evitados. (DE, 2005, p. 96)

A relagdo posta entre a exequibilidade do filme e a imediatidade demandada
explicita o lapso quantitativo do cinema negro na cinematografia nacional. Ha4 uma
diversidade tematica a ser explorada e de acordo com o manifesto convém que se foque
em temas ligados a cultura negra brasileira, como afirmagdo da mesma e combate ao
epistemicidio. A direcdo negra ja era uma necessidade apontada ha muito tempo, tanto
por tedricos ndo-negros como Senna (1979) e Neves (1968), e por Otelo®®' e Bulbul

(Carvalho, 2012), entre outros. Bulbul afirma que

(...) nos roteiros que chegaram ao meu conhecimento de diretores, amigos ou nao,
0 negro néo tinha destaque. Era aquilo neutro. Botavam para fingir um bandido
aqui, outro ali, um alienado, uma coisa sem consisténcia. E fui ficando
decepcionado. Tanto que botei na cabega que teria que dirigir, que escrever minha
histéria. Recusei trabalhar em Chico Rei, porque historicamente é terrivel. E uma
coisa fantasiosa da cabeca deles, paternalisticamente como véem o negro. Nao
querem mexer, querem ficar bem com o sistema e ndo chocar a comunidade
negra. Entdo fica aquela coisa pasteurizada, e depois passam na telinha da
Globo. Isso comecei a notar e a sentir esse tipo de coisa e resolvi contar minha
histéria como sei. (apud Carvalho, 2012, p. 15)

Pensamento de Bulbul (Carvalho, 2012) torna visivel a saturagao negra ao modo
branco usualmente aplicado ao fazer cinematografico. Ainda que tenhamos que levar em
conta a evolugcdo na forma de diretores brancos trabalharem com questbes raciais em
seus filmes, principalmente com o Cinema Novo, as criticas de Bulbul, como também as
de Senna (1979), Neves (1986) e outros em relagado a problemas de representatividade,

afloravam a necessidade do surgimento de pessoas negras dirigindo seus filmes.

Os primeiros diretores ndo-negros a trazerem a tela questdes raciais apresentavam
caracteristicas semelhantes aquelas dos intelectuais apontado por Foucault (2014). Os

seus filmes apontavam certas verdades e evidenciavam aspectos pouco discutidos da

201 Filme Cultura, p. 618, v.4, 2010.
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sociedade brasileira em relagdo a raca, mas principalmente a questbes de classe. “O
intelectual dizia a verdade aqueles que ainda ndo a viam e em nome daqueles que nao
podiam dizé-la” (FOUCAULT, 2014, p. 131). As questdes raciais no Brasil eram
obviamente conhecidas pela populagdo negra, principal prejudicada pelo aparato racista
do pais. Porém, assim como as massas cientes das mazelas infligidas pelo capitalismo
cujo discurso intelectual pretendia alertar, a populagdo negra tinha seu potencial de
circulagao de discursos restringido, pois “existe um sistema de poder que barra, proibe,
invalida esse discurso e esse saber” (FOUCAULT, 2014, p. 131). O cinema negro trabalha

para romper uma estrutura de poder.

Estrutura de poder decifrada por Sueli Carneiro (2005) em seus estudos sobre o
epistemicidio. Foucault (2014) aponta que tais mecanismos encontram-se em instancias
superiores, mas também infiltrados na estrutura social, de forma que os préprios
intelectuais, e no caso do cinema, os diretores brancos (que fazem filmes com tematicas
raciais) se tornam parte “desse sistema de poder, a ideia de que eles sdo agentes da
‘consciéncia’ e do discurso também faz parte desse sistema (2014, p. 131). Frente ao
poder ao qual é submetido o intelectual, a0 mesmo tempo em que é também vetor deste

mesmo poder, a alternativa € confronta-lo. Estabelecer uma

luta contra o poder, luta para fazé-lo aparecer e feri-lo onde ele é mais invisivel e
mais insidioso. Luta ndo para uma ‘tomada de consciéncia’ (ha muito tempo que a
consciéncia como sujeito esta adquirida pelas massas e que a consciéncia como
sujeito esta adquirida, estd ocupada pela burguesia), mas para a destruicao
progressiva e a tomada do poder ao lado de todos aqueles que lutam por ela, e
nao na retaguarda, para esclarecé-los. (FOUCAULT, 2014, p. 132)

Neste panorama, profissionais ndo-negros do cinema podem ajudar a criar formas
colaborativas que possibilitem a ampliagdo da participagado da populagdo negra na
producao audiovisual. Seja fortalecendo a luta por politicas afirmativas, atentando para a
diversidade racial durante a formacao de equipes, promover curadorias inclusivas, dentre

outras formas de estar juntos na luta pela reversao da iniquidade.

Retomando o manifesto Dogma Feijoada (DE, 2005), sua recepc¢ao foi multipla,
segundo Carvalho (DE, 2005), alguns acusavam de racismo negro, de ser uma coépia do
Dogma dinamarqués ou de ser um instrumento de restricdo da liberdade criativa.
Carvalho (DE, 2005), defende que o manifesto tem como caracteristica uma leveza jocosa

para tratar de um assunto sério e que teve o mérito de recolocar em pauta a necessidade
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de agdes de fortalecimento do cinema negro. A partir do manifesto formou-se o grupo
Cinema Feijoada, que manteve até 2004 uma pagina na internet, além de promover
mostras e debates sobre representatividade racial, sendo considerado por Carvalho (DE,
2005), a primeira manifestagao publica conjunta de diretores negros, cujas agdes vao ao
“amago das questdes (inclusive raciais) que envolvem a representagdo, que €,
exatamente, o de discutir quem detém o monopdlio de construir representacdes de si, do
seu grupo social, e dos outros” (DE, 2005, p. 98). Essas questdes continuam basilares no

que tange a democratizagao da produgao audiovisual no Brasil.

Quase como um prolongamento do manifesto Dogma Feijoada, foi langcado em
2001 outro manifesto®?, que trazia como demandas a extingdo da segregacio racial
imposta a atores e outros profissionais negros na televisdo, cinema e na publicidade;
ampliagdo do mercado de trabalho audiovisual para profissionais afro-descendentes;
valorizacdo da diversidade cultural brasileira e a criagao de politicas publicas de incentivo
a producao de obras. Foi a primeira vez que se assumiu publicamente a necessidade de

mobilizagao por acesso a recursos que viabilizassem o cinema negro.

3.18 — Articulagdes contemporaneas no cinema negro

Todos os pontos citados nos dois manifestos da se¢ao anterior sdo importantes e a
necessidade de criagdo de agdes afirmativas®® no audiovisual para a populagdo negra é
defendida por varios realizadores. O cineasta André Novais (MONTEIRO, 2017) afirma
que o meio audiovisual € predominantemente branco, ao ponto de se sentir um estranho,
enquanto negro, ao participar de festivais. Considera que deveria haver igualdade no
campo cinematografico e que o surgimento de editais afirmativos é importante e tem
contribuido para o aumento da producgao negra, fato que pode ser percebido nos festivais

de cinema no Brasil. Além dos editais afirmativos, o autor acredita ser importante que a

202 Langado durante o 5° Festival de Cinema de Recife e assinado por por Antonio Pitanga, Antdnio
Pompéo, Joel Zito Araujo, Luiz Antdénio Pillar, Maria Ceiga, Mauricio Gongalves, Milton Gongalves,
Norton Nascimento, Ruth de Souza, Thalma de Freitas e Zézimo Bulbul.

203 De acordo com o Estatuto da Igualdade Racial, agbes afirmativas séo “os programas e medidas
especiais adotados pelo Estado e pela iniciativa privada para a corre¢do das desigualdades raciais e
para a promog¢ao da igualdade de oportunidades”. Disponivel em

<http://www.planalto.gov.br/ccivil 03/ ato2007-2010/2010/1ei/I112288.htm>, acesso em 24 mar. 2018.
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critica se dedique ao cinema negro, que € um processo em andamento, mas com muito a
ser conquistado. Sobre a temporalidade de processos emancipatérios, Gomes ressalta
que “se hoje temos, por exemplo, uma politica inicial (Qque necessita ser ampliada) de
acgdes afirmativas, é porque geragdes anteriores tiveram a persisténcia de atuar neste tipo

de estrutura, cuja lida é bastante ardua. E também lenta a luta®*”.

O cineasta Edson Ferreira (MONTEIRO, 2017) relata ja ter sofrido racismo quando,
por exemplo, foi convidado a dar entrevistas e ao se encontrar com jornalistas, alguns
duvidavam que ele era cineasta, insinuando que era jogador de futebol ou sambista.
Ainda hoje o racismo insiste em delimitar lugares sociais baseados em estere6tipos para
pessoas negras. Ferreira (MONTEIRO, 2017) aponta que em seus filmes procura
subverter a logica dos esteredtipos de personagens brancos e negros. O diretor também
defende as agdes afirmativas e acredita que nos ultimos quinze anos tem aumentando o
debate sobre racismo e negritude no meio audiovisual, que a participagdo de negros e
brancos nas producgdes artisticas tem a capacidade de elevar a consciéncia politica de
ambos e que o pais inteiro tem a ganhar quando a populagdo negra for devidamente

respeitada.

Um ponto em comum no discurso de cineastas negros € que a relativa
popularizagcao dos equipamentos de producdo vem ampliando as possibilidades de que
mais pessoas realizem seus filmes. Ferreira (MONTEIRO, 2017) aponta que as cameras
estdo mais baratas, mas que as vezes o0 acesso aos computadores para edicdo se tornam
um empecilho para os iniciantes. Fulana de Tal (MONTEIRO, 2017) sublinha que a
populacdo negra deve ter poder de escolha e nao apenas fazer filmes com os
equipamentos mais simples disponiveis, ha que se trabalhar por um acesso amplo aos

equipamentos de qualidade, uma vez que o cinema € também uma grande industria.

Analisando o método de divulgagcdo dos trabalhos dos diretores citados por
Monteiro (2017), nota-se o peso que tem as midias sociais, o que pode trazer como
conclusao que artistas podem se comunicar com seu publico sem atravessadores. Ou
seja, cineastas negros relativamente prescindem dos grandes veiculos tradicionais para

divulgar seu trabalho e que ha um grande publico interessado na produgdo do cinema

204Disponivel em <http://revistacinetica.com.br/nova/carta-ao-heitor-
tempo/>. Acesso em 11 jan. 2019.
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negro. Ao passo que nao deixa de ser importante que a imprensa tradicional, assim como

a critica, tenha interesse em divulgar e discutir esta producgao.

A primeira acao afirmativa federal na area audiovisual foi o edital “Curta Afirmativo”,
que surgiu em 2012 através de uma parceria do Ministério da Cultura com a Fundacao
Palmares da Secretaria Especial de Promog¢ao da Igualdade Racial (Seppir). Dessa forma
o fomento publico ao audiovisual dos afro-pindoramicos € uma das formas, ainda que
tardia, de reversdo dos danos causados a populagdo negra pela escravidao e pela

abolicdo sem compensacao.

Mas toda acdo realizada para se desconstruir o racismo encontra resisténcia dos
colonizadores. Houve a anulagdo do edital “Curta Afirmativo” por um juiz federal que
alegou que o Ministério da Cultura “ndo poderia excluir sumariamente as demais etnias™®
e que editais “destinados exclusivamente aos negros abrem um acintoso e perigoso
espectro da desigualdade racial”®. Fulana de Tal (MONTEIRO, 2017) considera o
embargo ao edital uma retirada de direitos e que as justificativas utilizadas pelo juiz sdo
gilberto-freyrianas, amparadas numa falsa nogao de existéncia de igualdade racial no
Brasil. Viviane Ferreira®’ afirma que a garantia da retomada do edital se deu com muita
coragem e determinacdo de pessoas que ocupavam cargos a época na Seppir. A decisao
foi cagada seis meses depois pelo Tribunal Regional Federal do DF, causando atraso no

inicio dos trabalhos e outros constrangimentos aos realizadores selecionados no edital.

As caracteristicas do racismo institucional presente no judiciario sao identificadas
também em empresas de comunicacao. Pode ser utilizada como exemplo de racismo
institucional a posigao editorial contra cotas afirmativas de um jornal como a Folha de Sao
Paulo. O jornal afirma que “ndo apoia a reserva de vagas no ensino ou no servigo publico
a partir de critérios raciais. Considera, porém, que sdo bem-vindas experiéncias baseadas
em critérios objetivos, como renda ou escola de origem”®, Ou seja, considera como nao
objetivas as barreiras para populagdo negra acumuladas por séculos de escravidao,

acrescida de uma aboli¢cao nao efetiva.

205 Disponivel em <http://correionago.com.br/portal/jovens-selecionados-em-1-lugar-no-edital-curta-
afirmativo-contam-suas-historias/>, acesso em 24 mar. 2018.

206 Ibid.

207 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=tAousKfsg8I&t=3876s>. Acesso em 24 mar. 2018.
208 Disponivel em <https://www1.folha.uol.com.br/poder/2018/02/0-que-a-folha-pensa.shtml>, acesso em
24 mar. 2018.

168


https://www.youtube.com/watch?v=tAousKfsg8I&t=3876s

O apoio a um sistema de cotas baseado apenas em critérios sdcio-econémicos nao
atende as demandas do movimento negro. O combate as cotas raciais por um veiculo de
imprensa criado e gerido com fins de atender aos anseios de uma oligarquia nacional
branca torna visivel a negacédo do racismo no Brasil, uma das caracteristicas do mito da
democracia racial. Além de demarcar sua posi¢ao através de editoriais e reportagens, o
jornal langou também uma peca publicitaria audiovisual’®® na qual uma modelo negra
declama o texto da Folha contra as cotas e ao final se diz contra as cotas também, sem
ao menos explicar porque. A pecga se utiliza da forga da imagem de uma mulher negra

menosprezando a importancia das cotas.

A estratégia é a mesma utilizada pelo Movimento Brasil Livre (MBL) ao convocar
uma angolana negra?'’ para afirmar que ndo existe discriminag&o racial. Afirmam que ha
apenas desigualdade econdmica, classificam a luta do movimento negro como vitimista e
acusam o proprio movimento negro de segregacao. Nota-se a partir desses dois
exemplos, somados ao do jornalista da Rede Globo, Kamel (2006), um constante
empenho da oligarquia branca nacional, através de seus porta-vozes, de negagao do
racismo, que consiste numa operagdo que resulta na manutengao de privilégios para

poucos.

Retomando a questdo dos editais afirmativos, Fulana de Tal (MONTEIRO, 2017)
declara que a partir de sua contemplagdo no edital de 2012 comecgou a estudar os
processos legais que dao garantia as agbes afirmativas e concluiu que ha uma
necessidade de se criticar o Estado e também propor caminhos. De acordo com Fulana
de Tal (MONTEIRO, 2017), editais regionais com cotas para negros como os de Sao
Paulo deveriam ser replicados em todos os estados e municipios brasileiros. Aléem de
ressaltar a importancia dos profissionais negros se aquilombarem, ou seja, batalharem
juntos por politicas publicas efetivas na reversado do racismo no meio audiovisual. E cita a
Associagcao dos Profissionais Negros do Audiovisual (APAN), como uma importante
iniciativa, que pretende alavancar o protagonismo negro nos fluxos de produgcao

audiovisual, pois estes atualmente tém maioria branca no comando das decisdes das

209 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=xRNtn3Uyld|>. Acesso em 14 mar. 2018.

210 O MBL utiliza estratégia semelhante para desqualificar a luta anti-racista ao ter em seus quadros
Fernando Hollyday, negro, que afirma nao existir racismo no Brasil e defende a meritocracia. Apenas
através da pagina do MBL no Facebook o video com Catala atingira até a presente data mais de 10
milhdes de visualizagdes, quase 5% da populacao brasileira. Disponivel em

<https://www.facebook.com/mblivre/videos/559752804148867>. Acesso em 14 mar. 2018.
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grandes producdes, no acesso aos recursos e a frente das maiores produtoras. Fulana de
Tal (MONTEIRO, 2017) aponta que €& importante as pessoas negras estarem nas
posicdes de diretoras e produtoras, com poder de decisdo sobre os temas dos filmes e
orcamentos. E ndo apenas nas fungdes técnicas. Como a produgao audiovisual brasileira
€ majoritariamente financiada com recursos publicos, Fulana de Tal (MONTEIRO, 2017)
aponta a necessidade de se compreender as linguagens burocraticas dos editais e lutar

pelas cotas, de maneira que os recursos sejam distribuidos de forma equiparada.

Viviane Ferreira define como “cinema-ansiedade” ou “filme-ansiedade”
(MONTEIRO, 2017, p. 223) a necessidade urgente de se realizar um filme, com os
recursos que estiverem disponiveis, equipamentos emprestados, utilizando recursos
proprios para pagar as despesas da produgao, por vezes abrindo mao de arcar com as
despesas correntes da propria subsisténcia. O filme-ansiedade € resultado de um
movimento pessoal gerado pela urgéncia de enfrentamento da opresséo, de se ocupar o
territorio cinematografico com os corpos negros e o sentimento para o qual a espera nao
acalma. O cinema-ansiedade é o cinema-liberdade. Experimentar a liberdade propiciada
pelo caminho pavimentado pelos cineastas negros que antecederam-lhe desafiando as
estruturas de censura ao corpo negro e as estratégias silenciadoras do epistemicidio, e
seguir construindo a estrada da redencéao para as geragdes futuras. A urgéncia de Viviane
Ferreira foi irma daquela que atravessou Bulbul ao realizar “Alma no olho” (Bulbul, 1973).
E é a necessidade imediata que pde em marcha e leva ao set de filmagem aqueles que
pretendem tomar o cinema como instrumento de reivindicagdo de outra possibilidade de

mundo.

Viviane Ferreira (MONTEIRO, 2017) aponta que apds a realizacdo de alguns
filmes-urgéncia sentiu a necessidade de ter mais recursos. As cameras DSRL?" sdo
pecgas-chaves na produgao dos filmes-urgéncia, se comparando-as com o periodo em que
se usava cameras de 35mm extremamente caras, assim como as peliculas necessarias.
Mas ha um limite de qualidade nas DSRL e de modo geral é necessario um volume de
recurso para remunerar uma equipe, obter figurinos e outros elementos de cena,
deslocamentos e outros itens imprescindiveis para a realizacdo de um filme. Sé&o

necessarios recursos para que a obra a ser produzida alcance um nivel de qualidade que

211 Cameras digitais como a Canon 5D, que tem custo inferior aos equipamentos digitais caros de cinema
profissional, mas fornece uma qualidade razoavel que permite a exibicdo em grandes formatos e
também na televisao.
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otimize sua entrada num circuito de exibicado mais ampliado. Ferreira (MONTEIRO, 2017)
ressalta que a industria audiovisual ainda trata os negros como corpos estranhos ao meio,
que nao esta preparada para receber projetos da populagdo negra. Projetos que
encerram em si a experiéncia do ser negro no Brasil. Em relagdo ao acesso aos recursos,

Ferreira afirma que vive-se

um momento de muita dificuldade de convencer quem tem a geréncia e o dominio
desses recursos de que a nossa perspectiva audiovisual é passivel de receber os
financiamentos também. Quando vocé pensa que mais de 90% dos recursos
investidos em audiovisual no Brasil sdo recursos publicos, a nossa batalha € com
relacdo ao Estado. A existéncia negra é estranha ao Estado brasileiro. O Estado
brasileiro ndo admite a nossa existéncia. (apud MONTEIRO, 2017, p. 224).

Nessa perspectiva de um enfrentamento sereno e bem preparado dos obstaculos,
a autora afirma que é necessario paciéncia para reverter o quadro e além do trabalho
como cineasta € necessario encampar um labor politico de abertura de frentes junto ao
poder publico, estabelecer um didlogo e propor caminhos. De forma a atingir um momento
em que os projetos de cineastas negros nao sejam recebidos com estranheza por
comissdes de selecdes de editais. Por vezes a autora sente uma certa inquietacdo que
atribui ao fato de reconhecer que ela e as que caminham juntas estdo escrevendo a

212

historia, redistribuindo espacos de poder-*“. Viviane Ferreira afirma que é necessario

abandonar a ideia de que quem enfrenta o racismo é apenas a populagao preta. O
racismo € uma mazela que afeta todos nds historicamente. Ou a gente enfrenta a
franqueza do dialogo para entender o que cada lado pode dar para virarmos essa
pagina da histéria. Ou a gente continua nutrindo a ingenuidade. Nao ha uma
dicotomia real entre pretos e brancos. (...) Mas a gente sabe que ha uma
dicotomia entre quem tem acesso e quem nao tem. Quem nao tem acesso por
barreiras impostas pelo racismo e quem tem a manutengdo de acesso por
privilégios pois ndo precisa passar por essas barreiras. No campo audiovisual nao
¢ diferente e precisamos falar disso abertamente.?"

E nessa urgéncia de representatividade da maior camada da populacao brasileira,
Ferreira (MONTEIRO, 2017) considera o edital Curta afirmativo de 2012 o marco zero a
partir do qual ndo se pode mais pensar politicas publicas para o audiovisual sem levar em

conta racga.

212 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=tAousKfsg8l&t=3876s>. Acesso em 18 mar. 2018.
213 Idem.
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3.19 — Cinema negro como construgao histoérica

Para Edileuza de Souza (2014) os elementos constituintes do cinema negro podem
ser alcangados no tempo, na militAncia negra, principalmente no pés-abolicdo. A autora

acredita que

€ nas primeiras palavras escritas por homens e mulheres negras no Brasil,
grafadas em panfletos, periddicos, cadernos, jornais e tantos outros instrumentos
de letramento que se encontram os primérdios para elaboragdo do conceito
daquilo que hoje se denomina Cinema Negro. (SOUZA, 2014, p. 68)

A autora trabalha o cinema negro como um conceito corporificado pela militancia.
Uma demanda e um desejo advindos da necessidade de participagdo na vida comum do
pais, uma exigéncia do direito de se expressar. Inicialmente presente na mobilizagcdo do
movimento negro pds-abolicdo que recomendava a populagéo negra que se alfabetizasse
e pressionava o poder publico para que fosse concedido esse direito. Que de forma

ampliada, consistia em participar de todos os campos possiveis da producéo simbdlica.

Assim, para Edileuza de Souza (2014) a luta contemporanea do cinema negro se
conecta com as lutas dos antigos. Pode-se acrescentar que o cinema negro se liga
também a luta da populacdo negra pela emancipacdo de sua imagem. A batalha por
reassumir a liberdade de se representar, num movimento que atravessa décadas e hoje
pode reconfigurar a imagem dos antepassados escravizados: retirando-a da estaticidade
dos postais feitos por brancos com fins mercantis. Assim o cinema negro em algum
momento nos trara uma explosdo de subjetividades da senzala em revolta. Nos
apresentara também a desconstrugcao de esteredtipos mais recentes, como a do
personagem negro morador de favela associado a violéncia, como em “Cidade de Deus”
(Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002), em oposicado ao nucleo policial do filme,
composto principalmente por brancos e representando o bem. O cinema negro
humanizando e devolvendo a subjetividade negada a populagdo negra ao longo da
histdria, tanto no cotidiano, quanto na ficgao (SOUZA; SANTOS, 2017).
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O manifesto coletivo de personalidades negras langado durante o 5° Festival de

214 215

Cinema de Recife*'* e, principalmente, o Dogma Feijoada*", s&o uma espécie de sintese
da urgéncia negra de tomada de controle sobre a imagem em movimento. Reafirmam a
necessidade de se assumir os postos de produtores e realizadores, reescrevendo com

mMaos negras sua propria historia e a histéria do Brasil.

Na perspectiva proposta por Edileuza Souza (2014) do cinema negro dar corpo a
militancia, diretoras e diretores negros produzem as imagens da resisténcia, da fé, da luta,
do amor, da insubordinagao e do afeto que permeiam um movimento que se pés em curso
logo apds o primeiro africano ser aprisionado. Um movimento que segue como luta nos
dias de hoje e seguira como uma grande lembranga viva de uma luta aguerrida quando
suas conquistas puderem ser plenamente celebradas. O cinema negro € uma grande
expectativa em relagdo a um futuro préximo, que agora no presente ja compde um grande
acervo de imagens que por muitos anos foram proibidas, censuradas e destruidas.
Imagens esperadas por um longo tempo — de certa forma inauguradas com “Alma no
olho” (Bulbul, 1973) — e que s&o a prova da for¢ga de um povo que resistiu a toda inumana
saga do cativeiro, de uma abolicdo sem compensacéo e de um genocidio que persiste até
os dias de hoje. Um cinema que se empenha em focar o corpo negro com a naturalidade
e afeto, livre de opressdo, com imagens de como € — livre de esteredtipos, e de como

pode vir a ser — sem resquicio de opressao.

3.20 — Representagao e representatividade

Augusto?'®, professor, critico de cinema e curador negro, questiona um modelo de
representacao do negro por diretores brancos, cercados por uma equipe branca. O autor
questiona se um ator ou uma atriz negra na frente das cameras é suficiente em termos de
representatividade. Na representacdo do negro por brancos € possivel ter filmes
questionaveis e tidos como meros reprodutores de esteredétipos, como também filmes que

somam na luta anti-racista. Augusto®'” aponta que para uma efetiva representatividade ha

214 (DE, 2005)

215 Ibid.

216Disponivel em <https://ursodelata.com/2018/01/29/0-que-pode-ser-o-cinema-e-o-cinema-negro-
brasileiro-em-2018/> Acesso em 20 fev. 2018

217 Ibid.
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necessidade de se observar a presenga de pessoas negras nos processos decisorios e
criativos da produgado das imagens. As relagdes de trabalho servem como medida. Para
onde apontam os fluxos de recursos? Eles chegam a populagdo negra em que
propor¢ao? E pensando nos processos de exibicdo e formagcao de publico, questiona a
frequéncia da presenca de negros em comissdes de selecdo de festivais e mesas de
debate. Sobre a analise do critico, os elementos citados sdo importantes para uma efetiva
representatividade negra no cinema e enfatiza que ha uma exceptiva grande em relagéo
ao ano de 2018, e aos anos seguintes, de aumento da produgao, quando ha por exemplo
uma leva de filmes a serem finalizados através do edital afirmativo do SPCine?'®. E aposta
que os realizadores que atualmente concluem seus primeiros curtas, em breve estejam
gravando seus longas. Conclui que representagdo sem representatividade € apenas um
mecanismo para que cineastas brancos considerados de esquerda ou progressistas

permanegcam em evidéncia.

O duelo por representatividade, segundo Viviane Ferreira?'®, advogada e cineasta
negra, consiste também em enfrentar a tentativa de epistemicidio no audiovisual,
percebida através da tendéncia presente no meio em deslegitimar o cinema negro como
arte, enquanto tenta-se classifica-lo como um ato politico. Para a autora, arte e politica
sao indissociaveis e esse debate é anti-democratico, principalmente levando-se em conta

o fato de 90% da producgao audiovisual brasileira ser realizada com financiamento publico.

O homem branco heterossexual tem o direito de acessar o recurso do Estado e
falar sobre a histéria que ele quiser. Falar sobre os corpos negros, indigenas e
brancos. Porque ele é branco, ele pode tudo. Eu ndo posso me permitir existir
apenas a partir do seu olhar. E isso que o Cinema Negro pauta pro Estado e
pauta para todo mundo: a populagdo negra tem o direito de seguir existindo, tem
direito a transportar a sua subjetividade a partir da linguagem do audiovisual,
como qualquer outro grupo social. S6 isso!**

O direito as manifestagbes subjetivas — para uma pessoa branca esse direito é
Obvio e foi garantido tacitamente por toda vida. Nao ha necessidade de se pensar sobre
isso, tampouco lutar por representatividade. O cinema negro € um ato politico. O simples
fato da familia negra em cena, em vez de uma familia branca, € um ato politico, considera

o diretor André Novais (MONTEIRO, 2017). Povoar o cinema com personagens negras €

218 Spcine - Empresa de Cinema e Audiovisual de S&o Paulo é uma empresa estatal do municipio de S&o
Paulo, fundada em 2015.

219 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=MOJ3nJPSW9A&t=205s> Acesso em 20 fev. 2018
220 Ibid.
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trabalhar na desintegragéo dos resquicios coloniais da tese da nao similitude (MBEMBE,
2018a). Tal tese se fundava na consideragdo do negro como um ser desigual, cujas

diferengas culturais precisavam ser corrigidas. Operava pela inscri¢ao da

diferenca numa ordem institucional distinta, ao mesmo tempo que se obrigava
essa ordem distinta a operar num quadro fundamentalmente desigual e
hierarquizado. (...) o mundo do nativo, em sua naturalidade, em nada coincide
com 0 nosso; em suma, nao faz parte do nosso mundo e, por isso, ndo poderia
servir de base a experiéncia de uma cidadania comum. (MBEMBE, 2018, p. 156)

O cinema se encarregava de omitir a imagem do negro e reservar-lhe um
tratamento segregador. Uma interdicao resultante de diversos fatores e que prejudica nao
s aos negros, mas a toda populagao brasileira, que é cerceada em seu direito de acesso
a um cinema diverso, capaz de refletir seu préprio pais e fortalecer uma identidade
nacional acolhedora da multiplicidade e da diversidade. A poeta e escritora negra Mariana

de Matos relaciona a politica com a subjetividade do povo negro e para a autora

falar do sensivel, falar do que toca a gente na realidade era quase uma revolugéo.
Porque como nds tivemos historicamente o direito ao exercicio da sensibilidade
negado, como a gente foi desumanizada, sistematicamente desumanizado e
apagada, eu tendo a pensar que o simples fato da gente falar do que toca a gente,
0 que emociona a gente, o que acontece com a gente, falar dos nossos
sentimentos, foi onde eu encontrei a minha militancia. Entao € por isso, quando eu
falo de hastear a bandeira do sensivel diante da razdo, na minha insisténcia da
gente falar dos nossos sentimentos como um método politico®".

Assim o cinema negro € uma das vias de retomada do poder sobre o sensivel do
universo negro e as imagens que tém sido produzidas estdo promovendo uma partilha
que causara uma reorganizagao politica do mundo. Cada quadro do cinema negro € uma
trinca no muro da opressao. Cada quadro deste cinema constréi uma nova ponte entre
irm&os e irmas da mesma cor ou ndo. E um movimento que ndo tem mais volta. Apesar

de haverem retrocessos impostos pelos colonizadores, ndo ha mais volta.

A letargia com a qual lei 10.639/03°*2 ¢ implementada, aumenta a expectativa com
o cinema e todas as artes, que se fortalecem como um campo de combate pelo respeito

racial, um territério simbdlico para celebrar vitorias e efetuar novos movimentos. Um

221 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=TzN209PHa0kAcesso em 20 fev. 2018

222 Alei 10.639/03 incluiu na lei de diretrizes da educacao nacional a obrigatoriedade do ensino da histéria
e cultura afro-brasileira nas escolas. Posteriormente foi acrescentado também o ensino da histéria e cultura
indigena através da lei 11.645/08.
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campo em continua reformulacao de terrenos, de reintegragdes de posses, de se fazer o

luto e a luta contra a escravidao e principalmente, efetuar a abolicao definitiva.

3.21 - Prognosticos compartilhados e reescrita da histéria do cinema

E com a certeza de que a producdo negra inaugura sempre um olhar muito préprio,
urgente e necessario sobre a prépria parcela negra da populacdo e sobre a populagéo
como um todo que podemos pensa-la como uma vanguarda do cinema nacional
contemporaneo. Junto com o cinema indigena e os cinemas de todas as camadas
populacionais que até o momento tém sido mal representadas pelo olhar branco dos

detentores do privilégio de realizar um filme.

Ha ainda um longo caminho a ser trilhado, mas os que seguem na abertura das
frentes de ampliagdo do cinema negro o fazem com sabedoria e determinagdo. Em meio
a filmes-ansiedade ou a raros curtas e longas com orgamentos dignos, podemos perceber

a crescente produg¢ao do cinema negro.

Juliano Gomes??® afirma que uma nova série de profissionais negros chega ao
mercado cinematografico a partir de impulsionamentos relativamente novos, como os
editais afirmativos, as cotas universitarias e renovagcdes em curadorias de festivais. Sao
vozes divergentes que ja existiam ha muito, mas que agora se tornam mais visiveis. “Isso
€ a historia do Brasil se tornando visivel aos nossos olhos. Esta se tornando visivel

porque é possivel repara-la. Agir em relagédo ao Brasil que a gente deseja™.

Viviane Ferreira (MONTEIRO, 2017) relembra a importancia do Encontro de
Cinema Negro Brasil, Africa, América Latina e Caribe organizado por Z6zimo Bulbul, que
ha dez anos transformou a forma de se pensar cinema negro no Brasil, a partir de
mostras, debates e outras atividades. Ferreira acredita estar diante de um cenario
promissor. “E a primeira vez na histéria desse pais que vocé tem uma quantidade tao
grande de gente fazendo cinema e se assumindo como cineasta negro. E a primeira vez
na histoéria do pais que tem um exército de cineastas defendendo o cinema negro em todo
o territorio nacional” (apud. MONTEIRO, 2017, p. 233). A diretora também credita a

223 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=mbBseZUGfEA> Acesso em 20 mar. 2018.
224 |bid.
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expansao do cinema negro ao aumento de estudantes negros nos institutos e

universidades federais nos ultimos anos através das politicas de cotas.

A Associacdo dos Profissionais do Audiovisual Negro (APAN), tem como
norteadora de suas ag¢des a pergunta: “Diante de um Brasil historicamente racializado,
como exercer e ser possivel cotidianamente o protagonismo negro no audiovisual com
fluxo de projetos aprovados e financiados***”? Dessa forma, uma de suas linhas de
atuacao se da na articulagéo politica junto a 6rgaos publico para a elaboragdo de medidas
afirmativas que propiciem um aumento da participagdo negra na producao

cinematografica.

Outro exemplo recente trata de ampliar o acesso as obras. O Afroflix?*® é uma
plataforma de distribuicdo online de filmes do cinema negro. A partir de um processo
colaborativo, podem ser enviados filmes, séries, clipes, programas diversos que tenham
sido produzidos, escritos, dirigidos ou protagonizados por pessoas negras. Configura-se

como uma alternativa para propiciar conexao entre obras e publico.

O cinema negro inventa sua forma de circulacdo, mas também almeja as vias
tradicionais, que precisam estar atentas para o novo cinema que surge, como alerta o
critico Heitor Augusto. O profissional faz um apelo aos colegas brancos para que estes
revisem seus “pontos cegos e, mais que isso, suas expectativas e classificacbes
hierarquicas do que pode ser um filme de preto?””. O critico é otimista em relagdo ao
aumento da producéo e aguarda para o ano de 2018 pelo menos uma dezena de curtas-
metragens apenas do estado de Sdo Paulo, que foram contemplados em um edital

afirmativo.

Parte das expectativas em relacdo ao cinema negro estdo relacionadas com o
digital e o cineasta John Akomfrah (MURARI; SOMBRA, 2017) as relaciona com a
diaspora. Ele afirma que o digital possibilita uma reconfiguragdo da proépria histéria do
cinema. O diretor considera “Historia(s) do cinema” (Histoire(s) du cinéma, 1988 — 1998,
Jean-Luc Godard) uma obra fantastica, “mas, mesmo assim, € possivel assistir a ela sem

se dar conta de que pessoas negras eram parte do cinema” (MURARI; SOMBRA, 2017, p.

225 Disponivel em <https://associacaoapan.wixsite.com/apan/about_us>. Acesso em 20 de mar. 2018.
226 Disponivel em <http://www.afroflix.com.br> Acesso em 20 de mar. 2018.

227 Disponivel em <https://ursodelata.com/2018/01/29/0-que-pode-ser-o-cinema-e-o-cinema-negro-
brasileiro-em-2018/> Acesso em 20 de mar. 2018.
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31). De acordo com Akomfrah (MURARI; SOMBRA, 2017), histérias sao privilegiadas
baseadas na disponibilidade analégica das mesmas, o que da origem a supressoes e
omissdes. E a caracteristica imediata do digital permite a construgéo de diversos tipos de
histéria. Creio que isso pode ser notado na forma de circulagdo dos filmes do cinema
negro contemporaneo, mobilizando publico a partir das redes sociais e também as

iniciativas como o Afroflix.

Akomfrah propbe uma reescrita da histéria do cinema, comeg¢ando nao por

Georges Méliés, mas pelo panoptico de Jeremy Bentham.

Esta seria uma definicdo de cinema que partiria de como o cinema da década de
1890 estava de algum modo implicado em uma biopolitica, com o cinema colonial;
vocé poderia olhar para seu momento eugénico olhando para todos os travelogues
NOS quais 0 corpo negro nao era apenas um objeto de fascinagédo, mas também de
certa inquietagdo nauseada. (MURARI; SOMBRA, 2017, p. 31)

Entdo, a partir dos primeiros proto-documentarios (travelogues — filmes de viagem),
construia-se um aparato imagético de dominagado de um povo através da afirmagao de
outro. De alguma forma, essa visdo se alinha com o que propde esse capitulo: uma outra
histéria do cinema brasileiro que se inicia com a representagao fotografica do povo afro-
pindoramico no século XIX. E como podemos perceber, a histéria do cinema brasileiro
estda em franca reescrita e em algum momento alcangara as gravuras e as primeiras
fotografias dos negros tornados andénimos e dessubjetivados pelos autores brancos

destas imagens.

Para Akomfrah (MURARI; SOMBRA, 2017) o filme “O Nascimento de uma nagao”
(D.W. Giriffith, 1915) passa a fazer sentido a partir da nova genealogia proposta. E

Akomfrah afirma que

entdo se poderia rapidamente se deslocar para uma espécie de momento utépico
que poderia comegar com um filme britAnico como Borderline (1930), de Kenneth
Macpherson. E assim por diante. Em outras palavras, para mim parece haver
modos pelos quais alguém poderia reconfigurar a histéria do cinema sem
mencionar Mélies ou Godard e ainda assim ser igualmente legitimo, porque as
questdes que esta nova historia iria levantar seriam igualmente pertinentes e
igualmente reais. (apud. MURARI; SOMBRA, 2017, p. 131)

Sim, uma nova histéria do cinema brasileiro é possivel. Podemos dizer que é

urgente se tomarmos como exemplo a lista dos cem melhores documentarios e filmes
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brasileiros da Associagcdo Brasileira de Criticos de Cinema (ABRACCINE), que néo
contém um filme realizado por um diretor ou diretora negro ou indigena, como aponta
Maria do Rosario Caetano?®. A lista ignora filmes importantissimos do cinema negro,
como Abolicdo (Zézimo Bulbul, 1988), “Alma no Olho” (Z6zimo Bulbul, 1973), “A negacéao
do Brasil” (Joel Zito Araujo, 2000) e também do cinema indigena, como “Ja me
transformei em imagem” (Zezinho Yube, 2008) e outros titulos do projeto Video nas

Aldeias, que ja receberam mais de 70 prémios em festivais nacionais e internacionais.

3.22 — “NoirBLUE” (Ana Pi, 2017): Mulheres atlanticas

“‘NoirBLUE” (Ana Pi, 2017) é a obra audiovisual contemporanea da qual nos
aproximaremos nesta pesquisa dentre os varios titulos possiveis da producdo de
realizadoras(es) negras(os) do Brasil nos dias de hoje.

Segundo a autora®®, algumas linguas antigas como o grego e o japonés durante
um periodo ndo tinham uma palavra para a cor azul, em algumas delas a palavra para
designar a cor se originou da cor preta. Sua proposta € realizar uma danga azul derivada
das dancgas sagradas e tradicionais negras, assim como das manifestacdes
contemporaneas e conectadas com a didspora e as populacdes negras da Africa. A
pergunta norteadora do filme-perfomance se relaciona com presencga, auséncia, discursos
e tempo, dando origem a uma danga extemporanea relacionada com duas cores proprias
— o0 preto da pele e o azul do oceano Atlantico. Pi esta em busca dos reconditos das
histérias que foram-lhe contadas, em busca de ver com os préprios olhos e sentir com a
pele. De acordo com Mbembe (2018a), a Africa ainda permanece mito e abstragao,
revestida com o que sobre ela resulta em significado dado e um significante que nada
oculta. Ir em busca de Africa, como Pi, é “embarcar no encalco de um rastro, em busca da
substancia do signo” (MBEMBE, 2018a, p. 270). A experiéncia que Pi compartilha
conosco da viagem é mediada pela danga e por sua narragdo — um afazer griot, como ela

mesmo define?. Do avido para a Africa com todos tripulantes, equipe e piloto negros, ao

228 Disponivel em <http://revistadecinema.com.br/2017/04/100-melhores-documentarios-brasileiros/>.
Acesso em 22 mar. 2018.

229 Disponivel em <https://anazpi.com/noirblue-solo-piece-creation-2017/>. Acesso em 22 mar. 2018.
230 Disponivel em <http://cinefestivais.com.br/ana-pi-fala-sobre-noirblue-deslocamentos-de-uma-danca/>.
Acesso em 22 mar. 2018.
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chegar no controle alfandegario onde o funcionario ao saber que Pi é brasileira da-lhe as
boas-vindas de volta, ela percebe que ndo sera uma viagem qualquer.

Nascimento (GERBER; NASCIMENTO, 1989) aponta que a dialética do encontro
(e do choque) entre as civilizagdes estd no oceano. Uma das primeiras imagens do
documentario “Ori” (GERBER; NASCIMENTO, 1989) é um azul intenso de um encontro
de céu e mar (FIG. 39). Do “atlantico-mé&e” vem as raizes de sua origem e Nascimento
(GERBER; NASCIMENTO, 1989) se denomina “atlantica”.

FIGURA 39 — Fotograma do documentério “Ori” (GERBER; NASCIMENTO, 1989)

Atlantica também €& Pi na miss&o que chama para si de compartilhar, com negros e
nao-negros, sua vivéncia no continente africano. Creio que podemos aproximar ainda as
duas intelectuais a partir de suas obras na caracteristica comum que trazem no compasso
de suas narragdes — ambas trazem uma voz calma que concentra a longa temporalidade
da travessia do Atlantico. A calma parece ser possivel diante das tempestades e dos
abismos oceanicos pela certeza que ambas autoras compartilham de fazerem um convite
a uma reversao coletiva do racismo, do colonialismo, da opresséo.

Pi no inicio de seu filme afirma que “é importante saber, que o que eu estou
vivendo agora é o futuro que alguém sonhou pra mim ha muito tempo atras e é por isso
que eu peco a bencdo dessas pessoas mais velhas”'. Muito potente este sentido de

continuidade de um movimento histérico, do presente ser um futuro almejado por aqueles

231 “NoirBLUE” (Ana Pi, 2017)
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que vieram antes e lutaram. O futuro funde-se ao presente e a autora permanece
suspensa num tempo vindouro e quando num encontro com outros dangarinos € indagada
sobre como conhece aquele lugar onde nunca esteve, responde enquanto danga que é
“porque a gente esta no futuro. E no futuro, nés falamos com as nossas préprias bocas. E
no futuro a roda é ainda maior. E no futuro ha espacgo para coisas que a gente nem
imaginou, que nem esse momento”?. E a obra realiza mais um avango nos trabalhos de
redencao. E a artista segue junto com outras de sua geragdo que preparam um futuro,
pedindo também a bengao para os que virdo. E esse trabalho dedicado ao porvir permitira
que vivamos o que Nascimento chama de “o grande conclave que é a Terra, o grande
conselho que é a Terra” (GERBER; NASCIMENTO, 1989).

O filme é um trabalho de memodria. Recordacédo que, segundo Mbembe (2018a),
nao se pbéde inevitavelmente testemunhar e sua elaboragdo no campo da representagao &
uma forma dela vir a superficie. Mbembe (2018a) aponta a necessidade de se formar um
arquivo capaz de restituir ao povo negro sua histéria. Muitos dos locais ligados a
escravidao, documentos e relatos se perderam no tempo ou foram adulterados, mas em
todos esses lugares encontram-se vestigios do vivido. Seria o que ele chama de trabalho
de reconstrugcdo da memoria da coldnia — “operar uma critica do tempo e dos artefatos
que pretendem ser os substitutos ultimos da prépria subsisténcia do tempo” (MBEBME,
2018a, p. 186). O cinema propicia a experiéncia do tempo através das sensagdes e
trabalha para a desintegragcao da colénia, que ronda a memdria do povo negro e segue
afetando drastica e cotidianamente sua experiéncia de vida contemporanea. Um filme é
um dos acontecimentos que propicia a producdo de uma lembranca enquanto reunidao de
signos, palavras e imagens, que pode ser manifestada como uma epifania, de acordo com
Mbembe (2018a). O corpo € o epicentro, o sitio de produgdo dessa memodria, que faz
vibrar emocobes, definido por Mbembe como “rede de imagens e de reflexos
heterogéneos, densidade compacta, liquida, 6ssea e sombria, forma concreta da
despropor¢cao e do deslocamento sempre pronto a extravasar o real” (2018a, p. 235).
Corpo que sempre foi o abrigo do inabalavel desejo de liberdade, aninhou em seus
descendentes o calor da luta, realiza os movimentos contemporaneos de busca de

igualdade e cultiva o futuro em resiliéncia até que possa um dia ver cumprida essa

232 Ibid.
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missao. Pi estda com o corpo em cena (FIG. 40), trabalhando o refazer da memdria, de

forma compartilhada, a autora fornece sua parcela do comum, da dor e da esperancga.

“NoirBLUE” (Ana Pi, 2017) surge da imprescindibilidade de se atuar na luta contra

o racismo. Surge do desejo de se empenhar em produzir e compartilhar uma alternativa

que propaga uma forma de viver ndo excludente, com respeito e apreco a diferenga — que

mais tende a semelhancga, como afirma Nascimento (GERBER; NASCIMENTO, 1989) “eu

vejo 0 negro que pode estar em mim, que pode estar em vocé... que pode estar em

qualquer um outro, ndo é? Os homens séo todos todos iguais”. O filme foi pensando tanto

para pessoas proximas da autora, que acompanharam o processo criativo do espetaculo

“‘NoirBLUE” (2017), quanto para aqueles que de alguma forma sao refratarias ou

alienadas da discussao racial. Pi tem plena compreensao do trabalho que executa e o
define como

um engajamento que eu tenho tentado ter, de poder falar sobre racismo com

pessoas que geralmente ja ficam tensas (ao ouvir falar do tema), e aos poucos ir

trabalhando nelas um certo relaxamento da escuta mesmo. E um trabalho de

pedagogia que eu gostaria de ndo estar fazendo, mas infelizmente a gente ainda
esta nessa época, né? Do mundo®®,

A extrema necessidade € o que move o fazer artistico e politico anti-racista. Dar
sequéncia as lutas dos antigos e preparar o terreno para os mais novos, até que a época
da desigualdade seja ultrapassada. “NoirBLUE” (Ana Pi, 2017) se une a uma constelagao
de filmes fundamentais na batalha da superagao do racismo. O trabalho de Pi com e

contra o passado objetivando erguer um futuro compartilhavel a todos € o caminho que

233 Ibid.
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Mbembe (2018a) aponta como o possivel para a obtengdo de justiga, dignidade e

produgao do comum.

3.23 — Devir-revolucionario ininterrupto

O cinema deixara os escravizados livres em um filme para estarem com o corpo
presente e subjetividades plenas. Insubmissos, inddceis, plenos. Na posse da palavra e
de seus nomes. Compartilhando com todos as cancbes de redengao, os sonhos de
liberdade e as conjuracbes das noites na senzala. As juras de amor e insubserviéncia.
Que se filme a tocaia, o rabo de arraia, a facada, o tiro e a morte do colonizador. Que se
filme o amor, o afeto, a solidariedade e toda unido que fez com que a raga negra no Brasil
nao sucumbisse ao incessante genocidio ao qual € submetida. A luta dos antigos

incentiva as nossas insurgéncias contemporaneas.

O cinema negro pode apontar as vias para uma nova sociedade brasileira, pautada
no respeito e admiracao pelas diferengas e unida na construgao da igualdade. Mbembe
(2018a) considera a diferenga positiva aquela pautada na contribuicdo especifica que

cada individuo pode dar ao mundo, sendo ela uma abertura ao futuro.

A populacédo negra do além-mar encontra-se em devir-revolucionario desde que o
primeiro habitante negro foi capturado e posto em travessia atlantica da Africa para o
Brasil para uma morte de trabalho forgado, para uma vida de reinvencdo da prépria
liberdade, como nao aceitagdo do destino imposto. A populagdo negra desenvolve um
processo ininterrupto de reconquista da liberdade através dos séculos. Aos brancos
brasileiros pobres ainda resta o privilegio de uma miséria sem racismo, de um
pertencimento a uma sociedade cuja elite pode explorar-lhe em grau maximo, mas
nenhuma porta Ihe sera fechada por causa da cor de sua pele. A populagdo negra
brasileira tem sido condenada a uma eterna tentativa de aniquilamento, que quando nao
mata seus individuos, causa o trauma de ser constantemente oprimido em seu proprio
pais. E essa interminavel opressdo gera ainda mais forte reacdo, através da qual a
populagdo negra se coloca em constante processo revolucionario em diregado a segunda

abolicdo.
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Todo pixo, todo grito, todo mural, todo slam, toda “Segunda Preta”®**, toda poesia e
todo filme negro é uma afirmacgéo da luta pela vida.

Mbembe (2018a) nos fala de um desejo de aboligdo perpetuado ao longo do tempo
em que se fez e faz presente a opressdo e tal desejo, antes mantido vivo pelos
escravizados, se propaga por diversas lutas contemporaneas, como a dos operarios e a
das mulheres, e principalmente, entre os proprios negros e indigenas. As lutas pela
descolonizagédo no século XX sdo a continuidade desse desejo, irradiam-se globalmente,

se manifestam em diversas lutas locais e se somam a sonho de emancipacgao.

A batalha contemporéanea pela terra também evoca a memoéria das lutas
anticolonialistas. A posse da terra era inicialmente regida pelo direito tradicional e secular
dos povos originarios do Brasil. A terra aqui, assim como a terra dos africanos, foi
submetida ao direito colonial, que separava a humanidade em duas classes, a dos
humanos e a dos n&o-humanos, e a estes ndo restava direito algum — formas de

fundamentagéo da submissdo. Mbembe afirma que havia o

direito, para os civilizados, de dominar os ndo civilizados, de conquistar e de
subjugar os barbaros devido a sua intrinseca inferioridade moral, de anexar as
suas terras, ocupa-las e subjuga-los. Este direito originario de intervengéo fazia
parte do “bom direito”, que se aplicava tanto as guerras de exterminio corno as
guerras de escravizagdo. Do “bom direito” da guerra nasce o “bom direito” de
propriedade. (2018a, p. 115)

O direito sobre as terras criado pelo colonizador promove historicamente as mais
diversas formas de desterritorializagdes e reterritorializagdes. Veremos no proximo
capitulo como o cinema se relaciona com a descolonizacao do territério através dos filmes

realizados em quilombos e em ocupac¢des urbanas.

3.24 - Desarmando armadilhas coloniais

Santos (2018) se assume como um tradutor entre a sua comunidade e o mundo
branco ocidental dos colonizadores. A demanda por tradu¢édo surge quando os contratos
orais da comunidade sado forcadamente rompidos pelo Estado, que impele o quilombo a

assumir contratos escritos de regularizagado da terra. Assim, Santos (2018) considera-se

234Projeto que visa ampliar a produgéo, circulagao e formagéo de publico das obras realizadas por pessoas
negras e questiona o racismo estrutural no meio artistico. Disponivel em <http://segundapreta.com/o-
que-e/>. Acesso em 18 de jun. 2018.
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um tradutor do pensamento de sua comunidade e nao um escritor. Sua fungéo é também
traduzir para sua comunidade o pensamento do colonialista. “Quando estamos discutindo
colonizagao, quilombos, seus modos e significagdes, nds estamos tentando compreender
o0 que faz o colonialista pensar como pensa e como devemos pensar para nao nos
comportarmos como ele” (SANTOS, 2018, online). O tradutor tem sua importancia
também fora da comunidade e influencia o pensamento branco anti-racista a se

desvencilhar das armadilhas coloniais.

O pensar quilombola, segundo Santos (2018) se estrutura numa base politeista, de
tradicdo oral e em conexdao com a terra, com a qual estabelece um vinculo de cultivo
numa nogao inversa a eurocristd monoteista, de forma que para Santos (2018) sé&o as
pessoas que pertencem a terra e ndo a terra que pertence as pessoas. Esse € um
exemplo da diferenga e Santos (2018) afirma que a persegui¢cédo aos quilombos se da por

estes oferecerem uma possibilidade alternativa de vida.

Santos (2018) nos apresenta sua conceituacdo de quilombo, que se amplia para
muito além dos limites geograficos da comunidade insurgente e se delineia pela
resisténcia em sua forma temporalmente dilatada, desde o principio da escravatura. O
autor afirma que pensa na caminhada de sua gente “desde dentro do navio negreiro. Saiu
O primeiro navio negreiro, eis o primeiro quilombo. O primeiro aquilombamento foi ali
dentro, com as pessoas reagindo, jogando-se dentro do mar, batendo e morrendo. Ai
comegou o quilombo” (SANTOS, 2018, online). E os quilombos se multiplicam apds a

travessia do Atlantico no continente para onde foram sequestrados.

A chegada e permanéncia nessa terra leva em conta o respeito pelos indigenas,
povos originarios assaltados pelo colonizador. Santos (2018) afirma que foi preciso
constituir novos territérios sem desrespeitar o territério indigena, disputando com o
colonizador os territérios usurpados dos indigenas, por necessidade vital, apesar da dor
que isto causa aos quilombolas. Mas ao mesmo tempo Santos (2018) se alegra pelo fato
dos indigenas terem um modo de vida semelhante ao dos escravizados, o que fortaleceu
ambos. E assim desempenham também uma semelhante luta pela manutencdo do
territorio ja estabelecido ou na recuperagao de territorios usurpados. O cinema quilombola

e 0 cinema indigena sado atravessados pelas questdes da terra e pelos movimentos de
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retomada. A luta chega viva a nos através das imagens da autodemarcagdo®®
Munduruku, da forca de Maria do Paraguagu®®* liderando seu povo contra as investidas
dos fazendeiros sobre suas terras e o Quilombo dos Luises®’ resistindo contra o avango

da cidade sobre suas areas.

3.25 — Quilombos, ocupagoes e espacgos lisos

A fundagao de um quilombo se dava (e se da) pela éxodo bem sucedido do espago
colonial e pela constituicdo de um territorio regido por outra légica. Deleuze afirma que “o
territorio s6 vale em relagdo a um movimento do qual se sai dele” (DELEUZE; PARNET,
2011) e segue explicando que ao passo que o movimento de sair do territério exige um
esforco, implica na certeza de que nao ha territérios sem saida. Os movimentos podem se
dar através de dois espacos, segundo Deleuze e Guattari (2000), que apresentam o
espaco estriado como possuidor de formas definidas (como o Estado, o regime
escravocrata, o capital) que controlam o movimento. Em oposigéo esta o espago liso, sem
tracados no mapa, como o mar, o deserto, as areas de floresta por onde andam indigenas
e quilombolas, um terreno urbano ou um prédio abandonado de uma ocupacéao, dentre
outros.

Lapoujade (2015) afirma que o confronto com o capitalismo € indispensavel pelo
fato deste estar estendido por toda a superficie da terra e ser ele o responsavel por sua
desterritorializagao efetuada nao para construir territérios, mas para manter controle pleno
sobre “os fluxos de mercadorias, de trabalho e de dinheiro que se distribuem sobre ela em
todas as diregdes; tal desterritorializagdo generalizada, propria do capitalismo, ndo se
realiza sem suscitar as mais forgadas reterritorializagées” (LAPOUJADE, 2015, p. 43). Os
quilombos sdao as movimentacgdes pelos espacos lisos, por onde transitaram escravizados
ou transitam seus descendentes. As ocupagdes urbanas sao reorganizagdes no espago

liso, amparadas legalmente®®, com objetivo de impor o valor de uso ao valor de troca ao

235“Autodemarcagéo das terras Munduruku continua no Tapajos”. Disponivel em
<https://youtu.be/o8uUa1kqlOM>. Acesso em 9 jul. 2019

236“Maria do Paraguacgu” (Camila Dutervil, 2006)

237“Eles sempre falam por nés” (Carina Aparecida, 2018)

238 Sobre a argumentagéo juridica e constitucional que garante o direito a ocupacao ver Bizzotto, Luciana

Maciel. “#RESISTEIZIDORA: Controvérsias Do Movimento de Resisténcia Das Ocupagdes Da lzidora E

Apontamentos Para a Justica Urbana.”
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solo, visando atender o direito a moradia digna e construir territérios. Quilombos e
ocupagodes urbanas se constituem como maquinas de guerra e confirmam-se como uma
presenca pelos espacos lisos e seus membros realizam ai seus movimentos. Quilombolas
e ocupantes sdo nbmades que habitam espacos lisos, tratam de produzi-los e amplia-los.
Notemos que o fim da maquina de guerra se relaciona com a posse do espago e a

oportunidade de (re)constituir um territoério, em reposta as desterritorializagdes forgadas.

Vejamos na analise dos proximos filmes realizados em quilombos como emergem
as questdes de territorialidade e em seguida, como, junto com os filmes das ocupagdes
urbanas, estas obras podem dar a ver um continuum de resisténcia e permanéncia em

espacos lisos.

3.26 — “Casca de Baoba” (Mariana Luiza, 2017)

“Casca de Baobd” (Mariana Luiza, 2017) nos apresenta uma jovem negra nascida
no Quilombo da Machadinha, interior do Rio de Janeiro. A jovem torna-se cotista na
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), se muda para uma favela e trabalha
numa loja para se manter na cidade. A chegada a faculdade abre uma perspectiva de
mudanca de trajetoria profissional e ascensao social, uma vez que sua vo foi escravizada
€ sua mae e trabalhadora bracal no canavial préximo ao quilombo. A presenga de uma
mulher negra quilombola num curso superior é algo incomum e que leva a personagem
afirmar que seus colegas ao descobrirem sua origem consideram, nas suas palavras,
exotica. Durante o curso a jovem mantém correspondéncia com sua mae e o filme
incorpora a troca de missivas na narrativa.

Importante notar que o proéprio filme é também contemplado por um edital de
politicas afirmativas e incorpora no seu roteiro a realidade do acesso a universidade
através das cotas. De forma que ja no primeiro edital afirmativo de cinema notamos a
importancia dessas politicas pela confluéncia na tela da presenca negra na universidade e
a ampliagdo do acesso via cinema as narrativas ha muito obliteradas. Assim, torna-se
possivel que negros e ndo-negros ampliem seu acesso a pluralidade da qual € composta

este pais e tenham acesso as memorias que constituem as diversas identidades aqui
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presentes. Segundo Luiza®®, autora do filme, o apagamento dessas memarias favorece a
manutencido da opresséo e se da por conta do racismo estrutural e pela sua experiéncia
de exibicdo do filme em festivais, ela afirma que a obra movimentou correntes de afeto na
plateia, tendo sido procurada por espectadores em alguns festivais para comentar que se
entusiasmaram por verem pela primeira vez uma ficgao originada num quilombo. Também
destacaram a importancia da presenga de personagens femininas negras com suas
historias e memorias. Sobre a recepcao da obra durante um festival em Mogambique a

autora relatou que

em Cabo Verde eles véem muita novela, entdo as pessoas vieram conversar
comigo, vendo o filme, e falaram: essa histéria € uma histéria do Brasil? E as
pessoas se assustavam de vé-la como brasileira, pois achavam que eu era cabo-
verdiana. Como a gente constréi nossa imagem pra gente, que é aquilo que a
gente estava falando sobre apagar a meméria, no Brasil 52% da populagéo é
negra e a novela, a televisdo é branca. Entdo a gente vende essa imagem tanto
internamente quanto externamente. Os cabo-verdianos queriam saber se aquela
histéria era no Brasil, se era genuinamente brasileira, que eu era super criativa. E
na verdade eu estava apenas contando nossa histéria, uma histéria que nao é
contada pra gente nem vendida para o exterior*.

A predominancia de brancos na televisdo, como atores, reporteres ou equipe
técnica de roteiristas e diretores resulta em produgdes que sdo uma continuagao da
aplicacédo nas imagens da teoria do branqueamento. Através do exemplo mencionado por

Luiza®

podemos perceber que chega ao exterior a imagem de um pais branco que o
racismo produz.

A forma epistolar presente no filme se apresenta como uma estratégia para dar
fluidez a forga da oralidade da cultura negra, inclusive a mae rememora uma histéria
contada pela tataravo. A histéria conta que antes de ser trazida sequestrada para o Brasil,
foi obrigada a dar voltas na arvore do esquecimento — o baoba. E apds a travessia do
Atlantico ganhava novo nome e era obrigada a aceitar um novo deus. Porém a mae
desconfia desta histéria e acha que os escravizados apenas fingiam esquecer, como
estratégia de sobrevivéncia. E de artificio de produgdo do esquecimento o baoba é

ressignificado como ativador da lembrangca e em uma das cartas a mae envia uma casca

239 Programa “Curta em Cena”, TV Brasil. Disponivel em <https://youtu.be/Y0OjV-pEoGZk>. Acesso em 5 de
ago. 2019.

240 Ibid.

241 Ibid.
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do baoba para que a filha se lembre das coisas que realmente importam. E a memoria

nunca esquecida se apropria do cinema para fazer-se ainda mais lembrada e conhecida.

FIGURA 41 — Fotograma de “Casca de Baoba” (Mariana Luiza, 2017)

Em suas caminhadas pela cidade e durante as aulas, a personagem esta com seu
cabelo solto e na loja em que trabalha prende-o. O filme da a ver uma questao ligada ao
corpo e a identidade das mulheres negras e coloca em relagdo a afirmagéo desta mesma
identidade e o racismo estrutural presente na sociedade. E a afirmacao da identidade
pode ser percebida também na imagem na qual os cabelos quase se fundem com as
raizes das arvores. Pela afirmacao da jovem personagem de que todas as arvores podem
se comunicar pelo subsolo a partir da vibragcado de suas raizes, estar proxima delas € estar
préxima do quilombo também (FIG.41), de onde se acumula a saudade e para onde
convergem as memorias compartilhadas conosco nas conversas entre méae e filha que
permeiam todo o filme. A conexao com o territério ndo se esvai na distancia e nem no
tempo. E forte, movimenta a vida e como veremos a seguir na proxima sec¢éo sobre o

Quilombo dos Marques, € uma constante nos quilombos.
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3.27 - “Nove aguas” (Gabriel Martins e Quilombo dos Marques, 2019)

“Nove aguas®?’ (Gabriel Martins e Quilombo dos Marques, 2019) é um filme raro
pela substancia da qual se compde. Durante os meses de producéo do filme, conduzidos
pela equipe do projeto em estreita parceria com os moradores do quilombo dos Marques,
a matéria de trabalho foi a memdria. Esta secédo tem como objetivo produzir relato da
experiéncia de campo que coordenei?”® realizada durante o desenvolvimento desta
pesquisa e que criou as condicdes materiais para a produgao do filme.

A comunidade ja tinha experiéncia anterior de produg¢ao audiovisual. Havia sido

gravado um documentario®*

curta-metragem sobre a sua histéria, contrapartida resultante
do termo de ajuste de conduta oficializado em fungdo da construgdo de uma barragem
hidrica em suas terras. E foi autora de um documentario longa-metragem?*°, produzido em
uma oficina?*® ministrada por mim em 2015.

Em conversas com jovens liderancas da comunidade, cogitdvamos realizar um
proximo filme, desta vez uma ficcdo. Em busca de recursos financeiros, obtivemos
aprovagao no Fundo Estadual de Incentivo a Cultura de Minas Gerais em 2016. Aproveito
0 ensejo para destacar a importancia desta modalidade de incentivo para realizagao de
obras que talvez na percepcdo de gerentes de marketing de grandes empresas néo
meregam receber aportes através das leis de incentivo — verba publica cuja destinagao é
decidida por empresas privadas através da renuncia fiscal do Estado, convém ressaltar.
Também contamos com um recurso da Fundagdo de Amparo a Pesquisa do Estado de
Minas Gerais (Fapemig).

Na primeira etapa da metodologia desenvolvida para o projeto foram exibidos
alguns curtas-metragens que continham referéncias distintas para orientar as ideias
iniciais. A comunidade escolheria se o filme seguiria uma linha experimental ou uma seria
uma ficcdo. Conversou-se também sobre a histdria da comunidade e se o filme se focaria
em algum tempo e evento especifico — por exemplo, abordar com mais detalhes apenas a

formagao atual do quilombo. A comunidade definiu ser importante que o curta abrangesse

242 Disponivel em <https://youtu.be/Lt77j0us_fg>. Acessado em 20 mar. 2019

243 Projeto “Cinema dos quilombos”, etapa quilombo dos Marques — coordenagédo Cardes M. Amancio,
Fabiana Leite e Paula Kimo.

244 “Margem dos Marques” ( Mariana Andrade, 2012)

245 “Quilombo dos Marques: uma histéria de luta e fé” (Quilombo dos Marques, 2015). Oficina integrante de
pesquisa desempenhada por Alide Gomes, orientada pela prof. dra. Agnes Murta, ambas da UFVJM.

246 Analise desta oficina disponivel em: AMANCIO, Cardes. Por um cinema negro: Quilombo dos Marques
contra construtora Queiroz Galvao. Revista Latinidade, v. 8, n. 2, p. 339-352, 2016.
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temporalmente a saida dos Marques do vale do Jequitinhonha, fugindo da seca e dos
coronéis locais, até a chegada na nova terra no vale do Mucuri e todas as dificuldades
enfrentadas, por volta de 1930. E que também o filme contivesse o problema recente que
tiveram por conta da construcdo de uma barragem hidrelétrica em suas terras, que
culminou em uma nova mudanca de territério. Os Marques sempre frisam que a luta que
tiveram que enfrentar, ao tornar-se publica através de um filme, pode servir de exemplo e
incentivar outras comunidades a se levantarem por seus direitos. E este € o objetivo
principal que eles tém em mente quando se propdéem a produzir filmes — a propagacao do
devir-afro-pindoramico do mundo.

Assim como na primeira oficina, em 2015, também nos reunimos no saldo da
Associagao Quilombola Marques (AQM) nos fins de tarde, quando os moradores ja
estavam liberados do servico (muitos trabalham nas fazendas vizinhas). Alguns
quilombolas que atualmente moram em cidades distantes se esforcaram para comparecer
durante o curso e gravagao, como foi o caso de Rosinere de Souza Franco que atuou
como assistente de arte e intérprete de musicas de sua autoria para a trilha sonora do
filme. Rosinere reside em Tedfilo Otoni, onde cursa Direito e é a primeira moradora da
comunidade a ingressar num curso superior. Claudiene também viajou para participar e
trouxe seus dois filhos pequenos, que representaram o patriarca Licindo (Tibel) em sua
infancia.

Através de longas conversas (FIG. 42 — 46) iniciadas por dinamicas interativas e
rodas de viola caipira, tanto os mais velhos quanto os mais novos compartilharam as
lembrangas da formagao da comunidade — a fome, a seca, a fé, a lida na roga, o gradual
estabelecimento, as festas, os amores, a convivéncia, a resisténcia, o respeito e a
ancestralidade. Revolveram diversas camadas de tempo desde a vinda dos primeiros
moradores liderados pelo patriarca Marcos, até o que pode ser considerado uma vitéria

diante de uma grande construtora que ergueu uma barragem no territorio do quilombo.
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FIGURA 42 — 12 etapa da oficina de producao audiovisual nos Marques. Jan/2018

FIGURA 43 — 12 etapa da oficina de produgao audiovisual nos Marques. Jan/2018

Ao longo de uma semana de trabalho em janeiro de 2018, a equipe®’ do projeto
“Cinema nos quilombos” e a comunidade Marques definiram o argumento do filme. Uma
das atividades realizadas consistiu na divisdo dos moradores em grupos com
participantes de idades variadas e cada grupo forneceu uma série de fatos histéricos e
memoérias afetivas que achariam importante constar no filme. As lembrangas eram
diversas, desde os tempos dificeis da chegada na nova terra, que incluiu a fome em

acampamentos precarios nas lapas da regido, as procissdes religiosas para rogar por

247 Estiveram presentes nesta fase Cardes Mong¢ao Amancio, Fabiana Leite, Gabriel Martins, lakima
Dellamare e Paula Kimo.
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chuva para as plantagdes ja estabelecidas, as festas na beira de fogueiras onde surgiam
0s namoros, as brincadeiras da infancia, a luta contra a grande construtora da barragem,
dentre outras.

A partir dessa efervescéncia de rememoragdes foi confeccionada uma escaleta,
que deu subsidio para producdo do roteiro®®®, escrito posteriormente em Belo Horizonte
por Gabriel Martins e revisado e aprovado a distdncia pelos Marques, através de
conversas em grupo virtual de aplicativo de mensagem. O fato da comunidade dispor de

internet, apesar de estar em area rural, foi importante para o desenvolvimento do projeto.

.‘: "
\ -

p—— 117 -
FIGURA 44 — 12 etapa da oficina de produgao audiovisual nos Marques. Jan/2018

248 Roteiro do curta-metragem “Nove aguas” (Gabriel Martins, 2019) consta como ANEXO nesta tese.
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FIGURA 46 — 12 etapa da oficina de produgao audiovisual nos Marques. Jan/2018

A segunda imersdo da equipe®® (FIG. 47 - 48) na comunidade aconteceu em
margo de 2018 e propiciou a leitura coletiva do roteiro, realizagdo dos ajustes finais e

249 Estiveram presentes nesta fase Cardes Mongao Améancio, Danilo Candombe, Fabiana Leite, lakima
Dellamare, Paula Kimo e Rimenna Procépio.
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aprovagao do mesmo pelos moradores. Foram iniciados os trabalhos de dire¢ao de arte,
elaborando listas de objetos e figurinos que seriam utilizados no filme e formas de obté-
los. Uma vez que o filme foi de baixo orgamento, praticamente todos os elementos que
compuseram as cenas e vestuario eram dos proprios moradores ou obtidos através de
empréstimos com vizinhos ou pessoas da equipe. Também foram feitas as pesquisas de
locacdo, muitas delas locais originais onde as cenas ocorreram, como o quintal de seu
Olegario onde as festas aconteciam. Outras por aproximag¢ao, como a gruta da Lambuza,
onde os primeiros moradores se abrigaram, cuja definicdo do local de gravagao se
baseou nas histérias contadas de pais para filhos. Realizamos juntos alguns exercicios de
atuacdo®® baseados nas cenas do roteiro e com a interpretagdo dos proprios moradores
participantes da oficina, que representariam a si mesmos. Pela noite assistiamos juntos
as imagens (FIG. 49), para celebrar as preparagdes e compartilhar as expectativas dos

dias de filmagem que se aproximavam.

FIGURA 47 — 2° etapa da oficina de producdo audiovisual nos Marques. Mar/2018

250 Gravagao dos exercicios disponiveis em <https://bit.ly/2GSAnhn>. Acesso em 20 mar. 2019.
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FIGURA 49 — 22 etapa da oficina de produgao audiovisual nos Marques. Mar/2018

A terceira estada no quilombo durou cerca de dez dias em maio de 2018 e
propiciou a gravagao de todas as cenas previstas no roteiro (FIG. 50 — 56). Todos os
moradores interessados encontraram um papel no filme e uma fungédo na equipe, como
assisténcias (de dire¢do, de som, de produgéo e de arte), alimentagcédo e transporte da
equipe, dentre outras. Toda dindmica de gravagcao de uma obra audiovisual foi vivenciada
na comunidade durante aqueles dias e a no¢do da importancia do filme como mais um

elemento agregador nas lutas e na afirmagédo da identidade quilombola era traduzida no
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afinco com o qual os membros da comunidade participavam das filmagens. A etapa
seguinte consistiu na edigao do filme, com participagdo da comunidade. Uma montagem
coletiva pode-se dizer, onde os olhares e desejos de todos os envolvidos desde o inicio

dos trabalhos foram contemplados.

FIGURA 50 — 3?2 etapa da oficina de producao audiovisual nos Marques. Mai/2018

FIGURA 51— 32 etapa da oficina de produgao audiovisual nos Marques. Mai/2018

O filme concentra a oralidade tornada visivel. Compartilhavel. Projetavel numa tela
de cinema. Materializa o insequestravel direito de contar a sua propria histéria. Histéria de
comunidades negras comumente subtraidas da historiografia dita oficial. Um filme feito
em um quilombo pelos seus moradores € a transposicao de interdicdes sobre quem podia
falar sobre a historia e o que se podia dizer sobre ela. Um filme possivel gragas aos
caminhos abertos pelos pioneiros do cinema negro, que ha décadas atras contornaram os

desafios raciais, enfrentaram a censura da ditadura civil-militar e cravaram na
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cinematografia nacional as primeiras obras. Ainda impera o peso de uma estrutura
colonial que trabalha para silenciar vozes n&o-brancas, mas o cinema negro vem
ultrapassando essas estruturas, fazendo-se brotar nos centros das cidades, nas
periferias, nas favelas e nos quilombos. Os filmes de quilombo sdo uma das ultimas
fronteiras que o cinema esta a cruzar e junto com a literatura, a pintura, a poesia e todas
as artes negras, tém uma importancia crucial na descolonizagao.

Contracolonizar, segundo Santos (2018), consiste na reedigdo das trajetdrias
negras a partir de suas préprias matrizes. O que s6 pode ser feito pelos negros, a partir
de sua cosmovisdo. Santos (2018) nos apresenta dois conceitos fundamentais —

confluéncia e transfluéncia e segundo o filésofo,

confluéncia foi um conceito muito facil de elaborar porque foi s6 observar o
movimento das aguas pelos rios, pela terra. Transfluéncia demorou um pouco
mais porque tive que observar o movimento das aguas pelo céu. Para entender
como um rio que esta no Brasil conflui com um rio que esta na Africa eu demorei
muito tempo. E percebi que ele faz isso pela chuva, pelas nuvens. Pelos rios do
céu. Entdo, se é possivel que as aguas doces que estdo no Brasil cheguem a
Africa pelo céu, também pelo céu a sabedoria do nosso povo pode chegar até nés
no Brasil.

E por isso que, mesmo tentando tirar nossa lingua, nossos modos, ndo tiraram a
nossa relagdo com o cosmo. N&o tiraram a nossa sabedoria. E por isso que nos
conseguimos nos reeditar de forma sabia, sem agredir os verdadeiros donos
desse territrio que s@o os irmdos indigenas. Nds tivemos essa capacidade
porque 0s nossos mais velhos que estavam em Africa, apesar de sermos
proibidos de voltar para 14, vieram pela cosmologia. Isso € o que nés chamamos
de transfluéncia. (SANTOS, 2018, online)

O cinema dos Marques nos apresenta a permanéncia dos saberes e
conhecimentos de seus antepassados e as atuais geracdes do quilombo. E destino de um
filme quilombola captar esses fluxos transoceanicos entre Brasil e Africa e torna-los
compartilhaveis com outros aquilombados, além de atuar como mecanismos de tradugao
do pensamento da comunidade. A transfluéncia, como capacidade de resisténcia e
produgcéo da vida, pode ser notada em “Nove aguas” (Gabriel Martins e Quilombo dos
Marques, 2019) através do deslocamento territorial na década de 1930 para se livrar do
cerco de coronéis e da seca, das relagcdes com as plantas nativas das quais os Marques
retiraram seu sustento até que as lavouras da terra nova vingassem, dos festejos para
celebrar a liberdade e a vida, e da firmeza com a qual defenderam seu novo territério
quando foram novamente ameacados. Todas essas demonstragdes de coragem,

resiliéncia e sabedoria sinalizam para a conexao dos Marques com seus antepassados
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através dos rios suspensos da vida, confluéncia que os mantém conectados as suas
origens.

Considero um aspecto importante do projeto o fato dele ter propiciado que todos
interessados do quilombo pudessem participar de atividades formativas e atuar no seu
préprio filme. Desde a produgao do argumento e roteiro, passando pelas funcdes técnicas
do filme, até o seu corte final. Dessa forma trata-se de um processo, que como um
software livre, tem seu codigo aberto — todas etapas do filme estiveram acessiveis a
comunidade, que participava ativamente do processo. Diferentemente seria 0 caso de um
filme feito por uma equipe que chegasse ao quilombo com suas demandas e realizasse a
histéria que quisesse. Algo fica deste processo para a comunidade, do fato de se
experienciar todo o por tras das cameras, pode-se imaginar que o olhar se transforma
também na experiéncia como expectador das proximas obras audiovisuais que seus
membros assistirem. Nao deve ser um privilégio de pessoas de classe média e alta
brancas o contato com o fazer artistico. E ainda que (ndo se sabe) nenhum dos
moradores dé sequéncia aos estudos e trabalhos na area audiovisual, a vivéncia do fazer
cinematografico € uma experiéncia que poderia estar acessivel a qualquer cidadao, como
parte de um programa maior de uma politica letramento imagético. Acredito que para a
equipe técnica do projeto, a feitura do filme se constituiu em parte como a experimentagéo
de um processo colaborativo e menos vertical de produgao, assim como a oportunidade
de ter contato com a forma de vida rural e quilombola e os saberes que a comunidade

abriga.

FIGURA 52 — 3? etapa da oficina de producao audiovisual nos Marques. Mai/2018
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FIGURA 53 — 3° etapa da oficina de produgao audiovisual nos Marques. Mai/2018

FIGURA 54 — 32 etapa da oficina de produgao audiovisual nos Marques. Mai/2018
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FIGURA 5 — 32 etapa da oficina de produgéo audiovisual nos Marques. Mai/2018

FIGURA 56 — 3° etapa da oficina de produgao audiovisual nos Marques. ai/2018

O curta é uma forma a mais de estender para as proximas geragdes o sacrificio e 0
amor da continuidade da vida levada adiante por seus ascendentes. Uma maneira de
cultivar junto aos espectadores futuros da obra o respeito a diversidade e a multiplicidade
sobre o qual merece estar alicercado nosso pais. E como veremos também no préximo
filme, gravado no Quilombo dos Luizes, o cinema dos quilombos vem permitindo que se

facam ouvir as vozes antes interditadas e silenciadas.
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3.28 - “Eles sempre falam por nés” (Carina Aparecida, 2019)

O filme é inspirado no texto “Sempre falaram por nés”, de autoria de Maria Luzia
Sid6énio®', e a obra audiovisual abre-se como um campo de possibilidades a mais para
que as vozes das mulheres desta comunidade sejam ouvidas sem que os que falavam
por elas intervenham. Um dos primeiros planos do filme capta a partir do territério do
quilombo, por entre copas de arvores dos quintais das casas, a piscina de um dos prédios
construidos onde era também territério quilombola. Uma adolescente e uma crianca
comentam a estranheza de ter aquele prédio enorme ao lado de suas casas e a sensacao
de terem a privacidade devassada pelos moradores do edificio. “Nao fomos nds que
chegamos na cidade, foi a cidade que chegou até nos”, relata uma das matriarcas, sobre
o cerco de concreto e estranhos que se fecha sobre a comunidade. O quilombo formado
em 1895 se situava em Nova Lima — MG, numa area de 13 alqueires que foi vendida pelo
casal Nicolau Nunes Moreira e Ana Apolinaria, matriarca da familia, e com o recurso da
venda adquiriram uma fracdo de 18 mil metros quadrados da fazenda Calafate em Belo
Horizonte. E a area atual do quilombo é de 6 mil metros quadrados®?, cercada por muros
que remetem a um territério sob pressao (FIG.57). A memodria das moradoras tem o mapa

das terras e afetos.

Ali, onde esta aquele prédio de 21 andares era a bica, a nascente maior onde vovo
lavava as vasilhas e fazia tudo. E ali onde estd o estacionamento eram os
eucaliptos, tinha muito eucalipto ali, no quintal da vové. Eu lembro do quilombo ali,
quando ainda era o corrego das Pideiras, tudo nosso era tirado dali — abacaxi,
laranja, limao, café, fora as hortalicas que a gente saia, principalmente eu, saia
com ela vendendo verduras, rabanete, nabo, essas coisas todas, a gente saia pra
Cidade Jardim, com balaio na cabeca. Eu fico tAo embargada quando eu lembro
dessas coisas®®.

251 Moradora do Quilombo dos Luizes em Belo Horizonte — MG.
252 Disponivel em <https://www.cedefes.org.br/projetos realizados-58/>. Acesso em 5 ago. 2019.
253 “Eles sempre falam por nés” (Carina Aparecida, 2019)
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FIGURA 57 — “Eles sempre falam por nés” (Carina Aparecida, 2019)

FIGURA 58 — Interior do prédio construido dentro do terreno dos Luizes.
Fonte: “Eles sempre falam por nés” (Carina Aparecida, 2019)

A avenida construida sobre o corrego que cortava as terras da comunidade recebe
o nome de Silviano Brandao®*. O territério quilombola é marcado e atravessado por

brancos fisica e simbolicamente. Onde era o centro cultural da comunidade foi construido

254 Presidente de Minas Gerais no periodo 1898 — 1902.
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um prédio de forma ilegal (FIG. 58) e a partir de um movimento de ocupagéo deste imovel
pelos quilombolas, lograram embargar judicialmente a obra, porém ainda ndo reobtiveram
a posse. Outra parte do terreno dos Luizes foi invadido e transformado em um
estacionamento. Durante uma manifestacao diante do portao do terreno invadido, mesmo
portando os documentos da terra, a comunidade foi afrontada por um grande contingente
policial, que tomou o lado do sujeito que se dizia dono do imovel. Essa série de invasdes
numa area com moradores e documentacao revela a permanéncia temporal do Direito
colonial. A propriedade tenta prevalecer ante a posse e o valor de troca predominar sobre
o valor de uso. Esse mecanismo de produgao de desgraca que atua sobre a terra reflete
no espirito, também age sobre os corpos, como podemos notar no depoimento de uma
senhora do Quilombo dos Luizes sobre as condi¢gdes analogas a escravidao que fora

submetida durante a infancia.

Ai que comecgou a nossa luta de trabalhar como doméstica. Doutor Inacio Fonseca
tinha uma filha chamada Maria Luiza. Outra filha chamada Beatriz. Minha irmas
foram trabalhar na casa das filhas e eu na casa do dr. Inacio. Comecei com sete. A
gente ia pra escola, mas tinha que fazer as mamadeiras primeiro, deixava para os
meninos ou dava para algum que ja estava acordado e ia pra escola. Se chegasse
atrasado, o portdo era fechado. No dia que minha patroa queria sair, ela me
atrasava, pra eu chegar com o portao fechado, voltar e ficar com os meninos. A
cozinheira da casa era Leonor. (...) Meu dever de casa eu fazia a noite. No quarto
eu, numa cama de campanha e Leonor, eu fazia meu dever ali na cama. Dormia
sem tomar banho, sem nada. No outro dia eu levantava cedo, ia la no desvio do
bonde, buscar leite. Leite a gente comprava assim. Buscava o leite, fazia as
mamadeiras, pra depois ir pra escola. Entdo eu nunca fazia meu dever. (...) Com
onze ano eu continuava ali, trabalhando ali, minha patroa me judiando. Nossa
cama era no fundo, tinha um fogdo na cozinha, um banquinho que eu sentava pra
comer aquela raspa da panela quando chegava da escola. Ai meu patrdo moldava,
fazia cera para moldar a boca dos clientes, o consultério era la na frente. Ele
passava, eu estava sentadinha assim, comendo aquela raspa de comida. Ele
passava cera no meu cabelo e dizia 'estda me dando prejuizo, né negra'l Se ele
falasse isso hoje? 'me dando prejuizo, né negra'l Ai tinha que cortar meu cabelo.
Por isso eu tenho essa sede de justica em cima de criangas®™®.
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FIGURA 59 — “Eles sémpre falam por nés” (Carina Aparecida, 2019)

Os anos de maus-tratos durante a infancia promovem na senhora (FIG. 59) um
sentimento intenso de protecado das criancas. Comparar o trabalho a uma luta revela as
condicbes subumanas as quais foi submetida. Apesar de todas as dificuldades impostas
por seus patrdes, essa senhora conseguiu completar os quatro anos de estudo sem
repetir nenhuma série. O racismo estrutural que encoraja as invasdes das terras
quilombolas € o mesmo que autoriza a violéncia contra uma crianga como ela, em seu
local de trabalho numa situacdo extremamente vulneravel.

A documentagao do Direito branco muitas vezes parece nao servir aos negros na

protecao de sua terra e de sua paz.

Todos os Luizes remanescentes de escravos que até hoje, apés 100 anos vivendo
e morando em Belo Horizonte, ndo conseguimos, ainda que tenhamos a posse
tranquila e passiva, ainda que tenhamos escritura e registro de nossa terra desde
a colonizagdo, ndo conseguimos resgatar a nossa dignidade, cidadania e
liberdade, unicamente porque somos uma raga em luta. Ha 300 anos camuflados
pela Lei Aurea, que apenas veio para beneficiar os senhores latifundiarios e néo a
nos, negros.?*®

Uma raga em luta é a expressao do estado de excegao permanente iniciado com a

escravidao e posterizado com a aboligdo sem compensacdo e a manutencido de uma
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estrutura racializada de privilégios na sociedade. Uma raca em luta reflete um devir-negro
também permanente dos Luizes pela manutencido da posse de suas terras e da retomada
dos segmentos usurpados. Vejamos no proximo filme a ser analisado que questdes

territoriais semelhantes também atravessam o Quilombo dos Macacos.

3.29 - “Quilombo Rio dos Macacos” (Josias Pires, 2017)

A primeira temporalidade sensivel e apreensivel no filme “Quilombo Rio dos
Macacos” (Josias Pires, 2017) diz respeito a uma relagdo de ancestralidade com o
territério. Uma ligagdo com a terra estabelecida pela transmissdo familiar de saberes da
floresta, de producédo da subsisténcia, de convivio e compartiihamento de afeto entre os
que naquela terra residem.

O filme expde toda uma forma colonial, arraigada nas estruturas e nos individuos,
de lidar com a populagdo negra. Forma ndo esgotada com a abolicdo, ao contrario,
aprimorada pelo terrorismo de Estado. A mesma Marinha que chicoteava marinheiros
negros apos 1888, desencadeando a Revolta da Chibata (1910), hoje agride fisicamente e

tortura psicologicamente os negros do Quilombo dos Macacos.

FIGURA 60 — Militar saca arma e agride moradora na entrada da Vila Naval
Fonte: “Quilombo Rio dos Macacos” (Josias Pires, 2017)
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FIGURA 61. Mllltar agride e derruba moradora do quilombo na portaria da Vila Naval.
Fonte: “Quilombo Rio dos Macacos” (Josias Pires, 2017)

A forma de lidar com favelas, vilas, ocupacdes, aldeias e quilombos deixa claro a
manutengdo da colbnia, a partir da guerra permanente contra eles. A pacificacédo da
nacgao, propagada pelos colonizadores, significa a preparagao do terreno social para um
eterno aceitar da desigualdade como um mero reflexo da meritocracia. Significa que
aqueles que estdo na base da piramide de concentragdo de renda devem abrir mao da
sublevacado ou qualquer reivindicacdo de direitos, mesmo por meios democraticos. Ou
ainda, devem desistir de quaisquer direitos. Individuos podem n&o apresentar reagao
frente a exploragao inconscientemente, pela inanicdo de sua consciéncia critica, por conta
do analfabetismo funcional, por exemplo. E podem fazé-lo de maneira consciente, por
temer a violéncia estatal (e privada). Fato € que toda educagédo politica pela luta é
importante, seja a que recebem os participantes de uma ocupagao, seja aquela
propagacao de afetos que chega as pessoas pelo cinema ou outras formas possiveis.

A forma como sdo atacadas ocupacdes e quilombos aproximam essas duas
modalidades de territorios, conjunto onde podemos incluir também favelas,
acampamentos de sem terras e aldeias indigenas. Séo locais onde o poder do Estado é
exercido a margem da lei, a partir da criagcdo de uma ordem juridica europeia colonial que,
segundo Mbembe (2018b), realiza a interiorizagdo da guerra, a partir de um direito de
realiza-la e subtrair a vida, com a condicdo de que fosse feita dentro das fronteiras do
Estado. E como contrapartida a esse direito, o Estado trabalharia por criar justificativas

para suas mortes e executa-las de forma civilizada (MBEMBE, 2018b). De forma que
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esses territorios se tornam propicios para a suspensdao de garantias e direitos e
manutencido de um estado de excegao permanente.

A violéncia fisica contra os moradores é constante, inclusive o filme traz
sequéncias gravadas das agressdes. O terror psicoldgico cotidiano é relatado por uma

morada, que indaga

o0 que fuzileiro naval esta fazendo trés horas da manha no fundo da casa de
quilombola? Como na casa de Edgar eles aparecem constantemente. Procurando
0 que nao guardou. Trés horas da manha é a hora melhor que se tem para matar
as pessoas, ndo é? E calada da noite, ninguém esta vendo nada. Desde quando
comecou isso a gente ndo dorme oito horas de sono seguida mais. A gente dorme
duas horas de relégio, hora e meia, trinta minutos, o sono da gente é esse®’.

Uma das ancias da comunidade teve os arredores de sua casa completamente
cercados com tela e arame farpado, restando confinada com sua familia (FIG. 62),
segundo sua filha. Uma prisioneira da Marinha de guerra do Brasil. O isolamento
completo do quilombo e a presenga de uma portaria institui uma politica de campo de
refugiados, submetidos a um posto de controle. E as cercas construidas internamente
reproduzem estruturas de campos de concentragdo. No Quilombo do Macaco fica
extremamente visivel uma forma de terror decifrada por Mbembe (2018b), que a partir da

racga, promove uma jungao do biopoder, do estado de sitio e do estado de excegao.
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FIGURA 62. Familia confinada pela Marinha.
Fonte: “Quilombo Rio dos Macacos” (Josias Pires, 2017)
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Uma primeira parte do filme nos traz, de forma pungente, todas as agressoes
verbais e fisicas sofridas pelos individuos que formam esse corpo comunitario. Corpo este
que ao ser atacado em um de seus membros envia os impulsos nervosos da dor para
cada individuo por uma firme conexao de memoria de vida e territorio partilhados. E cujas
reverberagdes atingem também corpos de n&o-negros anti-racistas, por diversas formas,
e com intensidade através das imagens produzidas dentro do territorio atacado e postas
em circulacao, pelos préprios quilombolas ou por cumplices da resisténcia.

Esse 