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Resumo

Desde o inicio do século XX, o cinema brasileiro se interessou pelas questfes de
identidade nacional, produzindo representacdes que, em sua maioria, estruturaram a
invisibilidade e/ou a marginalizacdo de sujeitos negros na imagem cinematografica. A defesa
da autorrepresentacdo e as mudancas sociopoliticas na passagem do seculo XX para o XXI
propiciaram transformacdes significativas na participacdo de pessoas negras imaginadas pelo
cinema. O objetivo deste trabalho é compreender o que se configura como cinema negro
brasileiro, a partir dos anos 2000 e para que dire¢Ges aponta a producdo de imagens e sons,
nesse ambito, nas duas Gltimas décadas. Em primeiro lugar, faz-se um levantamento de
referéncias relevantes ao campo e de disputas realizadas por intelectuais e artistas em relacdo
aos conceitos de cinema, em seus diversos setores, compreendendo-as enquanto alicerces de
um movimento cinematografico nacional. A analise filmica de obras selecionadas permite
observar 0os modos de apropriacédo e elaboracao criativa da afirmacéo da identidade racial nas
producdes recentes, em especial, de curtas-metragens. Com base nas discussdes sobre
identidade cultural, esta pesquisa procura investigar o cinema negro brasileiro enquanto
movimento cultural contemporaneo, no qual, por meio da experiéncia da fabulagdo, a

identidade se torna lugar de criacdo e reinvencdo de si.

Palavras-chave: Cinema; Identidade; Negros; Cinema - Brasil.



Abstract

Since the beginning of the 20th century, Brazilian cinema has been interested in issues
of national identity, producing representations that mostly have structured the invisibility
and/or marginalization of Black subjects in the cinematographic image. The defense of self-
representation and the sociopolitical changes at the transition from the 20th century to the
21th century led to significant transformations in the participation of Black people in the
Brazilian community imagined through cinema. The objective of this work is to understand
how Black Brazilian Cinema has been configured since the 2000s and in which directions the
production of images and sounds of Black filmmakers in the last two decades points to.
Firstly, a survey of relevant references to the field and disputes carried out by intellectuals and
artists in relation to the concepts of cinema, in its various sectors, is made, understanding
them as foundations of a national cinematographic movement. The filmic analysis of selected
works allows us to observe the ways of appropriation and creative formulation of the
affirmation of racial identity in recent productions, especially short films. Based on
discussions about cultural identity, this research investigates Brazilian Black cinema as a
contemporary cultural movement, in which, through the experience of fabulation, identity

becomes a place of self-creation and reinvention.

Keywords: Motion pictures; Identity; Black people; Motion pictures — Brazil.
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Introducéo

Contar historias talvez seja uma das artes mais antigas da humanidade. Independente
da etnia, as historias contadas transmitem saberes entre as geragdes, sustentam memorias,
produzem identidade e constroem coletividade. Conservando elementos culturais e, a0 mesmo
tempo, criando propdsitos e possibilidades de existéncia, as historias representam o direito
humano de existir no mundo, de inventar a vida e de permanecer nela através de outras
pessoas. Em alguns casos, as historias foram escritas ou desenhadas, se tornaram objeto
material, em outros, elas se mantiveram na oralidade, sem qualquer registro concreto a ndo ser
a prética cultural. Com o advento das grandes navegacdes e o colonialismo, a exploracdo de
diversos povos colocou em relagdo desigual de poder o direito de contar e de ouvir historias.
Tratando especialmente do trafico de pessoas africanas escravizadas para 0 continente
americano, difundiu-se violentamente o rompimento com a memoria, 0 coletivo e a
identidade, visando desassociar o corpo da alma, do sentido de vida, e objetificando o
individuo a ferramenta de lucro. Popularmente conhecida como Anastacia, a mulher retratada

na ilustracdo abaixo € simbolo desse tipo de violéncia.

Figura 1 - Castigo de Escravos (século XIX, de Jacques Etienne Arago)
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Apesar da historica e cotidiana desumanizacdo e das dinamicas abusivas que
permanecem nas estruturas sociais, perdura o desejo humano de reconhecimento e
pertencimento coletivo, de identificar-se e caminhar com projeto, em outras palavras, subsiste
na alma humana a sede por contar e ouvir historias. Seja na musica, na literatura, no teatro ou
em qualquer outra linguagem, pessoas negras tém contado suas histérias e enfrentado o
silenciamento que Ihes é imposto enquanto narradoras de si e do mundo. No cinema néo é
diferente. Devido as grandes producOes de estudios gigantes, a sétima arte ficou conhecida
como arte industrial, em que se necessita de extensas cadeias para sua realizagcdo. Esse
entendimento ndo € equivocado, mas certamente ndo € Unico. Ideias de diferentes escalas e
custos coexistem em caminhos paralelos e disputam a possibilidade de producao, realizacéo,
circulacdo e de gerar encontros e trocas: as histdrias continuam a ser contadas, reveladas e
criadas.

Essa afirmacdo vai além. Recorrendo a memdrias remanescentes, incorporando
historias do colonizador e aceitando as fendas abertas da violéncia colonial, inventam-se
histdrias hibridas, fantasmagoricas, fantasticas, futuristas, entre outras. Se foi negado o direito
a palavra, esta se torna agora objeto moldavel, elemento capturavel e passivel de
experimentacio: poesia. E isso que o cinema negro tem apresentado ha muitos anos, mas tem
sido ignorado em sua poténcia. A dificuldade de acesso ao recurso, melhor dizendo, a
concentracdo de recursos entre uma classe artistica dominante ndo permitiu que as producdes
de pessoas negras fossem numerosas e, consequentemente, plurais. A autoria da direcdo
cinematogréfica, até os ultimos vinte anos, foi ocupada por poucas pessoas negras, contudo, o
resultado desses trabalhos oferece ricos materiais para entendimento de nacgéo, de identidade
e, principalmente, de cinema.

As mudancas politicas, sociais e culturais, nas Gltimas duas décadas, estruturam o
aumento de cineastas negros e negras, 0 que revigora os discursos politicos nos campos das
artes. As produgbes crescem numerosamente, sem abandonar as demandas das lutas dos
movimentos negros, em especial, a afirmacdo da identidade negra na imagem. Entretanto,
para a participacdo efetiva dessas criagfes no corpo do cinema nacional € necessario que elas
sejam reconhecidas, primeiramente, como cinema, com potencial narrativo e substancia de
contribuicdo para um debate de linguagem. Novamente, é exigido de pessoas negras que
sejam dez vezes melhores em seus trabalhos, nesse caso, enquanto cineastas. Felizmente, tem

quem entregue.
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Todavia, o0 valor desses filmes ha anos é sistematicamente invisibilizado nos circuitos
de exibicdo, mas, principalmente, no campo da pesquisa e reflexdo, isto €, na academia. Sob a
percepcao de que obras cujos teores se relacionam as questdes de identidade racial, de género,
orientacdo sexual, memorias dos povos originarios, ou quaisquer outros coletivos que se
encontram marginalizados no imaginario da “na¢do” brasileira, sdo apenas extensfes de um
ativismo politico, pesquisadores e pesquisadoras do cinema ignoram a transformacdo do
campo de forcas presente na cultura e a necessidade de reconhecimento de outras
epistemologias. Por conta da manutencdo dominante nos espacos de poderes das
universidades, as realizagbes cinematograficas negras € negado o direito de contribuir a
historia e a teoria do cinema brasileiro.

Fato é gque as acOes afirmativas nas universidades tém possibilitado que novos grupos
intelectuais resistam a este cenario excludente de uma comunidade imaginada somente por
pessoas brancas de classe média e alta e, na mesma medida, permitem que o cinema negro se
estabeleca enquanto campo de estudo, bem como que a produgdo cinematogréafica de pessoas
negras seja objeto de reflexdo académica e possivel contribuinte a constru¢do de uma teoria
do cinema nacional. A exemplo disso, esta pesquisa se apresenta como proposta de
investigacdo sobre o cinema negro, na qual se examina, a partir de discussdo bibliogréfica, as
diferentes abordagens do termo e sua apropriacdo nas mdaltiplas iniciativas das ultimas
décadas em funcdo da ampliacdo da presenca de pessoas negras no audiovisual brasileiro.
Igualmente aborda-se a consolidacdo do cinema negro como campo conceitual e as disputas
que tém expandido seus limites a distintos e distintas agentes do cinema. Compreendendo as
questBes historicas de luta e resisténcia negra, este trabalho discute ainda a afirmacéo
identitaria na préatica cinematografica e evoca, por meio de anélise filmica, filmes realizados
nos ultimos vinte anos que possam informar sentidos para os quais caminham a reafirmacao
da identidade racial no cinema nacional.

Intitulado Cinema negro no Brasil: articulacdo intelectual, politica e artistica, o
primeiro capitulo apresenta, a priori, as auséncias e estere6tipos de pessoas negras na imagem
e na realizacdo cinematografica, bem como as pessoas responsaveis por tais apontamentos.
Destaca-se também 0s e as agentes que postularam e afirmaram um cinema negro e as
perspectivas por tras dessas proposicGes. Em seguida, identifica-se reflexdes e acontecimentos
relevantes a partir dos anos 2000 que sustentam a ideia de cinema negro no presente

momento, compreendendo-a como conceito em disputa e ampliacdo. Por fim, afirma-se o
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cinema negro enquanto um movimento cultural que se assegura na pratica artistica de autoria
negra, no ativismo antirracista e nas discussdes estabelecidas no campo intelectual.

Neste momento, recorre-se a Noel dos Santos Carvalho, Robert Stam, Paulo Emilio
Sales Gomes e Gilberto Alexandre Sobrinho para compreender as auséncias e invisibilidades
do corpo negro na imagem cinematografica das produc@es brasileiras do seculo XX. Retoma-
se autores como David Neves e Orlando Senna a fim de compreender o surgimento do termo
“cinema negro” e, posteriormente, os manifestos afirmativos dos anos 2000 — Dogma
Feijoada e Manifesto de Recife -, nos quais a autorrepresentagédo se torna elemento central no
cinema negro. As iniciativas afirmativas para o cinema do século XXI destacam-se a autora
Janaina Oliveira, Edileuza Penha de Souza e Ceica Ferreira, que revisitam as trajetdrias do
cinema negro, destacando a participacdo de mulheres negras nessa construcao.

Ainda para a compreensdo desse cenario contemporaneo, € fundamental o resgate da
participacdo do Férum lItinerante de Cinema Negro (Ficine), do Centro Afro Carioca de
Cinema e da Associacdo dxs Profissionais do Audiovisual Negro (APAN). O mesmo se pode
dizer das atuacdes no sentido de difusdo e circulacdo de filmes de cineastas negros e negras,
como é o caso da EGBE — Mostra de Cinema Negro de Sergipe, a Mostra de Cinema Negro
Z6zimo Bulbul (Rio de Janeiro) e o Cineclube Atlantico Negro (Rio de Janeiro).
Influenciando as disputas na area da curadoria encontram-se Kénia Freitas e Heitor Augusto,
que problematizam o uso do termo cinema negro e propGem novas categorias para pensar essa
producdo. Por fim, vale mencionar que esta pesquisa se ancora nos trabalhos de Gilberto
Alexandre Sobrinho para assinalar a ampliacdo do cinema negro a contribuicdo de pessoas
LGBTQIA+.

A partir das trajetorias recentes identificadas no primeiro capitulo e as distintas
direcdes para as quais 0 cinema negro contemporaneo se expande, o segundo capitulo, Das
identidades as fabulacGes: identidade racial como lugar de criacdo, discorre sobre a
apropriacdo da identidade racial na criagdo de imagens. A principio, evidencia-se a laténcia da
questdo identitaria no cinema no que diz respeito a identidade nacional. Logo depois, aponta-
se 0s elementos que fundam o conceito de identidade, seus limites e modos estratégicos de
uso. Admitindo seu carater provisorio e contingencial, compreende-se, por fim, a afirmacgéo
da identidade racial como lugar de criacdo, no qual, através do exercicio de fabulagdo, se
possibilita 0 apoderamento criativo de memorias e a criacdo de novas subjetividades. Logo,

este capitulo busca entender as proposicdes de identidade racial que se sugerem na producao
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de curtas-metragens de pessoas negras realizadoras emergentes e como a afirmacao identitaria
nesses trabalhos tem tornado a percepcao de negritude plural e singular, humanizada.

No que diz da formacdo de nacdo e os fundamentos de uma identidade nacional,
acionam-se os autores Benedict Anderson, Ernest Renan, Adauto Novaes e Renato Ortiz, e a
autora Maria Isabel Pereira de Queiroz. Outro autor de grande importancia aqui € Stuart Hall,
na medida em que aponta a percepcdo da identidade enquanto experiéncia contingente,
estratégica e politica. No mesmo autor fundamenta-se a discussao acerca da complexidade em
torno da afirmacdo da identidade racial e do direito de representar-se. Admitindo a identidade
enquanto lugar de criagcdo, novamente Kénia Freitas, juntamente a Laan Barros, auxiliam na
investigacdo de um cinema negro menos essencialista e mais imaginativo. Ao tratar da
fabulacdo, Mariana Pimentel e Eduardo Pellejero permitem a esta pesquisa compreender o
exercicio fabular no cinema negro como poténcia de expressdo e, portanto, possibilidade de
re-existéncias.

Por fim, a presenca do autor Jacques Ranciére viabiliza o adensamento da reflexdo
acerca das relacdes entre real e ficcdo no cinema documentario, bem como particulariza
aspectos da fabula cinematografica. Sob a luz das caracteristicas da fabulagcdo no cinema,
analisa-se os filmes dividindo-os em duas chaves. A primeira corresponde a trabalhos que
afirmam, em moldes tradicionais do documentario, a existéncia negra, sua luta e seus projetos,
a saber, o longa-metragem A Negacdo do Brasil (2001, Joel Zito Araujo) e os curtas-
metragens Mulheres Negras — Projetos de Mundo (2016, Day Rodrigues e Lucas Ogasawara)
e Afronte (2017, Marcus Vinicius e Bruno Victor). O segundo grupo, por sua vez, apresenta
filmes hibridos, nos quais se observa a poténcia da articulagdo entre identidade e fabulacéo,
sdo 0s curtas Aurora (2018, Everlane Moraes), Liberdade (2018, Pedro Nishi e Vinicius Silva)
e NEGRUM3 (2018, Diego Paulino). O curta Carolina (2003, Jeferson De) se revela como de
transicdo, cujas experiéncias de linguagem aparecem enquanto referéncia para novas
geracgoes.

Em suma, o que se encontra nesta pesquisa € o desejo de influenciar positivamente
tanto o campo do cinema negro quanto a pesquisa académica de modo geral, apontando
contribuigdes reciprocas. De um lado, ha o intuito de corroborar com o reconhecimento do
trabalho de cineastas emergentes que, embora possuam realizagcdes inovadoras e poderosas,
permanecem marginalizados e marginalizadas ou invisibilizados e invisibilizadas do mosaico

de um cinema nacional contemporaneo. Por outro lado, se revela o intuito de contribuir a
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reflexdo académica com analises que identifiquem praticas cinematograficas de alto nivel de
elaboracdo criativa e que tém o potencial de requalificar critérios politicos e estéticos na

curadoria do que se compreende por cinema brasileiro.

Oragdo a Anastécia Livre

Festa dias 12 e 13 de Maio.
Comemora-se todos os dias 12 e 13.

Se vocé esti com algum PROBLEMA DE
DIFICIL SOLUCAO e precisa de AJUDA
URGENTE, pega esta ajuda a Anasticia Livre.

ORACAO

Vemos que algum algoz fez da tua vida um
martirio, violenfou tiranicamente a tua mocidade,
vemos também no teu semblante macio, no teu
rosto suave, tranquilo, a paz que os sofrimentos ndo
conseguiram perturbar.

Isso quer dizer que sua luta te tornou superior,
conquistaste tua voz, tanto que Deus levou-te para
as planuras do Céu e deu-te o poder de fazeres
curas, gragas ¢ milagres mil a quem luta por
dignidade.

Anasticia, és livre, pedimos-te ... roga por nds,
proteja-nos, envolve-nos no teu manto de gragas e
com teu olhar bondoso, firme e penetrante, afasta
de nds os males e os maldizentes do mundo.

Monumento a voz de Anasticia
Yhuri Cruz, 2019

Anastdcia Livre

Figura 2 - Monumento a voz de Anastacia (Yhuri Cruz, 2019)

Distantes de alcancar a livre expressdo de todos os grupos marginalizados, por se
tratar de um longo exercicio e que ainda enfrenta obstaculos, é possivel, porém, afirmar que
cineastas negras e negros tém “soltado a voz” em suas realiza¢des. Arrancando as mascaras de
ferro, assim como Anastacia Livre (figura 2), a luta por dignidade e liberdade se escuta. Ouve-
se dessas vozes a palavra que grita de dor, que denuncia a violéncia, que fala de auséncias,
que inventa presencas, que especula futuros. A palavra que fabula e remodela o mundo, esta
tem sido a palavra do cinema negro contemporaneo, ndo por sua temporalidade histdrica, mas
por seu entendimento enquanto fruto de relagdes éticas, estéticas e politicas, isto é, por se
tratar de arte.
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Capitulo Um — Cinema negro no Brasil: uma articulagéo intelectual, politica e artistica

O cinema brasileiro se tornou mais diverso nas Ultimas décadas. Embora o mercado
cinematografico ainda seja composto majoritariamente por homens brancos®, outros sujeitos
sociais tém disputado o lugar de construcdo de narrativas, tanto de si quanto do outro. Se no
século XX a presenga de pessoas negras no audiovisual possuia lugares rigidamente
determinados, relegada na maioria dos casos a estere6tipos marginalizantes, no século XXI o
discurso identitario reconfigurou a luta por novas representagcdes na imagem cinematografica
e pelo direito a autorrepresentacdo. O chamado cinema negro brasileiro deixa de ser um
acontecimento inédito para se tornar um campo vasto e crescente, onde se observam
expressoes plurais de negritude e disputas internas por visibilidade e reconhecimento.

Em termos de criacdo e producdo audiovisual ja ndo se pode ignorar o aumento
vertiginoso da participacdo de pessoas negras, tanto no papel de dire¢cdo quanto em outras
fungdes da cadeia produtiva. Sua voz passa a ser notada também nos setores de difusdo, de
curadoria, de critica filmica e da pesquisa académica, de modo que o conceito, construido
coletivamente, ganha na contemporaneidade o status de movimento cultural. O cinema negro
brasileiro possui uma trajetoria, um percurso que transita entre o desenvolvimento conceitual
e a pratica cinematogréfica. O objetivo a que este capitulo se propde é observar as
transformacBes dessa demarcacdo no decorrer das duas Ultimas décadas, no intuito de
desvendar as fronteiras do que se compreende atualmente como cinema negro e sua
contribuicdo artistica a narrativa do audiovisual nacional.

Este capitulo inicia-se, portanto, num breve percurso pelas primeiras discussdes
académicas sobre cinema negro no século XX, bem como pelas importantes movimentacoes
politicas no ambito da producdo audiovisual ocorridas na virada do século XXI. A partir dessa
sintese, a argumentacdo direciona-se as principais transformacgdes dos Ultimos vinte anos e a

maneira como o campo reflexivo tem absorvido e conceitualizado esses acontecimentos.

A negritude no cinema brasileiro: disputas conceituais

! Segundo o boletim publicado pelo GEEMA (2017) - Raca e género no cinema brasileiro: 1970 — 2016 -, dos
filmes de grande publico langados entre 1970 e 2016, 71% foram roteirizados por homens brancos e 85% das
obras estdo sob a direcdo desse mesmo grupo social.
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A producdo cinematogréfica, tecnologia recém-chegada da Europa, deu seus primeiros
passos em solo brasileiro pelas mdos de imigrantes. Com o objetivo de conquistar
“respeitabilidade burguesa”, os filmes abordavam temas classicos da literatura nacional e
internacional, de modo que questfes advindas das culturas afro-diasporicas eram repelidas
(Stam, 2008). Sem condicdes estruturais de fazer seus proprios filmes, “afro-brasileiros ndo
figuravam de modo proeminente no cinema simbolicamente ‘branco’ das primeiras décadas
do século XX” (p. 103). Embora a participacdo de afrodescendentes no cinema brasileiro
estivesse restrita pela dificuldade de acesso aos meios de produgdo - vale lembrar que o
cinema se constitui como arte industrial e, como em qualquer industria, 0s meios de producédo
ndo pertencem aos trabalhadores ou as trabalhadoras - e pelo desinteresse das classes
hegemonicas pelos modos de expressdo e linguagem afro-diasporicas, ha registros de pessoas
negras atuantes no cinema brasileiro desde as suas primeiras décadas de existéncia,
trabalhando em diferentes fungGes da cadeia produtiva.

Em sua analise sobre a representacdo de pessoas negras no periodo silencioso, Noel
dos Santos Carvalho (2003) aponta presencas, mesmo que de maneira isolada, de
profissionais negros e negras no audiovisual. O autor afirma, porém, que, por coincidir com o
inicio de uma Republica no Brasil, o cinema ressoava o intuito das classes dominantes, que
desejavam afastar a populacdo negra do desenvolvimento econdémico. Focando-se nas
riquezas naturais do pais (Ber¢o Espléndido) e nas configuracdes politicas da Republica
(Ritual do Poder), as producdes do periodo silencioso, apesar de se apresentarem enquanto
importantes documentagdes socioculturais da época, ndo deveriam oferecer imagens de
atraso, pobreza ou sujeira - que estariam representadas pela pele escura - para as nacgoes
europeias (Gomes, 2016). Pessoas negras refletidas na imagem cinematografica estavam
geralmente nas margens da tela ou nos planos de fundo, sem qualquer funcdo dramatica,
dando a entender que essas presencas escapavam “ao controle do cinegrafista” (Carvalho,
2003, p. 162).

A analise de Carvalho (2013) avanca ainda para essa representacdo no periodo das
chanchadas?. Na produc&o realizada entre os anos 1940 e 1950, a tdnica da democracia racial
dominava o discurso do pensamento social brasileiro e, portanto, prevalecia também na

imagem cinematografica. Sem demonstrar qualquer tipo de tensdo racial, os filmes desse

2 As chanchadas correspondem a um conjunto de filmes brasileiros com auge entre 1930 e 1950, de teor comico
geralmente misturado a musicais, ficcdo cientifica e suspense policial. Apesar de ter sido pejorativamente
nomeado de chanchada pela critica, essa producdo encontrava-se em grande alcance de bilheteria.
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periodo exibiam um “alegre convivio entre a favela e a cidade, negros e brancos” (p. 83),
oferecendo aos atores negros e atrizes negras personagens cOmicos, infantilizados,
preguicosos e de sexualidade irregular, fosse pelo excesso, como um individuo insaciavel,
fosse no extremo oposto, alguém sem qualquer expressdo de desejo. O livro de Jodo Carlos
Rodrigues (2011) oferece, além disso, um importante levantamento dos inimeros esteredtipos
utilizados para representar de pessoas negras no cinema - dentre eles a mée preta, o negro de
alma branca, o nobre selvagem, o negro revoltado, 0 negdo, o malandro, o favelado, a mulata
boazuda e a musa -, que podem ser identificados em muitos dos filmes desse periodo.

Stam (2008) reforca essa critica ao apontar a “discreta e efémera” (p. 131) presenca de
pessoas negras na vasta producao de filmes de ficcdo da Atlantida, produtora cinematogréafica
brasileira criada em 1941. Diante da transformacdao social do pais, que viu emergir congressos
e encontros de tematica racial nos anos 1930 e a formacédo da Frente Negra Brasileira (1931)
em S&o Paulo, aspectos da cultura afro-brasileira - a capoeira, 0 samba e o carnaval -
passaram a ser lidos como simbolos da cultura nacional. Embora a chegada do cinema sonoro
permitisse a participacdo da cultura negra através da musica nas trilhas sonoras, sua
incorporacdo na imagem, afirma o autor, permanecia em plano de fundo ou em papeis
secundarios, servindo de moldura para protagonistas brancos. Nada muito diferente pode ser
dito, segundo Stam, sobre a Companhia Cinematografica Vera Cruz, produtora criada em
1949. Sob a direcdo do brasileiro Alberto Cavalcanti, que possuia vasta experiéncia na
Europa, os filmes da produtora estavam “em estrita conformidade com as normas esteéticas,
industriais e mesmo topograficas da Europa e da América do Norte” (p. 207), de modo que
pessoas negras e mesticas, a maior parte das vezes, ndo encontravam espago na imagem.

Entretanto, é também na década de 1940 que se destacam sinais de resisténcia por
parte dos atores e atrizes negras, tomando como exemplo a trajetdria de Grande Otelo e Ruth
de Souza. A despeito da relevancia narrativa dos papéis aos quais eram designados, 0s dois
atores citados elevavam a importancia e visibilidade desses personagens por meio de sua
grandiosa atuacdo (Carvalho, 2013). Vale lembrar que Ruth de Souza foi indicada ao prémio
de Melhor Atriz no Festival de Veneza de 1954 pelo trabalho realizado em Sinha Moca (1953,
Tom Payne, produzido pela Vera Cruz), a primeira artista de naturalidade brasileira a ser
indicada em um festival internacional de cinema nesta categoria. Além disso, o autor relembra

ainda o surgimento do Teatro Experimental do Negro, em 1944, cujo comprometimento com a
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emancipacdo da populacdo afro-brasileira desencadeou transformaces importantes na
representacdo de pessoas negras tanto no cinema quanto na arte brasileira em geral.

O cinema de esquerda produzido no final da década de 1950 e inicio de 1960
apresenta, por sua vez, uma desconstru¢cdo de identidade nacional pautada no convivio
harmonioso entre pessoas negras e brancas. Os longas Rio, 40 Graus (1955) e Rio, Zona
Norte (1957) representam um ponto de mutacdo no compromisso do cinema nacional com o
entretenimento. Integrante do Partido Comunista Brasileiro desde a adolescéncia, Nelson
Pereira dos Santos, diretor dos filmes mencionados, investe numa producgdo cinematografica
que evidencia as questdes sociais do pais. Utilizando atores negros em papéis centrais, Rio, 40
Graus ultrapassa os estere6tipos reproduzidos pelas chanchadas (Silva, 2013). A presenca do
ator Grande Otelo como protagonista, que, até aquele momento, dificilmente era convidado a
atuar em papeis dramaticos, simboliza uma mudanca significativa na representacéo racial no
cinema brasileiro.

Segundo a autora, 0 mito da democracia racial ndo € diretamente atacado pelo diretor,
assim como nao se destacam expressdes de racismo objetivas. Entretanto, ao associar classe e
raca, o filme evidencia uma sociedade na qual, por conta de preconceitos velados e relacdes
exploratdrias, ao negro dificilmente € permitido o usufruto de sua liberdade e de seus direitos.
“A diviséo racial coincidente com a social (com poucas excecdes de brancos na favela) prova
que os negros [no filme Rio, 40 Graus], de fato, ttm maiores dificuldades em conseguirem
melhores condigdes de vida” (p. 92).

Na medida em que desvela essa falsa democracia e 0s atravessamentos que estruturam
esse cenario de subdesenvolvimento, o trabalho de Nelson Pereira dos Santos influencia
diversos realizadores e realizadoras contemporaneas. Engajadas num projeto de
conscientizacdo das massas, as obras do Cinema Novo buscavam representar as camadas
populares e apresentar um Brasil que até entdo se via maquiado nas producbes das
chanchadas. A incorporacdo de elementos da chamada cultura popular era atravessada
também por proposi¢es formais na concep¢do cinematografica, no intuito de apresentar
releituras criticas dessas manifestagdes. Sob a influéncia do neorrealismo italiano e da
nouvelle vague francesa, nos quais se defendia, respectivamente, a producéo independente e a
forca do olhar do diretor sobre o filme (cinema de autor), o cinema moderno brasileiro
procurou ao mesmo tempo dialogar com o povo e atualizar a linguagem cinematogréafica, em

busca de um verdadeiro cinema nacional (Bernardet; Galvao, 1983).
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Na busca de um cinema que fosse de encontro a estética hollywoodiana, abordava-se
as contradicbes sociais contemporaneas, utilizando-se, em muitos casos, de atores
desconhecidos do grande puablico ou, em outros casos, de atores nao-profissionais.
Compreendendo o cinema como prética politica e ferramenta de luta contra o neocolonialismo
social e cinematografico, os locais captados por esses diretores consequentemente
incorporaram a presenca negra e mestica das favelas e dos sertdes, iniciando, assim, 0 que
Robert Stam (2008) chama de “um cinema simbolicamente ‘negro’” (p. 267).

O resultado de tal proposicdo ndo alcangou o0 gosto popular e a producédo
cinemanovista se findou num pequeno circulo de eruditos de esquerda. Entretanto, Carvalho
(2006) aponta que neste periodo a representacdo do pessoas negras recebe um lugar nunca

visto na cinematografia nacional.

O Cinema Novo colocou o negro no centro da cena rompendo e condenando 0s
estereotipos difundidos pela chanchada, Vera Cruz e adjacéncias. Seu anti-racismo
se baseou na: 1) condenacédo de esteredtipos raciais; 2) na ignorancia a ideia de raga
e sua submissdo a categoria mais geral de povo; 3) na tematizacdo de aspectos da
historia, religiosidade e cultura do negro. Evidentemente, criticas podem ser feitas
ao negro inventado pelos filmes do Cinema Novo. No entanto, o que queremos reter
aqui é a mudanca de atitude, a ruptura que significou um conjunto de filmes que
tiraram o negro dos papéis estereotipados tradicionais, colocando-os como
protagonistas das histdrias (p. 118).

De fato, com o passar dos anos o Cinema Novo tornou-se alvo de inimeras criticas.
David Neves (1968) analisa trabalhos de diretores cinemanovistas e delimita dois conceitos: o
filme de autor negro, fendbmeno que, segundo ele, ainda era inédito no Brasil, e o filme de
assunto negro, onde se configuram as obras analisadas em seu artigo. Mesmo com a auséncia
de pessoas negras no papel de autor, Neves defende que ja se pode ver neste momento as
premissas de um cinema negro no Brasil. Olhando para o legado discriminatorio que o0s
imigrantes europeus deixaram nas companhias cinematogréficas nas décadas anteriores - a
saber, o discurso declaradamente racista ou completamente indiferente a existéncia do
racismo -, Neves conclui que filmes que trazem corpos negros e que introduzem na narrativa
manifestacdes culturais de origem africana ou que abordam o racismo em alguma medida s&o
considerados filmes negros.

As fases seguintes do Cinema Novo, sob as for¢as repressoras dos militares a partir de
1968, voltaram-se a autocritica e ao reconhecimento de si enquanto classe dominante. Por se

tratarem esses cineastas em sua maioria de homens brancos de classe média e alta, pouco
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espaco havia na tela, portanto, para corpos negros e mesticos. Mesmo nas producdes do
Cinema Marginal, que evocavam estéticas voltadas ao lixo e a sujeira, a representacdo de
pessoas negras aludia muitas vezes a pobreza e a marginalidade (Stam, 2008). Somente
durante a década de 1970, ainda no periodo da ditadura, que pessoas negras ganhariam
destaque na producdo cinematogréafica brasileira, ndo apenas enquanto tema dos filmes de
diretores e diretoras brancas como também assumindo o papel da realizagéo.

Onze anos apo6s a publicacdo de Neves, Orlando Senna (1979) apresenta nova analise
sobre as auséncias estruturantes do cinema nacional. O autor parte da premissa de que “o
Cinema, difusor da ideologia dominante, impde a Sociedade uma representacdo dela mesma
como uma textura homogénea” (p. 195). Ao contrario de Neves, que divide as obras
cinematogréaficas anteriores ao Cinema Novo entre “filmes racistas” e “filmes indiferentes”,
Senna, por sua vez, qualificou-os como Cinema Branco (tentativa de uma sociedade
europeizada na América) e Cinema Mulato (suposta convivéncia pacifica entre as diferengas
raciais). O Cinema Novo, afirma ele, ofereceu de fato novas representacdes ao corpo negro,
mas explorou sua imagem enquanto metafora de povo e ndo se dedicou a analise das questdes
raciais.

Senna observa ainda que a partir de 1976 surgem propostas de um cinema mais atento
ao que ele chama de Cultura Negra e a sua participagdo na “essencialidade brasileira”. O autor
recupera a busca pela brasilidade, que marcou a producédo intelectual e cultural na primeira
metade do século. A garantia da autenticidade de tal esséncia brasileira s6 poderia ser
alcancada através da presenca de pessoas negras nao apenas no elenco, mas também na

producéo do filme.

Vale enfatizar que este é o Gnico meio para que um discurso Negro seja articulado no
Cinema Brasileiro: a tomada, pelos préprios negros, de uma parcela de decisdo na
complexa engrenagem cinematografica — capitalista, industrial e fechada. Esta
operacdo (a penetracdo da Cultura Negra, discriminada, em uma Tecnologia
Reservada, discriminante) encerra suas armadilhas. Uma vez que os negros sdo
pobres — e, portanto, sem possibilidade de avancar economicamente na producéo
cinematografica —, a penetracdo so é viavel individualmente ou a nivel de pequenos
grupos atuando no cerne do sistema de producdo: ou seja, uma missdo para Artistas,
que terdo de se impor como tal (p. 204).

A despeito da imprecisdo intrinseca a nog¢do de “essencialidade” e “autenticidade”,
assunto que sera discutido no segundo capitulo, a forca do argumento de Senna encontra-se na

defesa da autorrepresentagdo como possibilidade para minimizar as representagdes racistas do
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cinema brasileiro. Se debru¢ando também sobre a representacdo de pessoas negras em filmes
do Cinema Novo, o0 autor apresenta trés realizadores negros que se consagraram cOomo as
principais referéncias para o inicio deste cinema brasileiro feito por pessoas negras. Z6zimo
Bulbul, com o curta-metragem Alma no Olho (1973), Waldir Onofre, diretor do longa As
aventuras amorosas de um padeiro (1975) e Antdnio Pitanga, também dirigindo o longa Na
boca do mundo (1979), participaram como atores nos anos 1960 em obras cinemanovistas e
na década de 1970 comecavam a se apropriar do lugar de direcdo. O sentido das demandas do
movimento negro nesse periodo também se atualiza, “influenciado pelo ideario da
africanidade e da negritude, 0 movimento negro perpetrou critica cerrada a ideologia da
democracia racial” (Cavalho, 2022, p. 12). Demandando a afirmacdo e valorizacdo da
identidade racial e da cultura negra, as artes passaram a incentivar a disputa pela autoria.

O fortalecimento das discussdes em torno da negritude fez parte do movimento na
década seguinte, que se preparava para comemorar o centenario da abolicdo (1988). Com a
reabertura politica no Brasil e a volta dos movimentos sociais, robustece-se a producdo de
estudos, mateérias e acfes em torno da revisao do passado escravocrata na sociedade brasileira.
Publicacbes no campo da comunicagdo apontam as auséncias e estereotipos de pessoas negras
na televisdo e no cinema, como a 402 edigdo da revista Filme Cultura (1982)%, publicada pela
Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes), dedicada a refletir sobre pessoas negras no
cinema brasileiro e o livro O negro brasileiro e o cinema (1988), de Jodo Carlos Rodrigues,
material inteiramente voltado ao assunto (Carvalho, 2022). Exigindo a reintegracdo das
instituicdes democraticas no pais, 0s movimentos sociais retomaram a histérica demanda por
novas representacdes - de pessoas negras, mulheres, indigenas - e introduziram na pauta a
disputa pelos meios de producédo de narrativa, incluindo o cinema e a televisao (Carvalho;
Sobrinho, 2016). A exemplo disso se encontram As divas do cinema brasileiro (1989, de Ras
Adauto e Vik Birkbeck) e Raca Negra (1988, de Nilson Araujo), obras dirigidas por pessoas
negras e cujo tema se volta aos debates colocados pelo movimento negro.

A proposito da comemoracgio do centenario do cinema no Brasil, Z6zimo Bulbul
publica O negro e o centenario do cinema (1996)* no qual afirma uma profunda diferenca
ideoldgica entre a concepgdo cinematografica de “paises mais desenvolvidos”, que teriam

produzido obras direcionadas as grandes massas, ¢ a de “menos desenvolvidos”, voltada aos

3 Disponivel em: <http://revista.cultura.gov.br/item/filme-cultura-n-40/>.
4 0 texto foi publicado no catalogo do Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte (2018).
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interesses da classe dominante. No espirito de rememorar a histéria do cinema no Brasil,
Bulbul nomeia pessoas negras que estiveram presentes nos primeiros passos da sétima arte no
pais, bem como apresenta nomes de novos realizadores negros, demonstrando o desinteresse
da classe artistica e da intelectualidade em reconhecer e ampliar a contribuicdo de pessoas
negras na cinematografia brasileira. O trabalho destaca nomes importantes como Haroldo
Costa, Odilon Lopes, Afranio Vital e o nigeriano Ola Balogun.

A redemocratizacdo inseriu ainda, segundo Flavia Rios (2018), o debate sobre
injustica racial na agenda nacional. Exigindo politicas publicas a populacdo negra urbana e
rural, 0 movimento negro alcanca, com a Constituicdo de 1988, duas importantes conquistas:
0 racismo se torna crime inafiancavel e imprescritivel e sdo concedidos direitos territoriais e
culturais as populacdes quilombolas. Exitos que avancam para os anos 1990, 0 novo cenario
politico afeta, de maneira oposta, o audiovisual, em especial com o fechamento da
Embrafilme (Empresa Brasileira de Filmes S.A) - empresa publica responsavel por financiar,
produzir e distribuir produc¢des no pais - e do Conselho Nacional de Cinema (Concine) - 6rgdo
que fiscaliza e normatiza a circulacdo de producdes nacionais -, em 1990, durante o governo
Collor (Carmo, 2023). Com ampla abertura ao cinema estrangeiro e sem a obrigatoriedade de
cota de tela®, a realizagdo de filmes nacionais esfria e entra em crise o setor audiovisual. A Lei
Rouanet, de 1991, e a Lei do Audiovisual, de 1993, sdo as politicas publicas que propiciam a
chamada retomada do cinema nacional.

Além disso, a chegada do digital transforma profundamente o cenario de produgéo de
imagens. Com a entrada de equipamentos de video e o surgimento de programas digitais,
caem 0s custos de producéo audiovisual, permitindo que 0s movimentos sociais se apropriem
dessas ferramentas e aprofundem disputas sobre as questfes raciais no video, no cinema e na
televisdo (Carvalho; Sobrinho, 2016). Nesse sentido, destaca-se o trabalho de Joel Zito
Araljo, com Retrato em preto e branco (1992) e Eu, mulher negra (1994). A questdo da
representacdo de pessoas negras, segundo os autores, articula-se neste periodo a proposicoes
criativas no campo da linguagem por parte desses diretores e diretoras, apresentando
narrativas filmicas que fundem diferentes performances artisticas para celebrar a identidade

racial.

5 “A Cota de Tela é a obrigacdo que as empresas exibidoras possuem de incluir em sua programacio obras
cinematograficas brasileiras de longa-metragem” (ANCINE, 2017).
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Debates relacionados a ampliacdo de acesso a mulheres, pessoas negras e indigenas no
cinema ndo sdo inseridos na estruturacdo da Embrafilme (Carmo, 2023). Subvertendo o
descaso de cineastas da retomada - que empreenderam transformacdes na cadeia produtiva,
mas ignoraram a reivindicagdo por novas representagdes (Carvalho; Domingues, 2018) -, a
virada do século XX foi palco de mudancas definitivas na trajetéria do cinema brasileiro. E
importante ressaltar que os movimentos do cinema negro a partir dos anos 2000 estdo
amparados pela luta dos movimentos sociais e por suas conquistas em termos de politicas
publicas. Instituicbes como a Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), de 2001, a Secretaria do
Audiovisual (SAv), criada em 1993, ligada ao Ministério da Cultura, com lancamentos de
editais afirmativos®, corroboram, segundo Renato Candido de Lima (2022), para a ampliacio
da participacdo de pessoas negras no audiovisual no Brasil. O autor ainda relembra a Lei da
Condecine e FSA (Fundo Setorial Audiovisual) e a Lei de Exibicdo de Contetudo Nacional em
TV a cabo, que beneficiam a producdo independente, e aponta instituicdes e agdes locais que,
com acdes afirmativas, fomentam a realizagdo de cineastas negras e negros, como a
FunCultura, da Secretaria de Cultura do Estado de Pernambuco, a Spcine (Empresa de
Cinema e Audiovisual de S&o Paulo) e o VAI (Valorizacdo das Iniciativas Culturais),

promovidos pela Secretaria de Cultura da Cidade de S&o Paulo.

Os Manifestos e a virada do século

Em resposta ao cenario ainda excludente do mercado audiovisual, um grupo de
realizadores e realizadoras negras da capital paulista (Ari Candido, Jeferson De, Lilian Sola
Santiago, Daniel Santiago, Rogerio de Moura, Noel Carvalho, Luiz Paulo Lima e Billy
Castilho), idealizam o Dogma Feijoada, manifesto de cineastas que refletem e questionam a
representacdo racial no cinema brasileiro. Participando com seu filme Génesis 22 (1999) da
Mostra da Diversidade Negra no 11° Festival Internacional de Curtas Metragens de Sao

Paulo, Jeferson De faz a leitura do manifesto Génese do Cinema Negro Brasileiro’, texto que

6 S40 eles 0 Curta Afirmativo de 2012 e de 2014, o Longa Afirmativo de 2015 e o Documentario Afro-Indigena
do ano de 2018 (LIMA, 2022).

7 O manifesto lido pelo diretor Jeferson De no 11° Festival Internacional de Curtas Metragens de S&o Paulo
pautava-se em sete exigéncias fundamentais: “(1) o filme tem de ser dirigido por realizador negro brasileiro; (2)
0 protagonista deve ser negro; (3) a temética do filme tem de estar relacionada com a cultura negra brasileira; (4)
o filme tem de ter um cronograma exequivel. Filmes-urgentes; (5) personagens estereotipados negros (ou néo)
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pautava as ideias do grupo. Inspirado no movimento cinematografico Dogma 95, lancado na
Dinamarca pelos diretores Lars Von Trier e Thomas Vinterberg, o Dogma Feijoada tratava-se
de uma releitura das restricdes propostas pelo Dogma europeu, sem, contudo, renunciar ao
carater propositivo para a producao cinematografica brasileira.

Com o intuito de atualizar as representacdes ainda estereotipadas de pessoas negras no
imaginario cinematografico, o0 Dogma Feijoada consistiu na primeira declaracdo publica de
realizadores e realizadoras afrodescentendes que estabelecia regras minimas para engendrar
um cinema negro brasileiro (Carvalho, 2005). Em busca da democratizagdo do acesso, 0
manifesto reivindica, através do papel da direcdo, o direito ao protagonismo de suas historias.

A poténcia do manifesto ecoou em Pernambuco no ano seguinte por meio do
Manifesto do Recife?, lido durante a 52 edi¢o do Festival de Cinema do Recife e assinado por
uma classe artistica de atrizes, atores e cineastas negros (Joel Zito Araujo, Thalma de Freitas,
Antdnio Pompéo, Milton Gongalves, Ruth de Souza, Luiz Anténio Pillar, Z6zimo Bulbul,
Maria Ceica, Antdnio Pitanga, Mauricio Goncalves e Norton Nascimento). Ao contrario do
Dogma, que estabelece a premissa da autorrepresentacdo e do protagonismo de pessoas negras
na direcdo cinematografica, o Manifesto do Recife é menos normativo no que diz respeito a
renovacao das representacdes de pessoas negras. O documento é enfatico, porém, em pautar a
formulagdo de uma estética cultural que tenha em perspectiva o entendimento da pluralidade
afrobrasileira e a necessidade de ampliacdo do mercado audiovisual para a participacdo de
profissionais afro-brasileiros, um chamado, portanto, para a luta politica e institucional.

Para além da forca que carregam ao serem apresentados em festivais tradicionais de
cinema no Brasil, esses manifestos representam ainda um marco para a construgédo do
pensamento identitario em torno da producdo cinematografica. No primeiro manifesto se
encontra a importancia do protagonismo na construgcdo das representacdes negras; no
segundo, enfatiza-se a disputa por fatias do mercado audiovisual. Acumulando discussdes

antigas do movimento negro e pautando a agenda ativista por “uma nova imagem do negro”,

estdo proibidos; (6) o roteiro devera privilegiar o negro comum brasileiro; (7) super-her6is ou bandidos deverao
ser evitados” (CARVALHO, 2005, p. 96).

8 O Manifesto de Recife, assinado por atores e realizadores negros, reivindicava: “1) O fim da segregacéo a que
sdo submetidos os atores, atrizes, apresentadores jornalistas negros nas produtoras, agéncias de publicidade e
emissoras de televisdo; 2) A criacdo de um fundo para incentivo de uma producdo audiovisual multirracial no
Brasil; 3) A ampliacdo do mercado de trabalho para atrizes, atores, técnicos, produtores, diretores e roteiristas
afrodescendentes. 4) A criagdo de uma nova estética para o Brasil que valorizasse a diversidade e a pluralidade
étnica, regional e religiosa da populacédo brasileira” (Carvalho, 2005, p. 98-99).
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conclui-se que, simbolicamente, os dois manifestos se complementaram e endossaram 0
engajamento de pessoas negras na producdo audiovisual até os dias de hoje.

Se, por um lado, a reflexdo sobre participacdo de pessoas negras na pratica
cinematogréfica era introduzida em diferentes regides do pais e multiplicava-se a presenca de
afro-brasileiros na cadeia produtiva, em especial na dire¢cdo, a produgdo académica
permanecia morosa, devido principalmente a auséncia visivel de pesquisadores afro-
brasileiros na area do cinema. Além do trabalho de Robert Stam (2008), que investiga a
representacdo de pessoas negras na cultura e no cinema brasileiro durante o século XX, é
valido apontar também a pesquisa de Joel Zito Aradjo - tese de doutorado que transformou-se
no livro A negacdo do Brasil — 0 negro na telenovela brasileira (2000) e no filme homoénimo
- no qual se revela o racismo na producdo televisiva, que impede o acesso de atores e atrizes
negras a papeis de visibilidade e/ou profundidade, e que, principalmente, é responsavel pela
reproducao de estere6tipos sobre corpos negros, mantendo o imaginario da identidade racial
no lugar de subalternidade. As obras disparam no comeco do século XXI a necessidade de
pensar em novas representacfes de pessoas negras e nos sujeitos sociais que dominam 0s
meios narrativos.

Por fim, deve-se mencionar ainda a contribuicdo de Noel dos Santos Carvalho para
fundamentar o campo de estudo sobre a producdo de realizadoras e realizadores negros no
inicio do século XXI. A prova disso encontra-se na publicacdo do livro de Jeferson De, cuja
introducéo, redigida por Carvalho (2005), oferece detalhado panorama da participacdo de
pessoas negras no cinema brasileiro desde o periodo silencioso. Nessa obra o autor faz o
importante papel de registrar a contribuigdo de cineastas negros e negras desde a chegada do
cinema no Brasil, bem como apresenta um levantamento dos trabalhos académicos
produzidos até entdo sobre o assunto. Ao colocar a producdo desses e dessas cineastas numa
linha histérica, permitiu a futuros realizadores, realizadoras, pesquisadores e pesquisadoras
gozar de referéncias, tanto tematicas quanto estéticas, para reconstruir a imagem de negritude
nas grandes telas. Esta publicacdo altera o entendimento da questdo da autorrepresentacdo
enquanto demanda restrita a0 movimento social para torna-la objeto do olhar analitico e
cientifico. Em outras palavras, legitima o reconhecimento desses e dessas cineastas e de suas
reivindicagdes, convertendo-se inclusive em texto fundamental para as geracdes futuras de

pessoas negras que fazem cinema.
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O movimento do cinema negro brasileiro

Os anos subsequentes a publicacdo de Carvalho e De presenciaram a abertura de
caminhos para 0 que se convencionou chamar por cinema negro, no qual o trabalho de
Z6zimo Bulbul se tornou a principal referéncia filmogréfica. Profundamente ligada as
reivindicag0es dos movimentos sociais nos anos 1970, a atuacdo de Bulbul no cinema foi
também influenciada pela luta dos direitos civis nos Estados Unidos e pelos processos de
independéncia de paises do continente africano. Esta relacdo do artista com as lutas
emancipatorias da populacdo negra fundamentaram a construcdo de um percurso produtivo
comprometido com o discurso de afirmacéo da negritude.

Apos visitar com seus filmes Abolicdo (1988) e Alma no Olho festivais voltados a
exibicdo dos cinemas africanos e/ou afrodiasporicos - em Burkina Faso, Estados Unidos,
Italia e Franca -, 0 cineasta motiva-se a fundar no Rio de Janeiro o Centro Afro Carioca de
Cinema, cuja finalidade é “a valoriza¢do da producdo cinematogréfica brasileira, africana e
caribenha como um ato social de transmissdo de sabedoria, formacdo técnica e artistica,
profissionalizacdo e a inclusdo no mercado de trabalho” (Centro Afro Carioca de Cinema,
2013). Além da realizacdo de eventos formativos em audiovisual e atividades culturais de
outras areas artisticas, o espac¢o se tornou também sede do | Encontro de Cinema Negro Brasil
Africa, no qual, com apoio do Consulado da Franca, foram exibidas obras de cineastas negros
e negras do continente africano e do Brasil.

Felizmente o evento ndo se configurou uma experiéncia isolada. Até 2012, sob a
coordenacao de Bulbul, o festival era nomeado de Encontro de Cinema Negro acrescido do
recorte regional ao qual a edicdo estava destinada (contando sempre com Brasil e Africa,
alternando entre Caribe, Américas e América Latina). A partir de 2013, com o falecimento do
cineasta, o evento foi rebatizado para Encontro de Cinema Negro Zdézimo Bulbul,
consagrando-o como principal referéncia do cinema negro brasileiro - embora ndo fosse o
primeiro diretor negro na cinematografia nacional, dedicou a maior parte da vida a luta pela
visibilidade do cinema de pessoas negras no Brasil.

Parte do reconhecimento da contribuicdo de Bulbul se deve, inclusive, as pesquisas
dedicadas ao seu trabalho. Expondo brevemente a trajetoria artistica e ativista do cineasta,

Carvalho (2012) o apresenta como o inventor do cinema negro brasileiro.
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Seu maior desvio geracional foi o de enveredar para autoria de filme, uma opcéo
inédita, quase proibida para um negro da sua origem social. Fez poucos filmes, mas
abriu uma perspectiva nova na tematizacdo da questdo racial. A primeira novidade
foi evitar o nacionalismo de esquerda corrente nos filmes da geracdo do cinema
novo. Neste 0 negro € quase sempre uma alegria da nacdo como o povo, 0
camponés, o favelado, o bandido social, etc. A segunda foi experimentar e inventar
novas formas de representagdo do negro e sua historia tem correspondéncia com o
que muitos artistas negros no mundo todo estavam produzindo. Alma no olho (1973)
e Aboligdo (1988) sdo exemplares de uma forma narrativa formativa pouco usual no
cinema brasileiro no periodo da sua realiza¢do (2012, p. 20).

No mesmo ano, a pesquisadora Janaina Oliveira (2012) apresenta 0 projeto
Cinegritude, que consistia no desenvolvimento de pesquisas para “analisar a invisibilidade do
cinema negro no Brasil” (p. 7), junto a breves panoramas dos Encontros ocorridos até ent&o.
Neste trabalho, Oliveira destaca a influéncia da Lei n° 10.639/03° - que torna obrigatério o
ensino de Historia e Cultura Afro-Brasileira no ensino fundamental e médio - no aumento da
circulacdo das obras de cineastas negros e negras. Diante da lacuna de qualificagdo em
cumprir a obrigatoriedade da lei, elevou-se a demanda de educadores e educadoras por
materiais culturais voltados a temas relacionados a identidade racial e a ancestralidade
africana na cultura brasileira, utilizando o cinema como material de apoio no ensino formal. O
publico do Centro Afro Carioca de Cinema, segundo a autora, é formado em sua maioria por
pessoas proximas dos movimentos negros ou por pessoas que em algum grau estdo vinculadas
a producdo cinematografica negra, seja apenas por interesse ou por lago profissional.

A sintese sobre os Encontros de Cinema Negro apresentada por Oliveira indica o
objetivo do evento em responder opositivamente as representacfes limitantes dadas as pessoas
negras no ambito do cinema. Tendo em vista a autorrepresentacdo, o Centro Afro Carioca de
Cinema pautou - e ainda pauta - a importancia da formacdo técnica de realizadores e
realizadoras negras e da partilha igualitaria do mercado audiovisual. Embora ndo seja
apresentada uma defini¢do para o termo “cinema negro”, 0 uso do conceito é reproduzido
segundo as perspectivas apontadas pelos manifestos da virada do século. Pode-se dizer que a
visibilidade de Zo6zimo Bulbul, decorrente inclusive da atuacdo dos e das intelectuais
mencionadas, e a crescente magnitude dos Encontros no decorrer dos anos influenciaram a

popularizacdo do termo, tanto no ambito pratico quanto teorico.

9 Referente a Lei N° 10.639, de 9 de dezembro de 2003, aprovada durante o governo de Luiz Inacio Lula da
Silva, que “altera a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de 1996, que estabelece as diretrizes e bases da educacédo
nacional, para incluir no curriculo oficial da Rede de Ensino a obrigatoriedade da tematica ‘Historia e Cultura
Afro-Brasileira’, e da outras providéncias” (Brasil, 2003).
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A demarcacdo de cinema negro, embora fundamentada na oposi¢cdo ao racismo
estrutural do mercado cinematografico, é alvo do questionamento de Jalio César do Santos e
Maria Berardo (2013). Ao postular a pergunta “a quem interessa um cinema negro?”, 0 autor e
a autora afirmam que, em primeiro lugar, hd um cinema negro e que essa existéncia se funda
na agéncia de um grupo com propoésitos compartilhados. Partindo da perspectiva de que a
identidade pressupde um pertencimento provisorio, o texto aponta o carater consciente do
discurso identitario na producdo artistica, que afirma e nega ao mesmo tempo simbolos e

representagdes culturais.

Ha um “cinema negro”, quer dizer, esta expressdo foi cunhada por alguém e em
determinadas circunstancias — tempo, espago, contexto politico, cultural, tensGes
sociais e outros elementos, em que se incluem as diversas subjetividades dos agentes
interessados nessa denominacgdo. Afirmar isto é assumir uma condicdo de
consciéncia, também interessada, de pesquisadores que se dedicam a ftracar
cartografias em que a negritude é central, tendo como lente a poética visual, no caso
representada pelo cinema (p. 1).

A passagem aponta para a existéncia deste cinema enquanto discurso conscientemente
posicionado de pessoas a quem tal demarcagdo possui efeito. Essa consciéncia ganha forca,
porém, principalmente por parte de pesquisadoras e pesquisadores que, a partir do trabalho de
andlise e conceitualizagdo, nomeiam o fendmeno e reconhecem-no na realidade pratica.

Reconhecendo o cinema enquanto mercadoria, a autora e 0 autor questionam se nédo
estaria 0 cinema negro, ao compreender a classe média negra como nicho de mercado
espectador, homogeneizando experiéncias de resisténcia. Este argumento se pauta na
observacdo de obras audiovisuais que focam neste grupo para comercializar produtos
estéticos, como artigos para cabelo, vestimentas e, consequentemente, modos de
comportamento. A questdo levantada certamente encontra sentido na medida em que se
observa a crescente presenca de pessoas negras nos comerciais televisivos, contudo, ignora-se
no texto que esses produtos audiovisuais sdo, em sua esmagadora maioria, formulados por
pessoas brancas, cuja principal preocupacdo ndo é o reconhecimento da diversidade afro-
brasileira, mas sim gerar lucro a partir de seu poder de compra.

Um exemplo empirico desta afirmacdo corresponde a atuacdo da marca de produtos
capilares Salon Line. Em 2003, a empresa produzia 0s principais cosméticos de relaxamento e
alisamento de cabelo, amplamente oferecido a mulheres negras para desfazer o volume e os
cachos caracteristicos do cabelo afro. Atualmente a marca é responsavel pela producdo de

uma das linhas mais consumidas por mulheres negras para hidratacdo e manutencdo dos



33

cachos e crespos naturais, a linha de Maioneses Capilares T6 De Cachos. Sem dulvida, a
atencdo da marca as transformacgdes estéticas da populacdo brasileira é positiva, € ingénuo,
porém, supor que a arrecadacao dos lucros da empresa favorece em alguma medida pessoas
negras.

Em concordancia com o texto, afirma-se sim a tentativa de homogeneizacdo do
publico afro-brasileiro, mas é justamente contra esse movimento que caminha a producéo
cinematogréafica de pessoas negras. Ao contrario da premissa “cinema como mercadoria”
proposta no texto, as producdes desses e dessas cineastas sdo, em sua maioria, financiadas por
editais publicos ou financiamentos coletivos, afastando as obras do compromisso com grandes
marcas. Além disso, a circulacdo desses filmes ainda é restrita. Apesar da abertura de mostras
e festivais para esses trabalhos, o alcance ndo corresponde a massividade a qual se refere o
artigo. De fato, ha uma camada negra da populacéo, cujas demandas ultrapassam as questdes
urgentes - alimentagdo, moradia, salde, etc. - e se direcionam a partilha dos bens culturais, o
direito ao exercicio da arte, no caso. O cinema negro, no entanto, nao responde as demandas
de consumo de uma classe média negra, por sua propria l6gica de producdo. Grandes
producdes estadunidenses protagonizadas por pessoas negras, como o longa Pantera Negra
(2018, de Ryan Coogler) tém cumprido melhor esse papel, até pelo espaco esmagadoramente
maior que ocupam nas salas de cinema brasileiras.

A critica do artigo, embora ndo reflita a realidade da participacdo negra do mercado
audiovisual, engendra o desejo de reafirmar o conceito de cinema negro em outros moldes. Na
genealogia apresentada por Edileuza Penha de Souza (2013), considera-se o ativismo 0 ponto
de partida para o surgimento do cinema negro no Brasil, que ela compreende enquanto género
cinematogréfico. Segundo Souza, “é nas primeiras palavras escritas por homens e mulheres
negras no Brasil, grafadas em panfletos, periodicos, cadernos, jornais e tantos outros
instrumentos de letramento que se encontram os primérdios para elaboracdo do conceito
daquilo que hoje se denomina Cinema Negro” (p. 68).

O movimento negro, de fato, existe no periodo republicano com atuagdes particulares
e perspectivas politicas distintas; o cenario contemporaneo de luta herda tradigdes dessas
vastas mobiliza¢Ges do seculo XX (Domingues, 2007), que contava, em momentos politicos
ndo repressivos, com a contribuicdo da imprensa negra. As especificidades de cada
movimento ndo sdo abordadas para pensar sua influéncia na acdo afirmativa no campo do

cinema, 0 que Souza pretende, no entanto, é comprovar que as reivindicagGes de cineastas
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negros e negras das Ultimas décadas tém fundamento histérico e que a demanda por
transformacéo das representacdes e criacdo de novas imagens sempre foi parte da luta desses
movimentos.

No intuito de reconhecer e legitimar um fenémeno dindmico, os limites do conceito de
cinema negro tém sido realocados pela critica. Se sua invengdo é atribuida ao Manifesto do
Dogma (Carvalho; Domingues, 2018), para a autora, o termo é ratificado no langcamento dos
DVDs Obras Raras do Cinema Negro - Década de 70%°, em 2006, pela Fundagédo Cultural
Palmares (FCP), sob a curadoria e coordenacdo de Zé6zimo Bulbul. Embora o campo da
realizacdo tenha rapidamente se apropriado do nome, especialmente em mostras e festivais
voltados as obras de cineastas negras e negros, € na discussdo conceitual que a definicao se
potencializa. Nesse sentido, Souza faz duas importantes contribuicdes em sua tese. A primeira
delas consiste em sugerir uma epistemologia de criacdo a partir desses trabalhos, isto &,
levantar a possibilidade de que essas obras tragam em si expressfes proprias das experiéncias
culturais afro-brasileiras e de vivéncias de negritude no Brasil.

A segunda contribuicdo de Souza, e talvez a mais significativa, diz respeito a
introduc@o do nome de mulheres na composi¢do do imaginario de cinema negro e a sugestao
de que “essas mulheres inauguram um cinema negro no feminino” (p. 84). Junto ao nome de
Lilian Sold Santiago, a autora apresenta o trabalho de Adélia Sampaio e de mais outras
cineastas negras atuantes na contemporaneidade, que a critica ainda nao havia dado conta de
incorporar. As obras das diretoras ndo sdo apresentadas, tampouco analisadas no texto, Souza
deixa apenas um indicativo de pesquisa que necessita ser aprofundada, contudo, evoca-se a
necessidade de considerar a contribuicdo de mulheres negras para o cinema nacional, em
geral, e para o cinema negro, especificamente.

Ap0s a publicacdo do artigo sobre o Cinegritude, Janaina Oliveira idealiza em 2013 o
Forum Itinerante de Cinema Negro, espaco dedicado a reflexdo sobre a producdo imagética
feita por pessoas negras ou que tragam a experiéncia negra para 0 centro do debate.
Incentivando a producdo audiovisual, a critica e a qualificacdo de publico, o objetivo do

Forum ¢é “problematizar a prépria producdo [de cineastas africanos, africanas e da didspora],

10O primeiro DVD compde-se dos filmes Compasso de espera (1973, de Antunes Filho), Na boca do mundo
(1976, de Antonio Pitanga) e Referéncias (2006, de Z6zimo Bulbul); e o segundo das obras A deusa negra (1978,
de Ola Balogun), As aventuras amorosas de um padeiro (1975, de Waldir Onofre) e Vida nova por acaso,
episodio do filme Um é pouco, dois é bom (1970, de Odilon Lopes).
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mostrar como determinados contextos culturais constroem narrativas diversas e significativas,
bem como criam géneros e linguagens distintas” (FICINE, 2013).

Em sintonia com as preocupag6es do Cinegritude, projeto de pesquisa orientado por
Oliveira desde 2009, o compromisso com a desconstru¢cdo do olhar colonizado tanto no
cinema quanto na educagdo é um dos principais objetivos do FICINE. Por isso, encontra-se no
Férum a proposicdo de oficinas de producdo audiovisual, permitindo que pessoas negras
ampliem sua formacdo técnica e o desenvolvimento dos meios narrativos, mas também
atividades voltadas a formacdo de professores e professoras e desenvolvimento de material
paradidatico com foco no audiovisual. A possibilidade de uma epistemologia de criacdo
apresentada por Souza se desdobra no FICINE com o incentivo a analise da relacdo entre
contextos culturais e diversidade de narrativas. A percepcdo de cinema negro enquanto género
cinematografico se transforma para a ideia de um territério onde diferentes géneros,
linguagens e estilos podem coexistir. Novamente o conceito tem suas fronteiras atualizadas
para caber mais identidades, que sdo representadas de maneira inovadora na imagem
cinematogréfica.

O trabalho de Oliveira se encontra entre as principais iniciativas de desenvolvimento
formativo e reflexivo do cinema negro na década de 2010, mas, até o presente momento,
outros nomes contribuem significativamente para o campo. Ceica Ferreira (2013) retoma o
filme Ori (1989), de Raquel Gerber!, cujo texto de narracio é assinado pela pesquisadora e
ativista Beatriz Nascimento. Por acompanhar a atuacdo e, principalmente, transmitir o
pensamento de uma das principais intelectuais afro-brasileiras do século XX, a obra ganhou
atencdo de Ferreira, cujo trabalho destaca a produgdo audiovisual a partir do olhar de
mulheres negras. Em seu artigo, a autora se utiliza da analise filmica para investigar a
conjugacéo entre cinema e alteridade, tendo em vista o debate racial posto pelo pensamento
social brasileiro e a representacdo de pessoas negras. Para ela, Ori demonstra a eficacia do
documentério performatico em permitir que sujeitos negros assumam seu “lugar de fala” e
expressem seus afetos e pensamentos. As estratégias de enunciagdo desse tipo de
documentario, segundo o artigo, incentivam as pessoas espectadoras a se colocarem no lugar

deste Outro que fala de si. A obra é vista, portanto, como um exemplo de narrativa em que

11 Dirigiu também YIé Xoroqué (1982), Aba (1992, com Cristina Amaral). Autora dos livros Cinema Brasileiro e
Processo Politico e Cultural (1982), O Mito da Civilizacao Atlantica - Glauber Rocha e o Cinema Novo (1982).
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pessoas negras podem construir sua propria histéria, demonstrando que a tbnica da
autorrepresentacdo é critério de analise da imagem de mulheres negras no cinema.

Se, por um lado, pesquisadoras negras apontavam para determinadas auséncias na
constituicdo discursiva do cinema negro e reivindicavam o reconhecimento da contribuicéo de
mulheres negras para 0 movimento que se renova, paralelamente novos trabalhos de cineastas
negras surgiam e surpreendiam a critica e o puablico. Um nome de grande visibilidade e
importancia para a década de 2010 foi o de Viviane Ferreira, diretora do curta-metragem O
dia de Jerusa (2014). Filmado em S&o Paulo, no Bixiga, a histdria relata o encontro entre
Jerusa, moradora do bairro, e Silvia, pesquisadora de opinido que circula pela regido. A tarde
de memorias entre duas mulheres negras de geracdes diferentes € o tema primordial do filme e
a relacdo de afeto e amor o destaque da obra (Santos; Souza, 2016). Vale ressaltar que o curta
se desdobrou num longa-metragem chamado Um dia com Jerusa (2020).

No ano seguinte ao langamento do curta de Ferreira outras duas obras marcam de
maneira decisiva a trajetoria do cinema negro. Kbela, de Yasmin Thayna, e Cinzas, de Larissa
Fulana de Tal, ambos de 2015, representam a chegada ativa e coletiva de mulheres negras no
papel de direcdo, bem como a poténcia da conjugacdo entre identidade, género e narrativa
audiovisual a partir da autorrepresentagdo. Lancado no Festival da Mulher Afro Latino-
Americana e Caribenha (Latinidades), Cinzas retrata um dia na vida de Toni, um rapaz que
deseja estudar, mas despende sua energia fisica e mental no trabalho de telemarketing, no
transporte lotado e na defesa de si contra a violéncia policial. Produzido pelo coletivo Tela
Preta, o filme fortalece a presenca de cineastas negras da Bahia, deslocando o debate sobre o
cinema negro brasileiro do eixo Rio-Séo Paulo para outras regides do pais.

Entretanto, no suburbio carioca, em Nova Iguacu, uma estudante de Comunicacao
Social se propos a fazer um filme que discutisse o processo de tornar-se negra a partir da
aceitacao do cabelo crespo. A conjugacdo de performances artisticas na narrativa audiovisual
resultou em Kbela, obra que estreou no Cine Odeon, sala tradicional de cinema do Rio de
Janeiro, e que contou com mais de mil espectadores nas primeiras semanas de exibi¢cdo, um
numero surpreendente para um curta-metragem. Além de ter sido exibido mais de 80 vezes,
em mostras e festivais nacionais e internacionais, a obra foi premiada como Melhor Curta-
Metragem da Diaspora Africana na Academia Africana de Cinema (AMAA Awards 2017) e

foi exibido também no Festival Internacional de Cinema de Rotterdam (IFFR, 2017), na
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Holanda, e no FESPACO - Festival Panafricano de Cinema e Televisdo de Ouagadougou, em
Burkina Faso.

O filme de Thayna possui profundo dialogo com o curta-metragem Alma no Olho, de
ZAbzimo Bulbul, considerado vanguarda do cinema negro brasileiro. Assim como no filme de
Bulbul, Kbela evidencia a poténcia da articulacdo entre a narrativa audiovisual e a tematica do
racismo, em especial no que diz respeito ao uso da performance. Na medida em que
corresponde a demandas de cineastas e intelectuais negros e negras que buscam e incentivam
a experimentacdo formal na cinematografia, o filme vai ao encontro também da reivindicagdo
de mulheres negras de se verem reimaginadas nas telas. A obra é considerada um marco na
trajetéria do cinema negro contemporaneo (Rodrigues, 2018), destacando a primavera de
curtas-metragens de pessoas negras nos ultimos dez anos, em especial o trabalho de mulheres.

Certamente o despontar de cineastas negras ndo correspondeu somente aos nomes
citados. Se essas diretoras obtiveram visibilidade se deve ndo apenas a qualidade de seus
trabalhos, mas a dedicacdo de pesquisadoras negras no campo do cinema em destacar seus
nomes. Assim como o Dogma contou com intelectuais que legitimaram e destacaram suas
producdes e reivindicacOes, assim a participacdo de mulheres negras no cinema trata-se,
principalmente, de um problema de criticos, criticas e analistas que se debrucem sobre essas
obras, um problema académico, portanto. E sempre importante mencionar que os avangos da
intelectualidade negra caminham junto com o movimento social, nesse caso o feminismo
negro, que passou a contar com publicagdes relevantes dentro e fora do Brasil, como os livros
de Djamila Ribeiro'?, Sueli Carneiro'®, Chimamanda Ngozi Adichie!*, Angela Davis'®, bell

hooks®®, entre outras.

12 LLugar de Fala (2016); Quem Tem Medo do Feminismo Negro? (2018); Pequeno Manual Antirracista (2019);
Cartas Para Minha Avé (2021).

13 Mulher negra: Politica governamental e a mulher (1985), com Thereza Santos e Albertina de Oliveira Costa;
Género, raca e ascensdo (1995); Enegrecer o feminismo: a situacdo da mulher negra na América Latina a partir
de uma perspectiva de género (2003); A construcdo do outro como ndo-ser como fundamento do ser (Tese,
2005); Racismo, Sexismo e Desigualdade no Brasil (2011); Escritos de uma vida (2018); Pensamento Feminista:
Conceitos Fundamentais (2019); Pensamento Feminista Brasileiro: Formagdo e contexto (2019);
Interseccionalidades: pioneiras do feminismo negro brasileiro (2020).

14 Livros traduzidos: Hibisco Roxo (2003); Sol Amarelo (2006); No Seu Pescogo (2009); Americanah (2013);
Sejamos Todas Feministas (2014); Para Educar Criangas Feministas: Um Manifesto (2017); O Perigo de Uma
Historia Unica (2018); Notas Sobre o Luto (2021).

15 Livros Traduzidos: Mulheres, Raca e Classe (2016); Mulheres, Cultura e Politica (2017); A liberdade é uma
luta constante (2018); Estardo As Prisdes Obsoletas? (2018); Angela Davis: Uma autobiografia (2019); O
sentido da liberdade: E outros didlogos (2022).

16 Livros Traduzidos: O feminismo é para todo mundo: politicas arrebatadoras (2018); Teoria Feminista: Da
margem ao centro (2019); Erguer a voz: Pensar Como Feminista, Pensar Como Negra (2019); Anseios: Raca,
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Dando continuidade a questdo levantada sobre a participagdo de mulheres negras e,
principalmente, na investigacdo de um cinema de afeto, O dia de Jerusa é acionado como
exemplo de praticas cinematograficas que buscam responder a “incapacidade de dar e receber
amor” apontada por bell hooks (2000, apud Santos; Souza, 2016, p. 71). Na medida em que
rompem as personagens com estere6tipos do imaginario cinematografico sobre mulheres
negras e projetam nas grandes telas a partilha de vivéncias de solidao e cumplicidade de duas
geracOes distintas, surge na obra a reconstituicdo de amor e de cura, restaurando

subjetividades femininas e negras no cinema nacional.

O dia de Jerusa faz florescer as micropoliticas vivenciadas entre mulheres negras,
por meio do autocuidado, do cuidado entre si, de encontros que evocam novas
formas de representar e conceber o mundo. O Cinema Negro de Viviane se empenha
na contraposicdo as formulagBes hegemoénicas de representatividade para a
populagdo feminina negra. Ela constr6i um cinema desde dentro, para desde fora;
utiliza suas vivéncias e estabelece ferramentas prdprias para composicdo de novas
representacdes, de novas histdrias (p. 74).

Ao ressaltar o esforco de Viviane Ferreira em se opor as imagens estereotipadas de
mulheres negras, as autoras reforcam o proposito politico do cinema negro em construir novas
representacdes, especialmente quando destaca 0 compromisso da diretora com o ativismo e as
lutas historicas por representatividade. O cinema de afeto (Souza, 2013) se encontra refletido
na captura do que hd de mais corriqueiro e inconsciente, nos detalhes que demonstram
atencdo e cuidado. Este exercicio do filme de Ferreira em revelar o intimo da resisténcia negra
se mostra, segundo as autoras, como o cerne de um cinema negro no feminino.

Igualmente na busca por costurar este cinema negro no feminino, Janaina Olivera
(2016) dedica-se ao trabalho de Yasmin Thayna e Larissa Fulana de Tal, corroborando para o
reconhecimento dessas cineastas. A primeira questdo a qual a autora se propde responder é a
definicdo do conceito de cinema negro, que nagquele momento foi qualificado por ela como
um “projeto em construgdo”, cujo objetivo principal é alcancar o direito a autorrepresentacéo
por meio do embate com o mercado cinematografico estruturalmente racista. No intuito de
adicionar novos capitulos a esta genealogia do cinema negro, Oliveira aponta o Cinema Novo

como 0 marco inicial dessa trajetoria e reitera o papel vanguardista de Z6zimo Bulbul, tanto

Género e Politicas Culturais (2019); Olhares Negros: Raca e Representacéo (2019); E eu ndo sou uma mulher?:
Mulheres negras e Feminismo (2020); Ensinando Pensamento Critico: Sabedoria Prética (2020); Tudo sobre o
amor: Novas Perspectivas (2021).
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em termos historicos quanto narrativos e estéticos, bem como reforca sua contribui¢do para o
fortalecimento da producéo de realizadores negros e negras nos ultimos vinte anos.

O texto concorda com Souza ao postular essa producdo enquanto género
cinematogréfico, cujas concepcdes narrativas e estéticas estdo fundamentalmente ligadas as
reivindicacfes do ativismo negro no Brasil. Aléem disso, Oliveira, enquanto historiadora,
dedica-se a recontar a trajetdria do cinema negro, no intuito de encontrar nesse trajeto a
contribuicdo (esquecida ou apagada) de mulheres negras. Nesse sentido, o texto apresenta
novidades importantes, sendo a primeira delas o reconhecimento de que os trabalhos
académicos sobre o tema ndo reconhecem a participacdo feminina. Por esse motivo, a autora
dedica um momento especifico do artigo para destacar a presenca e contribuicdo de Adélia
Sampaio, comparando a indiferenca ao trabalho da diretora em contraposicdo a identificacdo
quase mitica de Z6zimo Bulbul.

A singularidade do texto de Oliveira encontra-se, porém, na revisdo de fatos historicos,
qualificando-os como marcos fundamentais para a continuidade do cinema negro. Além do
entendimento do Cinema Novo como ponto de partida, a autora retoma a importancia do
Dogma Feijoada e do Manifesto de Recife, reconhecendo-os como “um chamado de aten¢ao
as demandas para transformacdo nos modos de representar 0 negro no cinema” (p. 4) € a
necessidade de politicas publicas para aplicacdo de acdes afirmativas no audiovisual,
respectivamente. O artigo destaca também a criacdo do Centro Afro Carioca de Cinema e do
Forum lItinerante de Cinema Negro, bem como a relevancia do Encontro de Cinema Negro
que, segundo Oliveira, funcionam como quilombos de cinema, reunindo cineastas,
pesquisadoras, pesquisadores e publico em torna das cinematografias negras dentro e fora de
Africa, e consolidam o exercicio da autorrepresentacio por pessoas negras.

A retomada historia feita pela autora reconhece estes acontecimentos e organizagdes
como marcos fundamentais, isto é, fendbmenos determinantes para mudanca de trajetorias, e
solidifica uma narrativa para o projeto do cinema negro, dividindo-o em momentos
especificos e projetando-lhe continuidade na contemporaneidade. Iniciada com o manifesto do
Dogma Feijoada, diz Oliveira, a producdo contemporanea se vé ligada as universidades e aos
cursos livres de cinema. Nascida em diferentes regides do pais, a nova geracdo de cineastas €
composta majoritariamente por mulheres e sua atuacdo no campo de curtas-metragens é

significativa. A busca por um cinema negro no feminino se responde ndo apenas com 0
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destaque de mulheres na histéria recente do cinema negro, mas com a afirmativa de que sua
atuacdo constitui a sustentacdo dessa contemporaneidade.

De fato, € notavel a atuacdo feminina em diferentes frentes do campo cinematogréfico,
em especial no setor de difusdo, no estudo de recepcdo filmica, no ambito legislativo e
juridico e na esfera curatorial. No mesmo ano do langamento de Kbela e Cinzas a Caixa
Cultural recebe, sob a curadoria de Kénia Freitas, a mostra Afrofuturismo: Cinema e Musica
em uma Diaspora Intergalactica, que apresentou vinte e um filmes nacionais e internacionais
e reuniu textos fundamentais da teoria afrofuturista norte-americana, como o0 pensamento de
Ytasha Womack e Kodwo Eshun (2015). Este trabalho engendrou discussdes que viriam a se
popularizar no referencial estético e narrativo de cineastas negras e negros. O acesso a obras
filmicas e bibliograficas sobre o afrofuturismo despertou a atencéo criativa para a apropriacao
do debate sobre ficcdo cientifica, tecnologia e futuro. O cinema negro, que estava
comprometido em denunciar as atrocidades e apagamentos sofridos pelas pessoas negras no
Brasil, se voltava também, com a influéncia afrofuturista, a inventar novos presentes a partir
das infinitas possibilidades de futuro. Para Freitas, o afrofuturismo é a estética das novas
criacdes do cinema negro, na qual o filme se torna “um fragmento narrativo de uma memoria
coletiva e das memorias individuais” (p. 8).

Se 0 avancgo de pessoas negras era notavel tanto na producdo cinematogréfica, quanto
no campo da pesquisa académica e da formacdo de publico, no que diz respeito as politicas
publicas, por outro lado, o debate permanecia resistente as reivindicagdes dos movimentos
sociais. Um evento ocorrido no Itad Cultural de Sdo Paulo, em 2015, foi fundamental para
modificar o debate acerca do papel das institui¢Ges, publicas e privadas, na inser¢do de afro-
brasileiros e afro-brasileiras no campo da arte e das narrativas culturais. No dia 12 de maio a
instituicdo receberia a peca A mulher do trem, a ser encenada pela Companhia Teatral Os
Fofos Encenam. Devido a caracterizacdo de umas das atrizes (cuja personagem era uma
empregada doméstica), que estaria com o rosto pintado de tinta preta, ativistas do movimento
negro convocaram um boicote a peca, acusando o grupo de se utilizar de blackface!® e,

portanto, perpetuar representacdes racistas no teatro. Sob a pressdo dos movimentos e as

17 Textos cedidos para publicacdo do catadlogo da mostra pela autora Ytasha Womack e pela editora Chicago
Review Press, Incorporated. Publicacdo original: WOMACK, Ytasha. Afrofuturism: The world of black sci-fi
and fantasy culture. Chicago: Lawrence Hill Books, 2013.

18 O blackface consiste na pratica comum no século XI1X e XX de usar tinta preta para pintar o rosto de atores e
atrizes brancas em espetaculos humoristicos, no intuito de ridicularizar personagens negras.



41

perdas que poderiam representar a reputacdo do banco, o Itad Cultural, em didlogo com a
Companhia, decide cancelar a peca e propde no lugar uma mesa com artistas e ativistas para
discutir a representacio de pessoas negras na arte e na sociedade!®. Embora o acontecimento
tenha ocorrido no campo do teatro, a extensa repercussdo do caso nas redes sociais permitiu
que intelectuais e ativistas de diferentes areas se mobilizassem em torno da questao.

O cinema nao sairia ileso dessa discussdo. O acumulo reflexivo sobre a problematica
da representacdo do corpo negro na imagem cinematografica, bem como o desinteresse do
mercado audiovisual pela producdo de cineastas negros e negras foram os principais
argumentos para que profissionais do audiovisual em Sdo Paulo se mobilizassem numa
resisténcia coletiva e sistematizada a estrutura racista do audiovisual nacional. O resultado
dessa unido é a fundacdo da Associacdo dxs Profissionais do Audiovisual Negro (APAN),
“instituicdo de fomento, valorizacdo e divulgacdo de realizacGes audiovisuais protagonizadas
por negras e negros bem como a promocdo desses profissionais também para o mercado
audiovisual” (APAN, 2018). E valido notar que a APAN, gestada em parte a partir de
discussdes da Spcine (Empresa de Cinema e Audiovisual de Sdo Paulo), descende igualmente
de politicas pablicas voltadas a equidade étnico-racial desenvolvidas durante os governos do
Partido dos Trabalhadores, bem como das acgdes de instituicdes do movimento negro desse
periodo, como o Instituto Geledés da Mulher Negra (1988). Os governos do Estado e da
Prefeitura de Sdo Paulo desse periodo, mesmo se tratando de governos de direita, mantiveram
as pautas etnica-raciais no campo do cinema.

Fundada em 2016, a APAN foi, em seu surgimento, presidida por Viviane Ferreira®,

vice-presidida por Renato Candido?! e contava com a diregdo administrativa de Joyce Prado?.

9 O debate Arte e Sociedade: a Representacio do Negro (2015) estd disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=LG_cRXBsKfE&ab_channel=1ta%C3%BACultural>.

20 Advogada e cineasta, Viviane Ferreira atua principalmente com direitos autorais, direitos culturais e direito
publico. A cineasta integra a Associacdo Mulheres de Odun e é s6cia-fundadora da empresa Odun Formagao &
Produgéo.

21 Cineasta com Bacharelado em Audiovisual e Mestre em Ciéncias da Comunicacdo pela ECA/USP. Além das
realizagdes audiovisuais, possui atuacdo como professor nas areas de fotografia, direcdo de arte, roteiro e
Histéria do Cinema Brasileiro. Atualmente Renato Candido leciona Produgdo Audiovisual na Faculdade Zumbi
dos Palmares e é socio-proprietéario da produtora Dandara Produg¢des Culturais e Audiovisuais - LTDA, pela qual
roteirizou episodios da série Pedro e Bianca, exibida na TV Cultura e vencedora de diversos prémios
internacionais.

22 Com formagdo em Comunicagdo Social: Radio e TV pelo Centro Universitario Belas Artes de Sdo Paulo e
especializada em Roteiro Audiovisual pelo Centro Universitario SENAC, Joyce Prado é socio-fundadora da
Oxala Producdes. Seus principais trabalhos sdo como co-diretora da websérie Empoderadas (2015) e do curta-
metragem Fabula de V0 Ita (2015), roteirista na série Rua 9 - EP 06 (2015) e roteirista e diretora de producéo no
curta Muros Entre N6s (2014).
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Destacando o legado de Z6zimo Bulbul e de Joel Zito Araujo para o protagonismo de pessoas
negras no audiovisual, a APAN reitera a valorizacdo da negritude e defende o interesse no
carater inclusivo no que diz respeito ao recorte racial em todas as etapas do audiovisual. Os
grupos de trabalho da instituicdo concentram-se em formacéo, projetos, fomento, distribuicéo
e comunicagao e suas principais atividades até 2018 eram: a Mostra do Audiovisual Negro, o
Lab Negras Narrativas e o Seminario do Audiovisual Negro, que incorporava as atividades
mencionadas.

Em muitos aspectos os objetivos da APAN se assemelham aos propostos pelo Centro
Afro Carioca de Cinema e pelo Férum Itinerante de Cinema Negro. Para além da referéncia
do trabalho de Bulbul, Viviane Ferreira (2016) afirma em entrevista cedida ao Itad Cultural,
na série Didlogos Ausentes, que o surgimento da Associacdo parte principalmente do
reconhecimento da quantidade surpreendente de realizadores e realizadoras negras espalhados
pelo Brasil, a maioria sem visibilidade. Conjuntura visivel a partir das reunides anuais do
Encontro de Cinema Negro no Rio de Janeiro, viu-se nessa numerosa producéo a necessidade
de uma associacao que catalogasse e reunisse informacdes dessas pessoas, bem como agisse
em prol de seus interesses profissionais. Compreendendo que as narrativas negras s&o
essenciais a existéncia de uma “nacdo brasileira”, a institui¢d0 é vanguarda na atuacao
juridica do audiovisual e na defesa dos objetivos desses profissionais enquanto categoria de
classe, frente a 6rgaos nacionais e internacionais.

Prova disso encontra-se na apresentacdo em 2017 de um projeto de lei a Camara do
Senado, que prevé para o setor audiovisual politicas de a¢des afirmativas?®, com porcentagens
reservadas para pessoas negras, indigenas e mulheres. Além disso, a APAN participa
ativamente da discussdo da PL n° 8.889/2017%*, ainda em tramitacdo, no intuito de incluir
cotas étnico-raciais no projeto proposto pelo deputado Paulo Teixeira (PT-SP). A luta pelo
reconhecimento da profissionalizacdo de inumeros realizadores e realizadoras negras em
ambito legislativo é uma das principais contribui¢cbes da Associagdo ao cinema negro

contemporaneo.

2 0 projeto original, apresentado pela APAN em 2017, foi publicado no catalogo do Festival Internacional de
Curtas de Belo Horizonte (2018).

240 Projeto de Lei n° 8889/2017 apresentado pelo deputado Paulo Teixeira (PT-SP) “prevé cotas de contetido
nacional nas plataformas de conteldo audiovisual por demanda (...). Além disso, prevé o pagamento da
Condecine (Contribuicdo para o Desenvolvimento da Inddstria Cinematogréafica Nacional) por essas empresas”
(Haje, 2019).
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O surgimento da APAN se liga & mostra Afrofuturismo e as publicagdes de Souza,
Oliveira e Ferreira na medida em que revela a forca da atuacdo de mulheres negras na
trajetéria do cinema negro. Se a producdo audiovisual de mulheres negras ganha destaque
nesse campo, se deve ao fato de que também é delas o protagonismo da acdo por politicas
publicas e por reconhecimento no campo cientifico. Nao é ingénuo dizer que essas mulheres
tém ditado os destaques e as inovacBes desta nova area de pesquisa e que a catedra do cinema
brasileiro ja ndo pode ignorar tamanha producdo filmica e conceitual.

Este engajamento feminino é visivel também fora do eixo Rio-S&o Paulo. As
iniciativas de producdo e difusdo sdo inimeras em todo pais, vale destacar, porém, algumas
que tém funcionado como novos centros de exibicdo, de formacdo de publico e de didlogo
entre realizadores e realizadoras. Ainda em 2016 é criada em Aracaju (SE) a EGBE - Mostra
de Cinema Negro de Sergipe, organizada pelo Cineclube Candeeiro em parceria com a Ong
Cacimba de Cinema e Video. Tendo a frente da direcdo a cineasta e produtora Luciana
Oliveira e o produtor Jodo Brazil, a EGBE enxerga 0 cinema enquanto instrumento
fundamental da luta antirracista, na medida em que constroi nesta imagem “um espelho onde
o reflexo tenha outra cor” (EGBE, 2020). Devido a dificuldade em conseguir financiamento
para sua realizacdo, a mostra conta com a participacdo de inimeros profissionais voluntérios,
em muitos dos casos estudantes de audiovisual na Universidade Federal de Sergipe; por esse
motivo, a organizacdo atua diretamente na luta por politicas publicas no Estado, fazendo essa
discussdo também junto ao publico durante a realizagdo do festival. Tanto a Universidade
quanto as politicas publicas da prefeitura de Aracaju, conquistadas por pressdao dos
movimentos sociais, tém papel central na constituicdo de um cenario favoravel a formacao da
Mostra.

Abrir espaco para a producdo desses realizadores e dessas realizadoras e aproximar
pessoas negras as telas de cinema sdo 0s principais objetivos da mostra, que se propde um
espaco de aquilombamento entre espectadoras, espectadores e cineastas. No intuito de
fortalecer a autoestima da populagio afro-sergipana, a EGBE promove exibicdes tanto na
capital quanto no interior do Estado e a cada edi¢cdo elege uma figura publica atuante no
cinema para ser homenageada. Em sua primeira edi¢do, a mostra indicou o artista Severo

D’Acelino®, fundador da Casa de Cultura Afro Sergipana. Devido a sua importancia na

%5 Nome fundamental do movimento negro de Sergipe, Severo D’Acelino é poeta, dramaturgo, ator, escritor,
entre outras acBes no campo da arte e do ativismo. Além da participacdo na telenovela Velho Chico (2016),
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producdo artistica de Sergipe, bem como sua atuacdo politica em defesa dos direitos de
pessoas afro-descendentes, a mostra o elegeu também para dar nome ao prémio do festival.
Em 2017, a homenageada foi Adélia Sampaio, iniciando assim uma jornada de valorizacdo do
trabalho de cineastas negras. Edileuza Penha de Souza foi a terceira homenageada pela
Mostra, em 2018, e em 2019 a EGBE homenageia Everlane Moraes, documentarista sotero-
sergipana que acabava de retornar da Escola Internacional de Cinema e Televisdo de Cuba. A
homenageada da quinta edicdo da Mostra (2020) é Beatriz Nascimento, intelectual natural de
Avracaju, e Cristina Amaral,?® montadora do filme Ori.

A descricdo do festival sergipano demonstra que, em concordancia com as
reivindicagbes do movimento negro e da producdo cinematografica afirmada racialmente,
falar em cinema negro pressupde a autoria de pessoas negras, bem como a renovacao de sua
representacdo no cinema nacional. A urgéncia da Mostra é tornar a imagem cinematografica
cada vez mais “escura” e atualizar a historia afro-brasileira do ponto de vista de quem
experiencia o racismo. Nesse sentido, a EGBE se apresenta como agente de descentramento
da producéo, alocando o olhar do pablico e da critica para a realizacdo afro-nordestina e sua
experiéncia de negritude.

Junto a iniciativa de festivais se encontra também na contemporaneidade do cinema
negro a dedicacdo ao cineclubismo, atividade que prevé a exibicdo e discussdo de filmes de
cineastas negras e negros regularmente. Neste sentido, ressalta-se a atuacdo do Cineclube
Atlantico Negro (CAN), sediado no Rio de Janeiro, cujo objetivo é conectar o publico negro a
projecdo das culturas de matriz africana nas grandes telas, propiciando vinculos de
identificagdo e empatia e articulando projetos coletivos de futuro (Junior, 2018). Inspirado ao
ver pela primeira vez o filme Guelwaar (1992), do diretor senegalés Ousmane Sembene, e
pela visita ao Museu Nacional de Histéria e Cultura Afro-Americana (Smithsonian National

Museum of African American History & Culture), numa visita em 1997 a Washington DC, nos

Severo D’Acelino € reconhecido por sua atuagdo nos longas Chico Rei (1985, de Walter Lima Jr.) e Espelho
d’Agua - Uma Viagem no Rio S&o Francisco (2004, de Marcus Vinicius Cesar).

% Cristina Amaral é montadora formada pela USP, trabalhou na montagem de filmes importantes como Ori
(direcdo de Raquel Gerber e texto e narracdo de Beatriz Nascimento), Alma corsaria (1993, de Carlos
Reinchenbach), Serras da desordem (2006, de Andrea Tonacci), dentre outros longas, e recentemente o curta-
metragem Sem asas (2019, de Renata Martins).
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Estados Unidos, o artista Clementino Junior?” alimentou por onze anos o sonho de criar um
cineclube que partilhasse com o publico brasileiro as produc6es do cinema africano.

O cineasta, que ja atuava como cineclubista na Associacdo Brasileira de
Documentaristas e Curtas-metragistas (ABD Nacional), especificamente na se¢do do Rio de
Janeiro, reconhecia a necessidade de introduzir o protagonismo negro no circuito de
cineclubes, bem como identificava a baixa frequéncia de pessoas negras nesses espacos.
Durante o desenvolvimento de sua disciplina no curso de especializacdo em Histdria e Cultura
Afro-brasileira - oferecida pela instituicdo de ensino Atlantica Educacional com o propésito
de preparar professores e professoras para efetivacdo da Lei 10.639/03 -, Clementino Junior
propde a criacdo de um cineclube que projetasse obras relacionadas aos temas das aulas, que
visavam ressaltar e valorizar manifestacdes da cultura negra. Recebendo a pré-estreia do filme
Devocdo (2008, de Sergio Sanz), documentario no qual se discute sincretismo religioso,
inaugurou-se 0 CAN, que ganharia vida propria ap6s o termino do curso.

Comprometido em contribuir com a educagédo e o audiovisual, 0 “navio negreiro do
cinema” (apelido do CAN) existiu de maneira itinerante pela cidade e chegou a fazer sede em
diferentes lugares da capital, até que se firmasse no Terreiro Contemporaneo, espaco cultural
no centro do Rio de Janeiro voltado preferencialmente as artes negras. Devido ao dificil
acesso as obras de pessoas negras nos anos 2000, os DVDs Obras Raras do Cinema Negro e
os curtas de Jeferson De foram as principais fontes para as exibi¢des de obras brasileiras.
Com o desenvolvimento das cameras digitais, a implementacdo dos pontos de cultura
audiovisuais e 0 avanco da politica de cotas étnico-raciais nas universidades, o autor afirma
que este cenario se alterou, de modo que, tanto em quantidade quanto em qualidade, percebia-
se 0 crescimento nas producbes cinematograficas de pessoas negras e a consequente
necessidade de aperfeicoamento do trabalho de curadoria.

Clementino aponta ainda que muitas dessas obras, em especial de cineastas cariocas,
encontraram no CAN 0 espago para seus langamentos e pré-estreias, alternativa que respondia
a postura hermética da curadoria branca dos grandes festivais e mostras de cinema no Brasil,
que dificultam a entrada desses filmes nos circuitos de exibicdo. O compromisso do
Cineclube com a difusdo das producdes de realizadores e realizadoras negras avangou ainda

para a proposi¢do de formagdes, com destaque para a oficina audiovisual “Memoria Portatil”,

27 Clementino Junior é educador audiovisual, cineasta e doutorando em Educacio (Geasur/Unirio) com enfoque
em Educacdo Ambiental. Nascido numa familia de artistas - filho da atriz Chica Xavier e do ator Clementino
Kelé -, sua trajetéria € marcada pelo vinculo com a arte e 0 compromisso com as lutas antirracistas.
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na qual nas primeiras edi¢es se discutiam técnicas do cinema-documentério voltado para o
registro de memoria local, através de aparelhos portateis, como cameras fotograficas e
celulares (Jesus Junior, 2016).

Ao mesmo tempo que incentiva direta e indiretamente a juventude negra a fazer
cinema, Clementino Junior se mantem ativo também enquanto cineasta, tornando-se um dos
curtametragistas negro de maior producdo do Brasil?®. Influenciado pelas atividades com o
Cineclube Atlantico Negro, sua filmografia em grande parte se direciona também a
valorizacdo da cultura afro-brasileira e ao reconhecimento da cidadania dessa populacéo. O
trabalho de Clementino como cineasta, cineclubista e professor dizem da fundamental atuacéo
que possui no cenario do cinema negro carioca, sendo que dos curtas lancados por
realizadores e realizadoras negras do Rio de Janeiro nos ultimos cinco anos, seu nome esta
presente na maioria delas. Quando ndo estd sob a direcdo de uma pessoa egressa das
formacBes do CAN (ou no minimo frequentadora do cineclube) ou quando ndo assina o
cineasta alguma funcdo especifica na obra, certo € que ao menos na lista de financiamento
coletivo pode-se encontrar a colaboracdo de Clementino Junior, demonstrando seu
engajamento em diversas instancias na producédo negra local.

Exemplos como a EGBE e o Cineclube Atlantico Negro s&o iniciativas que, além do
interesse em difundir as produgdes do cinema negro, demonstram também a preocupacao na
formacéo de publico e na maneira como essas obras sdo recebidas. Se os filmes de cineastas
negras e negros tém encontrado interesse de analise, 0 campo da recepg¢do, por sua vez, ndo
alcanca a mesma atencao na pesquisa (Ferreira, 2017). O motivo para a caréncia de estudos de
recepcdo cinematografica e sobre mulheres negras no cinema, se explica, segundo Ceica
Ferreira, pela parca articulacdo entre os estudos de cinema, a critica feminista brasileira e a
producéo téorica e metodoldgica dos estudos culturais.

Na medida em que evidencia as relacbes de poder no ambito pessoal, a critica
feminista contribui aos estudos culturais e ao atentamento sobre a recepgdo dos meios de
comunica¢do no ambiente domeéstico, introduzindo novas questfes sobre o processo de

estruturacdo das identidades. Contudo, a falta de traducdo da maioria dessas referéncias, bem

2 Sua filmografia: Sillis (2000); Sequestro de Bellini (2003); O Artilheiro (2004); Bolero de Pastel (2005);
Historias de Pescador (2006); 7TKPTAIS (2007); Sua Majestade, O Delegado! (2007); Folia de Addo e Eva
(2009); Oju Ona (2011); Anjo de Chocolate (2013); Jurema (2014); (in)cdmodos (2014); feli(Z)cidade (2015);
Na Rua (2015); Tido (2016); Anamnese (2016); 6do2 (2017); A Fé (2017); O Jogo (2017); Mistica (2018);
Unindo Coracdes (2018); Jodo (2018); Baia (2020); A Padroeira (2020); Curai-vos (2020).
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como a desintegracdo da categoria de raca ao estudo de género, consolidou, segundo Ferreira,
um campo de pesquisa pouco plural. Diante da heterogeneidade do publico e de seu carater
ativo, apontados pelos estudos culturais, a recepcdo cinematografica permite examinar as

negociacOes de sentido articuladas entre espectadores, espectadoras e discursos hegemonicos.

O ambito da recepcdo mostra-se, assim, como uma esfera fundamental para se
entender e repensar 0 processo comunicacional, visto sob uma perspectiva dialogica
entre espectador(a) e narrativa, por isso, um ambiente que se abre para diversas
trilhas, janelas e fissuras. A recep¢do vai muito além do momento de assistir ao
filme, a novela ou a outro produto cultural sociomidiatico, pois abrange a rica gama
de usos sociais, das formas de consumo e da diversidade das préaticas cotidianas, na
qual o(a) espectador(a) da sentido as narrativas audiovisuais, completa, negocia e até
mesmo ressignifica tais mensagens (p. 183).

A negligéncia desta andlise de espectatorialidade resulta na ignoréncia sobre a
expectativa do publico no que se refere ao cinema brasileiro, assim como sobre a influéncia
das representacfes dos filmes nacionais em seu imaginario (apud Mascarello, 2005), o que
possibilitaria analisar as reais relagdes de forgca do processo de comunicagdo que transpassam
o fazer cinematogréfico no Brasil.

A alternativa para a desatencdo dos estudos de cinema sobre a recep¢do filmica, em
especial sobre a recepcdo de espectadoras negras, reside, segundo a autora, na crescente
emergéncia de cineastas negras que, partindo de diferentes regides do pais, criam no campo
de curtas-metragens relacdes de afeto e de pertencimento (apud Oliveira, 2016; Souza, 2013,
2016, 2017). A pluralidade de experiéncias de negritude expressa nessas producdes e a
diversidade formal com a qual essas obras se materializam permitem projetar outras
identificagcGes com espectadoras negras e, portanto, novas interacdes de espectatorialidade.

O artigo expde ainda alguns exemplos da repercussédo que os trabalhos dessas diretoras
tém ganhado, apresentando projetos de exibicdo e didlogo com o publico sobre suas obras. O
Il Seminario Cinema Negro Brasileiro e a Mostra com Mulheres do Festival CachoeiraDoc,
ambos realizados em Cachoeira (BA), sdo dois dos eventos responsaveis por difundir e
debater a producdo dessas mulheres. A Mostra Especial - Cinema Negro no Brasil
Contemporaneo, realizada na 16% Goiania Mostra Curtas, o | Encontro de Cineastas e
Produtoras Negras / 12 Mostra Competitiva de Cinema Negro Adélia Sampaio, ocorridos na
Universidade de Brasilia ante a organizacdo de Edileuza Penha de Souza, aprofundaram a
discussdo no Centro-Oeste. Por fim, hd em S&o Paulo o projeto Empoderadas, idealizado pela
cineasta Renata Martins, que promoveu em 2017 o 1° Encontro Nacional Empoderadas:



48

Mulheres Negras no Audiovisual, demonstrando que o protagonismo de mulheres negras,
tanto na realizacdo audiovisual quanto na difusdo e interlocucdo com o publico, emerge
descentralizado do eixo sudestino.

As mostras e festivais apresentados por Ceica Ferreira e as experiéncias da EGBE
representam, em primeiro lugar, o efetivo movimento de mulheres negras em levar adiante o
fendmeno do cinema negro e reorganiza-lo numa contemporaneidade politica e criativa, isto
é, agregando-lhe novas visibilidades e modos de narrar. Além disso, esses exemplos
sintonizam-se com as ac¢6es do Cineclube Atlantico Negro na medida em que se direcionam a
relacdo direta com o publico e investigam as producgdes de sentido a partir da recepcéo filmica

deste cinema.

A consolidacéo conceitual do campo

O campo conceitual ganhou ainda outros horizontes a partir de publicagdes de Noel
Carvalho junto a Petrénio Domingues (2017), cuja revisdo de momentos historicos do cinema
nacional favoreceram a reescrita da trajetéria de um cinema negro brasileiro. Em primeiro
lugar, em seu artigo A representacdo do negro em dois manifestos do cinema brasileiro, 0s
autores retomam a discussdo sobre a representacao racial no periodo do Cinema Novo e pés-
Cinema Novo. Longe de empreender uma retorica de julgamento a respeito das
representacdes de pessoas negras efetuadas pelos cinemanovistas, o artigo resgata os textos de
David Neves e Orlando Senna, demonstrando a relevancia da contribuicdo intelectual do
periodo, fosse ela negra ou ndo, bem como incentivando o aprofundamento da pesquisa
historica entre pesquisadoras e pesquisadores contemporaneos.

No segundo artigo, Dogma Feijoada: a invengdo do cinema negro brasileiro (2018),
0s autores revisitam o contexto cinematografico nacional da década de 1990 - a saber, 0
cinema da retomada, e pontuam a continua auséncia de representacfes multiplas de pessoas
negras. O texto discorre sobre a luta do movimento negro a partir dos anos 70, destacando as
reivindicagdes por novas imagens da populacdo negra, e insere a organizacdo politizada de
artistas em torno da afirmacdo identitaria enquanto decorréncia desses movimentos.
Admitindo que a autodeclaracdo de cineastas negras e negros encontra ambiente favoravel
para se desenvolver - referindo-se a demanda de uma classe média negra por produtos

culturais e ao apoio institucional de festivais e midias, no caso a Associa¢do Cultural
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Kinoforum e a Folha de S&o Paulo -, os autores detalham os acontecimentos e discussdes que
permitiram a constru¢do do manifesto.

Na medida em que recapitula os fendbmenos da virada do seculo e discute a
visibilidade recebida pelo grupo, os autores introduzem questionamentos sobre a funcdo do
conceito de cinema negro. Fica a cargo das produgfes académicas contemporaneas a
publicacdo a missdo de responder, a seu modo, 0 que se compreende o termo. A exemplo
disso se encontra a pesquisa de Gilberto Alexandre Sobrinho (2017), que investiga a

participacdo de mulheres negras no documentario brasileiro.

H& um campo de criagcdo e de reflexdo compreendido como o cinema negro do
Brasil. Tendo como referencial o cinema de Z6zimo Bulbul e como ponto de partida
seu curta-metragem experimental Alma no Olho (1973), pode-se definir esse cinema
com base nas expressdes da imagem em movimento em que domina a presenca de
questBes formais, narrativas e conceituais de heranga africana, com grande énfase na
producgdo da diaspora negra em diferentes contextos. (...). A defesa de um cinema
negro €, portanto, estética e politica, e visa defender e construir um lugar de fala que
sobreponha e atualize a heranca ancestral as expressGes contemporaneas, com
referéncias globais e locais (p. 163).

Tomando como ponto de partida a produgdo de documentarios dos anos 1980, o autor
afirma que a chegada do video e a apropriacdo dos movimentos sociais dessa tecnologia
permitiram transformagdes profundas tanto nos temas retratados quanto na abordagem. Neste
contexto, a mulher negra passa a ser de interesse das lentes cinematograficas, em especial
aquelas vinculadas aos movimentos sociais. De forte influéncia televisiva, mas tambem
empenhadas em ampliar a visibilidade historicamente negada a essas vozes, as obras
documentais desse periodo trabalham especialmente com articulacdo de imagens de arquivo,
depoimentos e entrevistas, em que predominam o recurso de cabecas falantes®®. E valido
apontar que os filmes analisados por Sobrinho para discutir esse periodo do documentario
brasileiro incluem a contribuicdo masculina, como € o caso de Joel Zito Aradjo (Almerinda,
uma mulher de trinta, 1991, e Eu, mulher negra, 1994), bem como de pessoas ndo negras, a
exemplo o trabalho de Marcia Meirelles e Maria Angélica Lemos (Axé, 1988).

O segundo momento relevante para essa trajetdria diz respeito ao lancamento do filme
Ori (1989), no qual se intensifica a participacdo da mulher negra na producéo da narrativa. Ao

discutir a formacéo da identidade negra a partir da auséncia de imagens de si, o filme dirigido

2 Cabecgas falantes (talking heads) é a técnica de filmagem em que a pessoa entrevistada tem seu rosto
enquadrado pela camera durante seu depoimento.
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por Raquel Gerber reverbera, segundo o autor, em construgbes imagéticas complexas,
ampliando as possibilidades de representacdo. Em outras palavras, as cabecas falantes déo
lugar ao ensaio e & poesia. E possivel dizer que, assim como Alma no Olho influenciou muitas
pessoas negras a incorporar a performance enquanto estratégia narrativa, Ori incentivou
também cineastas negras a adotar o discurso ensaistico, explorando o poder das metéaforas e
da poesia para narrar a experiéncia de mulheres negras a partir do cinema.

Apontado como o terceiro momento marcante da relacdo de mulheres negras com o
documentério, no qual prevalece a tbnica da autorrepresentacdo, Sobrinho afirma que o curta-
metragem Kbela traduz a chegada dessas mulheres no lugar de direcdo, transformando
radicalmente sua representacdo na imagem cinematografica. As “praticas performaticas”
celebram a resisténcia a violéncia do racismo e da pobreza e restituem, a partir do corpo,
“uma integridade avassaladora, silenciosa e ruidosa, tudo a0 mesmo tempo, justamente para
partilhar a conquista da tela e performar os modos de empoderamento” (p. 174).

Ao olhar a atuacdo feminina e negra no recorte especifico do documentario, Sobrinho
encontra elaboracdes consistentes, que categorizou historicamente nos trés momentos
apresentados. Nota-se que os marcos indicados pelo autor, uma vez que ndo se estendem a
producéo ficcional, se afastam da trajetoria proposta por Oliveira (2016), dando a ver que, por
se tratar de um campo vasto de producdo, sdo igualmente maltiplas as possibilidades de
perspectivas analiticas.

Se no dominio documental a presenca de mulheres negras na producgdo audiovisual é
maior, 0 mesmo pode se dizer da elaboracdo de curtas-metragens. Ao se afastar dos filmes de
grande bilheteria para se atentar ao cinema de curta-metragem, é possivel observar, segundo
Souza e Ferreira (2017), a diversidade de narrativas e o carater multifacetado dos modos de
representacdo que propdem cineastas negras. Reafirmando a proposta de um cinema negro no
feminino, as autoras percebem essa produgdo emergir “da territorialidade e dos principios de
coletividade e de comunalidade” (p. 176), na qual os “ensinamentos ancestrais” ¢ o “respeito
as experiéncias da comunidade” sdo instrumentos de combate ao silenciamento imposto pelo
racismo estrutural e pelo patriarcado.

A mudanca de recorte proposta pelas autoras foi levada em consideragdo, de modo
que, em 2017 a mostra Diretoras Negras no Cinema Brasileiro, realizada na Caixa Cultural
Brasilia e na Caixa Cultural Rio de Janeiro, com curadoria de Kénia Freitas e Paulo Ricardo

Gongalves de Almeida, destacou a atuacdo de cineastas negras a partir de quarenta e seis
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filmes, dos quais apenas dois ultrapassam sessenta minutos de duracdo. E na producio
independente de curtas que a curadoria enxerga a emergéncia da nova geracdo de diretoras
negras. Ndo fosse a énfase nos curtas, a invisibilidade seria gritante. Junto a mostra foi
publicado o catadlogo que reune textos das principais pesquisadoras da éarea, além de
entrevistas importantes para a demarcacéo do que é chamado de cinema negro no feminino.

Na abertura dos trabalhos, Edileuza Penha de Souza (2017) reitera a forca do afeto no
cinema de diretoras negras e reafirma essa produgdo como um “marco do cinema brasileiro da
contemporaneidade” (p. 14). Na medida em que essas realizadoras se fundamentam em
memorias ancestrais compartilhadas, produzem um espago imagético no qual o publico negro
se identifica e encontra pertencimento; ao recriar narrativas de cuidado, amor e afeto, admite-
se a responsabilidade de constituir um “cinema de identidade”. Com o olhar sobre a relagdo
social e emocional da producdo cinematografica de diretoras negras, Souza enxerga nessas
obras o propdsito de restabelecer a integridade da populacdo afro-brasileira a partir do
reconhecimento positivo de si nas grandes telas.

Logo em seguida, o texto de Janaina Oliveira (2017) apresenta novas observacoes
histéricas para compreender o cenario dessa producdo. Assim como Souza, Oliveira aponta
para o fendmeno da saida de realizadoras negras da marginalidade para a centro do cinema
negro nacional, anunciando producfes de destaque técnico e atualizando dos modos de
distribuicdo, producdo e circulacdo dessas obras. Atentas a procedimentos coletivos,
realizadoras negras conquistaram protagonismo a partir de 2010. A autora retoma a influéncia
de Z6zimo Bulbul na renovacao desse cenario e aponta essa transformacdo como resultante de

politicas publicas no campo da educacgéo e do audiovisual.

Ou seja, 0 que se percebe é que a entrada das mulheres negras na producao
cinematografica acontece, de modo geral, posteriormente a de mulheres brancas e
ap6s o0 acesso a algum tipo de formacdo direta ou indireta (stritu sensu ou ndo), com
cinema. Assim que para entender o protagonismo feminino no cinema negro no
cenario brasileiro é preciso abrir 0 escopo da interpretacdo para englobar alguns
acontecimentos da histéria recente do pais, como por exemplo, a ampliacdo do
acesso a universidade e a cursos de formacdo/capacitacdo ocorrida (como, por
exemplo, agBes em Pontos e PontBes de Cultura), nos ultimos 15 anos em
decorréncia de politicas globais de educacdo. Nesta mesma linha, estdo as politicas
de acBes afirmativas no audiovisual, sobretudo os editais ‘Curta e Longa BO
Afirmativos’, lancados respectivamente em 2012, 2014 e 2015 pela Secretaria do
Audiovisual do Ministério da Cultura. Nos editais de Curtas Afirmativos, foram
contemplados 53 projetos, dos quais 29 foram propostos por mulheres.” (p. 23).
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Se, ao tratar do Cinegritude, Oliveira ressalta a importancia da Lei 10.639 na
ampliacdo de publico para obras de cineastas negros e negras, neste caso o destaque é dado a
Lei de Cotas®, que atendeu a luta dos movimentos negros no sentido de ampliar o acesso de
pessoas negras ao letramento universitario. Com formacgdo na area de audiovisual, esses
realizadores e realizadoras encontraram também politicas inclusivas em alguns editais
publicos, resultando em obras que despertaram o interesse da critica e marcaram 0 cinema
nacional.

Além disso, o texto destaca também a participacdo do GEEMA (Grupo de Estudos
Multidisciplinar da A¢do Afirmativa), nlcleo de pesquisa que investiga as mudancas de
representacdo de género e raca em diferentes campos sociais, inclusive no audiovisual. A
pesquisa lancada pelo grupo, que identifica a auséncia de mulheres negras em papéis
decisivos na cadeia cinematogréfica entre 1970 e 2016, é referida por Oliveira como um ponto
de virada na analise conjuntural do cinema brasileiro. Em contraponto, a autora indica a
participacdo dessas mulheres na APAN, que em 2017 correspondia a 70%, enfatizando a
discriminacdo de raca e de género operadas neste mercado. A discrepancia entre esses dados
demonstra a relutancia do mercado audiovisual em incorporar realizadoras negras e explicam,
segundo o texto, a necessidade da formagdo de um quilombo audiovisual, que teria sido o
propdsito de Zézimo Bulbul ao desenvolver o Encontro de Cinema Negro.

Ademais, o catdlogo da mostra salienta a atuacdo de Adélia Sampaio e Danddara, cuja
contribuicdo é revelada a partir de entrevistas, bem como inicia-se a reflexdo acerca da
representacdo LGBTQIA+ na producdo de realizadores e realizadoras negras. Por fim,
observa-se também as ponderacfes de Kénia Freitas (2017) em torno do olhar de mulheres
negras na imagem cinematografica, em especial da estratégia narrativa utilizada em muitas
das obras exibidas de derrubar a quarta parede®, introduzindo, portanto, leituras criticas
voltadas a percepcdo formal desses filmes.

A entrada de pessoas negras no campo da critica cinematografica ganha forca

principalmente a partir do 20° Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte, no qual o

30 Referente & Lei N° 12.711, de 29 de agosto de 2012, aprovada durante o governo de Dilma Rousseff, onde se
declara que “as institui¢des federais de educago superior vinculadas ao Ministério da Educagdo reservardo, em
cada concurso seletivo para ingresso nos cursos de graduacdo, por curso e turno, no minimo 50% (cinquenta por
cento) de suas vagas para estudantes que tenham cursado integralmente o ensino médio em escolas publicas”
(Brasil, 2012).

31 A prética de derrubar a quarta parede provém da teoria do teatro épico de Bertolt Brecht e consiste no ato de
uma personagem dirigir-se a plateia, relembrando o publico de que a narrativa se trata de uma ficgdo. Para
Brecht, a técnica encorajava uma espectatorialidade mais critica.
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critico Heitor Augusto foi convidado a fazer a curadoria da mostra especial Cinema Negro:
Capitulos de uma Histéria Fragmentada. No intuito de esbocar uma arvore genealdgica de
cineastas negras e negros, os 25 curtas selecionados partiam de 1973 até 2018, superando as
lacunas constantes que a historia afro-brasileira encontra em termos de registro escrito ou, no
caso, de conservacdo (Augusto, 2018a). Diante da ardua tarefa de organizar, em nimero tao
reduzido de obras, uma narrativa filmogréafica de cinema negro, Augusto problematiza o papel
da curadoria dos festivais e mostras de cinema no Brasil e sua influéncia na invisibilidade de
filmes de realizadores e realizadoras negras.

Desconfortavel com a pretensa neutralidade (ou universalidade, como ele chama) na
qual inimeros curadores brancos e curadoras brancas se reconhecem, o artigo questiona se, ao
se considerar um filme aquém dos padrdes estéticos determinados, ndo estariam os critérios
de selegao ultrapassados, deslocando, assim, o “problema’ das obras em questdo para o olhar
da curadoria (Augusto; 2018b)%*2. O autor afirma que sua condicio de sujeito negro e
homossexual num universo majoritariamente branco e heteronormativo lhe mantém atento a
representacdes disruptivas ¢ a encontrar “outros Sujeitos atrds das cameras” (p. 281). Ao
apontar a responsabilidade da curadoria na visibilidade e reconhecimento de determinados
filmes e realizadores, Augusto (2018c) introduz seus questionamentos e critérios para a
escolha do escopo filmico da mostra mineira.

Sua primeira tarefa no texto é introduzir a necessidade da demarcacdo racial na
nomenclatura desta producdo cinematografica, reiterando o continuo desinteresse
epistemoldgico em reconhecer pessoas negras como construtoras de suas narrativas. Embora
tal afirmacéo ainda se faga necessaria, coube ao curador a investigacdo do olhar artistico atrés
da camada politica presente nas obras. Em segundo lugar, se dedica a destacar a longinqua
participacdo negra no cinema nacional, o autor retoma o trabalho de Haroldo Costa e José
Rodrigues Cajado Filho, cineastas negros de grande atuacdo durante os anos 1940 e 1950.

Em consonancia com a pluralidade de experiéncias negras de que fala Frantz Fanon
(2008 apud Augusto, 2018c), observa-se nos diversos temas e abordagens empreendidas nos
filmes, segundo o autor, a expansdo da nocdo de negritude, de maneira que na imagem
cinematografica se tornam visiveis experiéncias negras polifénicas e contraditorias.

Entretanto, Augusto enxerga uma semente comum a todas as obras, “a busca pela liberdade”

32 Texto originalmente publicado no site Urso de Lata em 2017.



54

(p. 152), compreendendo de maneira estratégica o discurso essencialista na invocacdo da
identidade ao tratar deste cinema.

Para ampliar o modo de selecdo de filmes em festivais, o critico propbe, por fim,
novas chaves para pensar a producéo de pessoas negras, categorizando-as em: raga ao centro,
nas quais a questdo racial é o principal tema da obra; raca como detalhe, obras nas quais o
debate racial ndo é protagonista; registro documental, trabalhos que visam através do
documentério dar voz a personagens veridicos da histéria negra; desejo narrativo, que
correspondem aos empreendimentos ficcionais; despertar racial, filmes que acionam a
estética como meio de empoderamento; e, por fim, a experimentacdo formal, que diz das
iniciativas filmicas que, ainda no campo narrativo, entrecruzam diferentes linguagens
artisticas, como as artes visuais, a danga e a musica.

Na composic¢do deste mesmo catélogo, a curadora e pesquisadora Kénia Freitas (2018)
dedicou-se também a refletir o cenario que a producdo de cineastas negras e negros construia
nos ultimos anos. Segundo a autora, o cinema negro brasileiro diz respeito ao trabalho
artistico de forte vinculo com as agendas de movimentos negros e que, por isso, 0 debate
acerca do tema direciona-se majoritariamente a analises de ordem social, historica e politica.
E do interesse de Freitas, porém, encontrar neste cinema aspectos narrativos e estéticos
préprios, superando assim a necessidade de responder opositivamente ao imaginario racista.

N&do obstante a defesa de um sujeito negro ndo essencializado, que constréi suas
narrativas visando a expansao de representacdes, Freitas delimita o conceito de cinema negro
enquanto somatdria entre autoria negra e narratividade de vivéncias negras. No sentido
inverso de fixar a criagdo autoral numa logica responsiva, pensar a producgdo artistica negra
implica em contemplar a infinitude de possibilidades expressivas, tendo em vista as maltiplas
manifestagdes de negritude. Evoca-se novamente o curta Kbela e agora o filme Elekd
(Coletivo Mulheres de Pedra), ambos de 2015, onde o espaco da intimidade familiar é
evocado, exemplificando narrativas que partem do interior da experiéncia negra e que ali se
mantém.

Na busca de uma existéncia negra plena, Freitas pergunta: “como podemos pensar a
construcdo de um olhar filmico negro para dentro, autorreferente, ndo didatico e ndo
opositivo?” (p. 162). Assim como em Augusto, observa-se aqui a busca por filmes que se
apresentem menos “panfletarios” (obras cujo discurso marcadamente politico € o centro da

narrativa) e que costurem diferentes camadas narrativas, alcancando profundidade textual e
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locucdes artisticas inovadoras. Em outras palavras, almeja-se um cinema negro que consiga
amalgamar concepg¢des politicas e artisticas, de modo a retirar as obras do compromisso
representacional (Barros; Freitas, 2018) e enriquecer suas praticas de fabulacéo.

A discussdo sobre um cinema de autoria negra, que trate da vivéncia negra, mas que
ndo se responsabiliza em responder aos esteredtipos marginalizantes parece contraditéria,
afinal, é no intuito de reverter a heranca racista da representacdo de pessoas negras gque se
afirma o cinema negro. Entretanto, a producdo cinematografica contemporanea - que é
quantitativamente numerosa - tem se mostrado também muito diversa, permitindo que a
pesquisa em cinema estabeleca ndo apenas novas categorias de andlise, mas, principalmente,
novos critérios de visibilidades, pautados agora por intelectuais negras e negros.

De fato, a investigacdo sobre a participacdo negra no cinema brasileiro necessita ser
aprofundada; é provavel que outros nomes estejam escondidos (esquecidos ou
embranquecidos) neste trajeto. Apesar disso, o termo cunhado por Neves (“filme negro”) - e,
mais tarde, a proposi¢ao de um “envolvimento Cinema-Negro” por Senna - foi apropriado por
realizadores e pesquisadores para designar a producdo cinematografica de autoria negra. Se o
conceito de cinema negro esteve sob questionamento em diferentes momentos, deve-se
especialmente ao fato de que, desde sua génese, ndo incorporou em suas fronteiras a

multiplicidade de narrativas afro-brasileiras, fosse nas decisGes tematicas ou estéticas.

Ocorre que cinema negro se trata de um conceito em construgdo ou, antes, em
disputa. Nao apenas em funcdo de seu carater polissémico, multivocal, aberto, com
diferentes concepgdes formais e estilisticas, mas uma disputa em torno de como essa
categoria analitica se conecta aos planos estético e politico (Carvalho; Domingues,
2018, p. 12).

Neste “quilombo audiovisual” que se propds 0 cinema negro cabe ainda um ultimo
embate que deve se estender nos préximos anos e novamente transformar essa construcéo.
Trata-se da iniciativa de muitos filmes em discutir processos relacionados a identidade de
género e a orientacdo sexual. Para além da entrada do tema da diversidade sexual entre
pessoas negras, que ja se preconizava na mostra Diretoras Negras no Cinema Brasileiro, 0s
altimos cinco anos assistiram a chegada de pessoas ndo binérias ao papel de direcdo. Além de
Juan Rodrigues, que conquista visibilidade com o langamento da trilogia Arco da Liberdade
(2015), Arco do Medo (2017) e Arco do Tempo (2019), destaca-se também a producdo de
Diego Paulino, com NEGRUM3 (2018), e Nay Mendl, Rosa Caldeira, Stheffany Fernanda e

Vita Pereira, com Perifericu (2019).
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Estrategicamente organizadas em coletivos politicos, académicos ou comunitarios,
pessoas LGBTQIA+ se deslocam do lugar de objeto filmado para disputar o direito de
construir suas narrativas, em especial sobre seus corpos e memdrias (Sobrinho; Rodrigues,
2022). Entrecruzando expressfes de feminilidade, negritude e aspectos da vivéncia
LGBTQIA+, cineastas ndo binaries buscam o reconhecimento de suas subjetividades por
meio da visibilidade de sua performatividade corporal. O uso da narra¢do em primeira pessoa
e a reimaginacdo do eu sao articulacbes de destaque, tanto na producdo ficcional quanto

documental.

Portanto, os investimentos criativos na performance do corpo e na subjetividade, a
adesdio ao gesto forte de olhar para a clmera, reverberando
enfrentamento/afrontamento/questionamento, os modos originais de composicao
hibrida entre documentério, ficcdo e experimental, a defesa de gestos de afeicdo
comunitaria/familiar e as apostas num cinema de invencdo marcam os componentes
estéticos do cinema da negritude queer, por ora analisados (p. 20).

A articulacdo entre subjetividade queer e experiéncia afro-brasileira tem produzido,
segundo o autor e a autora, narrativas disruptivas, nas quais a criatividade encontra-se, em
especial, na maneira como 0s corpos se inscrevem na imagem. A dimensdo performatica
ganha forga igualmente no trabalho da artista Linn da Quebrada no filme Bixa Travesty (2019,
de Kiko Goifman e Claudia Priscilla), na qual é protagonista e roteirista. Articulando a danca,
a gestualidade e expressividade vocal, o corpo negro trans se associa a tecnologias de
producdo periférica, realocando a bixa-travesty a existéncia de um “corpo-quilombo”
(Sobrinho, 2020). E no atual conservadorismo brasileiro, segundo o autor, que o cinema negro
LGBTQIA+ se apresenta enquanto poténcia resistente e criativa, em que se pode sobreviver e,
ao mesmo tempo, imaginar novas existéncias.

Em busca de uma singularidade do cinema negro LGBTQIA+, Sobrinho reconhece na
performatividade o elo entre os sujeitos diante da camera e atras dela. A tbnica da
autorrepresentacdo, que permanece nesta disputa narrativa, se coloca como “uma corrente de
afetos que encontra na performatividade e na representacdo uma forca estética de criacdo e
resisténcia” (p. 437). Esta ruptura de normatividade do corpo relacionando-se ao
deslocamento da imagem de negritude brasileira é conceitualizada pelo autor como
gueerlombismo, uma articulacdo de estratégias de enfrentamento e (re)existéncias na imagem

e no imaginario.
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A investigacdo na chave identitaria da performance de género e da orientacdo sexual
sobre a producéo cinematografica contemporanea é fator adicional & composicdo do campo do
cinema negro, que, no movimento oposto ao fechamento no discurso essencialista, amplia-se
a cada identidade afirmada dentro dele. As pesquisas apresentadas neste capitulo desenvolvem
conclusdes distintas do que se entende por cinema negro e corroboram a seu modo para
deslocar em diferentes direcBes os limites de seu contetdo. Mais do que estabelecer
definicbes concretas para 0 termo, 0 que essas proposi¢cBes conceituais conquistam
conjuntamente € a afirmacdo da existéncia de um campo, de muitas faces, que necessita ser
reconhecido e investigado em sua multiplicidade.

Observando as transformacgfes conceituais e conjunturais vividas nos ultimos vinte
anos, Noel Carvalho (2020) recupera a nogao de “coletivo de pensamento”, desenvolvida pelo
médico Ludwick Fleck, para compreender o que configura o cinema negro contemporaneo. O
autor compreende que toda e qualquer formulagdo conceitual estd inserida num contexto
sociocultural, resultando em processos coletivos de aprendizado. Este conhecimento
compartilhado passa a se constituir como um estilo de pensamento, que, a0 mesmo tempo que
é determinado pelas estruturas sociais, produz em contraponto novas relacdes com esse
contexto. O autor afirma ainda que os coletivos que formulam o conceito de cinema negro
fazem escolhas particulares para relacionar cinema as diferentes expressées de cultura negra,

escolhas essas que variam de acordo com sua trajetoria historica.

Destarte, ndo ha um Cinema Negro per si, ao contrario ele: 1) resulta das discussoes,
reflexdes e conceitos socializados no interior de um ou mais coletivos de
pensamento. O acimulo dessas reflexdes € consequéncia da historia de formacéo das
disposigdes psicoldgicas e culturais dos membros dos coletivos de pensamento; 2)
depende da coesdo entre os participantes do coletivo de pensamento em torno de
ideias compartilhadas e de uma historia construida - inventada - pelos praticantes. O
estilo de pensamento ndo é fixo, imutavel e definitivo, mas variavel, ambivalente e
contraditorio. (...). 3) sobrevive da resiliéncia em se firmar como um sistema de
ideias, conceitos e representacdes que da sentido e orienta as préticas dos seus
membros - cineastas, produtores, criticos, académicos etc. Ndo é raro que as ideias,
conceitos e valores sejam tomados como Unicos, 6bvios e naturais e conformem
sistemas normativos, quica, dogmaticos (p. 4).

Apesar da critica contundente a tendéncia normativa a qual um estilo de pensamento
esta sujeito, o autor enxerga na postulacdo de cinema negro as condi¢fes necessarias para a
fundacédo de diferentes modos de pensar, que designam tanto atividades diretamente ligadas a
producdo cinematografica, quanto atuacGes na academia, no cineclubismo, na curadoria, na

critica, enfim, nas préticas paralelas, mas estruturantes do campo como um todo. Uma vez que
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a comunidade de pensamento permite que perspectivas contraditérias possam conviver entre
si, 0 entendimento de um cinema negro no plural é sugerido pelo autor, por conter diferentes
estilos de pensamento, reconhece-se, portanto, “Cinemas Negros”.

A apresentacdo desta pluralidade propositiva ndo impediu o autor, porém, de propor
elementos estruturais para articulacdo entre estética e politica. Um estilo de pensamento de
cinema negro deve referenciar-se, em primeiro lugar, na cultura negra, articulando sua
natureza diversa a criacdes inovadoras, diz Carvalho. Em segundo lugar, deve ter como foco a
inovagéo cultural, canibalizando o novo, o diferente, sem se desconectar das manifestagoes
populares, que correspondem também a culturas negras. Por ultimo, o cinema negro precisa se
atentar a historia da luta antirracista, levando em consideracdo a atuacdo de pessoas negras
ndo apenas no papel de direcdo, mas em toda a cadeia produtiva. O autor reitera ainda que,
embora o trabalho de Z6zimo Bulbul seja de rica contribuicdo para o fortalecimento de um
cinema negro brasileiro, é necessario reconhecer a primeira geracdo de cineastas negros - José
Rodrigues Cajado Filho e Haroldo Costa -, bem como de outros profissionais fundamentais do
cinema no século XX - Grande Otelo, Aguinaldo Camargo, Vera Regina, Ruth de Souza,
Abdias Nascimento e etc.

A pergunta que se lanca no artigo, De qual Cinema Negro precisamos?, € respondida
pelas trés linhas de forgca mencionadas; contudo, imaginar as agéncias produtivas e
intelectuais desse cinema enquanto uma comunidade de pensamento possibilita dizer que
todas as formulagdes, independentemente de sua “dose de essencialismo”, sdo fundamentais
para a composicao de um lugar de discussdo, uma arena de debate, onde se materializam as
disputas em torno do conceito. Da mesma maneira que a influéncia do Dogma Feijoada se
deve principalmente a relacdo das pessoas integrantes com o ambiente académico e ativista,
como menciona Carvalho, assim também as produ¢fes contemporaneas em todos 0s campos
do cinema representam pecas fundamentais no jogo de poder que é o reconhecimento
epistemoldgico do cinema negro.

O embate conceitual no campo da pesquisa se interrelaciona com a praxis
cinematografica de pessoas negras, provocando novas visualidades de negritude. Nesse
sentido, é possivel unir a ideia de cinema negro enquanto “conceito em disputa” (Carvalho;
Domingues, 2018) a proposi¢do de Oliveira (2016) de “um projeto em constru¢do”. Essas
inovagdes sdo perceptiveis tanto no campo da criacdo, producdo e distribuicdo, quanto no

ambito académico, critico, cineclubista e curatorial. Além disso, formula¢cdes como cinema
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negro no feminino, cinema de afeto, afrofututurismo e queerlombismo, se unem a construcao
de novos marcos histéricos e ao interesse pela espectatorialidade para compor a
contemporaneidade do cinema negro brasileiro.

Somadas as transformacdes nessas areas encontram-se também as iniciativas de
difusdo dessa producdo. A Mostra Negritude Infinita (2018) mapeou festivais/mostras,
cineclubes, instituicdes e grupos/coletivos voltados a producdo de pessoas negras, com 0
intuito de potencializar agbes conjuntas e, portanto, fortalecer a rede em termos politicos. Das
dezoito mostras® identificadas no mapa, oito sdo realizadas no Nordeste e cinco no Sudeste.
Percebe-se também entre as instituicdes®*, os cineclubes® e os coletivos®*® mapeados a
predominancia nas regides mencionadas, dentre os quais se identificou apenas o Coletivo
Audiovisual Negro Quariteré, no estado de Mato Grosso, e o coletivo Criadoras Negras, no
Rio Grande do Sul. Vale mencionar que dentre as atuacfes mapeadas, somente o Festival de
Cinema Negro Zélia Amador de Deus foi indicado, segundo o mapeamento, como iniciativa
de difusdo de cinema negro na regido Norte, evidenciando a desigualdade na distribuicio
dessas propostas por regido e que o debate da invisibilidade regional ainda se faz necessario.

Apesar disso, 0 mapa demonstra 0 avango do movimento cultural para novas
localidades, tanto regionais quanto identitarias, apresentando consigo mudangas nos modos de
narrar as negritudes. A participacdo de pessoas negras avanga ndo apenas no campo da
producdo, mas em todas as frentes de trabalho da cadeia cinematogréafica, inclusive na
pesquisa cientifica. Se em 2016 o cinema negro se configurava “projeto em constru¢ao”, em
2018, por outro lado, ja se fala nele enquanto “um movimento afirmado e propagado em

diferentes regies do pais, com avangos estéticos, politicos e numéricos” (Oliveira, 2018, p.

33 Mostras e festivais mapeados: (CE) Negritude Infinita, (AL) Mostra Quilombo de Cinema Negro, (SE) Mostra
EGBE de Cinema Negro de Sergipe, (BA) MIMB - Mostra Itinerante de Cinema Negro Mohamed Bamba, (BA)
Mostra Ousmane Sembene de Cinema, (BA) CineQuebradas, (BA) Mostra Performance Negro no Cinema
Brasileiro, (BA) Mostra de Cinema Negro de S&o Félix, (PA) Festival de Cinema Negro Zélia Amador de Deus,
(DF) Mostra Competitiva de Cinema Negro Adélia Sampaio, (MT) Mostra de Cinema Negro de Mato Grosso,
(MG) Semana de Cinema Negro, (RJ) Circuito Cinegrada, (RJ) Encontros de Cinema Negro Z6zimo Bulbul -
Brasil, Africa e Caribe, (SP) Mostra do Audiovisual Negro - APAN, (SP) Mostra Empoderadas - Mulheres
Negras no Audiovisual, (PR) Griot - Festival de Cinema Negro Contemporaneo, (RS) Mostra de Cinema Negro
de Pelotas.

34 Instituicdes mapeadas: (CE) CASAMATA, (SP) Associacdo de Profissionais do Audiovisual Negro, (RJ)
Centro Afro Carioca de Cinema, (RJ) Forum Itinerante de Cinema Negro FICINE.

% Projetos e agbes cineclubistas mapeados: (PE) Cineclube Bamako, (BA) Cineclube Mario Gusmao, (ES)
Cineclube Afoxé, (ES) Cineclube Teresa de Benguela, (RJ) Cineclube Atlantico Negro, (RJ) Cine Taquara, (RJ)
Favela Cineclube, (SP) Cineclube AfroeducACAO de Cinema.

3 Grupos e coletivos mapeados: (CE) ODARA, (RN) CENAAS - Coletivo Negro de Audiovisal Adélia
Sampaio, (BA) Tela Preta, (MT) Coletivo Audiovisual Negro Quariteré, (MG) Coletivo Coisa de Preto, (ES)
CineNegrada - Cinema Negro Capixaba, (ES) Damballa, (RJ) Kb¢a D' Néga, (RS) Criadoras Negras.
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257). O cinema negro € composto, portanto, por cinemas negros e, na medida em que suas
raizes se aprofundam, multiplicam-se seus frutos. A afirmacdo da identidade racial na
composicdo do campo cinematografico contemporaneo se configura como um movimento

cultural.

Cinema negro: campo académico e movimento cultural

O termo movimento &€ amplamente utilizado na teoria das artes, embora ndo se
encontre facilmente definicGes especificas para seu uso. De fato, localiza-se na bibliografia a
constante alternancia entre as expressdes movimento, género e escola para qualificar
iniciativas criativas no decorrer da historia do cinema, muitas vezes tratando-se do mesmo
fendbmeno. Ndo é o intuito deste trabalho criticar o uso das palavras, nem tampouco
diferenciar um conceito do outro. Se faz conveniente, porém, uma breve discussdo sobre os
vocabulos, a fim de compreender a defesa do cinema negro contemporaneo nesta chave.

Jacques Aumont e Michel Marie (2006) afirmam no Dicionario teérico e critico de
cinema que a definicdo de género oscila no decorrer do século XX. Presente nas diferentes
expressoes artisticas, o género ora refere-se a critérios de enredo, ora a diferenca de estilo ou
formato. Os autores lembram que ndo h& género sem o reconhecimento do publico e da
critica, por isso, depende de questdes econdmicas e institucionais e, portanto, esta fixado as
transformac0es sociais e historicas.

No mesmo sentido, Luis Nogueira (2010) no Manual do Cinema Il - Géneros
Cinematogréficos, reitera a dificuldade em se estabelecer critérios definitivos para conceituar
um género, justamente por conta das mudancas frequentes das definicOes e das misturas que
muitos dos filmes operam. Qualquer caracteristica pode ser critério para a instauracdo de um
género, entretanto, € principalmente no desejo de agrupar, descrever, entender e categorizar
que se encontra seu fundamento, isto é, no interesse de pessoas que enxerguem ‘“‘potencial

epistemolégico” numa determinada produgao.

Um género sera uma categoria classificativa que permite estabelecer relagdes de
semelhanga ou identidade entre as diversas obras. Desse modo, sera possivel,
seguindo o raciocinio genérico, encontrar a génese comum de um conjunto de obras,
procurando nelas os sinais de uma partilha morfoldgica e ontoldgica — assim, através
da infima comunhdo de determinadas caracteristicas por parte de um conjunto de
obras, poderemos sempre proceder a genealogia mais remota das mesmas, 0 que
havera de permitir compreender melhor o seu processo criativo e efectuar a
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arqueologia das ideias fundamentais que veiculam ou das situacdes que retratam (p.
3-4).

A passagem reforga o papel fundamental da critica no reconhecimento de semelhangas
entre determinadas obras e no aprofundamento sobre sua relagdo com o momento historico.
Além de oferecer critérios e limites que auxiliam na compreensdo de um filme dentro de seu
contexto de origem, a classificacdo de género reflete também a contribuicdo dos trabalhos
analisados para a teoria e historiografia do cinema.

Embora se investigue semelhancas e afinidades na producdo do cinema negro, a
chegada de novas pesquisas ampliou o debate em tal medida que ja se pode identificar outras
subcategorias nas producfes filmicas. Além dos géneros tradicionais do cinema cléssico
(terror, drama, realismo fantastico, suspense, romance, etc.), acolhe-se ainda as diferentes
categorias analiticas apresentadas neste capitulo - cinema de afeto, afrofuturismo,
queerlombismo, raca ao centro, raga como detalhe, registro documental, desejo narrativo,
despertar racial, experimentagdo formal. As proposicdes reflexivas permitem concluir que,
qualificar o cinema negro enquanto género implica na reducao analitica sobre as contribuicdes
criativas observadas nessas obras, que, embora compartilhem objetivos politicos comuns,
poeticamente se singularizam.

Em alguns casos, a nocao de género é substituida por escola, que, segundo Nogueira,
alude a trabalhos inspirados em métodos artisticos, que podem prover de uma pessoa artista-
mestre, como também de “um lider de opinido”, uma pessoa pesquisadora, um manifesto ou
uma corrente midiatica. A referéncia para a formacao de uma escola pode pautar-se também
na negacdo de métodos anteriores, como € o caso de muitas das vanguardas artisticas do
século XX.

No campo da Histéria da Arte, Susie Hodge (2018) define movimento como “nomes
dados a certos estilos de arte produzidos em determinadas épocas por artistas que
compartilham coisas como ideais, estilos e métodos ou abordagens artisticas” (p. 6). No
intuito de dissolver regras estabelecidas na tradicdo candnica ou apenas de refletir periodos
anteriores, movimentos artisticos podem ser nomeados pela critica muito tempo ap6s sua
efervescéncia ou ter seu nome proposto pelo grupo de artistas que o compdem.

De fato, na historia do cinema negro brasileiro se reconhecem dois manifestos (Dogma
Feijoada e Manifesto do Recife), bem como se recupera Z6zimo Bulbul - ou Adélia Sampaio,

a depender do caso - como cineasta-mestre das geragdes subsequentes. Além disso, a
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reivindicacdo pelo direito & autorrepresentacdo se funda justamente no esfor¢o de romper com
representacfes marginalizantes, ou seja, corresponde a um movimento de negacao de imagens
anteriores. No que diz respeito a estilos e métodos, a producdo avanca em diferentes direcdes,
mas nota-se um corpo critico comprometido em encontrar a “partilha morfologica e
ontoldgica” dos cinemas negros e estabelecer marcos historicos para sua arqueologia comum.

Ao tratar da producdo cinemanovista, Ferndo Ramos (2000) destaca 0 manifesto Uma
Estética da Fome (1965), de Glauber Rocha, na qualidade de principal referencial estético de
muitos e muitas cineastas e aponta o lancamento dos documentarios Arraial do Cabo (1959),
de Paulo César Sarraceni, e Aruanda (1960), de Linduarte Noronha, como marcos para “o
desabrochar do movimento cinemanovista” (p. 2). Estendendo-se de 1959, com o filme de
Sarraceni, até 1971, com Pindorama, de Arnaldo Jabor, a producdo chamada de Cinema Novo
foi dividida analiticamente em trés partes, desembocando em profundas transformacdes
ideoldgicas e narrativas até a chegada do Cinema Marginal nos anos 1970. A magnitude das
obras do Cinema Novo, partindo dos critérios colocados, ndo permite categoriza-lo como
género. O Cinema Novo para a critica é indiscutivelmente um movimento cinematografico,
plenamente reconhecido na historia do cinema brasileiro.

As formulagdes apresentadas permitem questionar o que falta ao cinema negro para
ser considerado também enquanto um movimento cultural, haja visto que os argumentos
utilizados por Ferndo em muito se aproximam as condi¢cdes da trajetoria deste coletivo de
pensamento. O cinema negro conta ja com criticos e criticas, que disputam conceitos,
ampliam reflexdes, propGem genealogias, pensam estéticas, ocupam espagos no campo
académico. Apesar disso, essa producdo reflexiva encontra ainda obstaculos no enfrentamento
de determinados canones congelados pela catedra académica, que tem definido os critérios da
arte e seu valor epistemoldgico. Esse € um cendrio que tem se modificado lentamente, mas no
qual se percebe, em especial apés a Lei de Cotas, 0 aumento do interesse pela contribuicao
afro-brasileira e dos povos originarios em todas as areas de pesquisa, inclusive no cinema. A
critica interessada esta em formacgéo e em desenvolvimento.

Se um movimento abrange um acontecimento inicial, o periodo de apogeu e o
consequente declinio, esta é a trajetoria que a articulagdo conceitual e pratica tem proposto
para o cinema negro, a de um movimento cultural que se fortalece. A despeito das discussdes
conceituais, que disputam marcos, nomes e representagfes, 0 cinema negro parece caminhar

ainda para seu apogeu. Se, por um lado, a producédo de cineastas negras e negros cresce a cada
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ano, exigindo visibilidade ndo apenas a diretoras e diretores, mas também a outros e outras
profissionais da cadeia produtiva, por outro lado, pesquisas realizadas pela Ancine (Agéncia
Nacional de Cinema) e pelo GEEMA (Grupo de Estudos Multidisciplinar da A¢ao Afirmativa)
revelam que o mercado cinematografico se mantém fechado a entrada de pessoas negras em
diferentes fungdes, em especial ao lugar da diregéo.

O estudo apresentado pelo GEEMA em 2017%, mencionado no inicio deste capitulo,
mostra as informacdes de raca e de género em cargos de “maior notoriedade” (p. 1) - direcéo,
roteiro e atuacdo - na produgdo audiovisual (direcdo, roteiro e atuacdo) de grande publico
entre 1970 e 2016. Dos filmes de ficcdo que alcangaram publico acima de 500 mil
espectadores, 2% foram roteirizados por homens negros e somente uma mulher negra foi
identificada, Julciléa Telles, que dividiu com Roberto Machado o roteiro do filme A Gostosa
da Gafieira (1981). No que tange a participacdo na direcdo, a mesma porcentagem foi
observada a mesma participacdo de homens negros, ao passo que se observou completa
auséncia de mulheres negras nesta categoria. Soma-se a esses numeros os dados publicados
pela Ancine sobre diversidade de género e raga nos longas-metragens langados em 2016, no
qual se observou que, dos 142 filmes lancados (97 ficcdes, 44 documentarios e 1 animacao),
apenas 2,1% foram dirigidos por homens negros, enquanto nenhuma mulher negra assinou a
direcdo de longa-metragem em 2016.

Os dados mostram que o mercado cinematografico no Brasil estd longe de ser um
lugar equanime, ainda que sustentado em sua maioria por dinheiro publico, isto &, pelos
impostos pagos pela populacdo brasileira, majoritariamente negra. Apesar disso, € importante
destacar conquistas na disputa pela realizacdo de longas-metragens, que aos poucos tém
modificado esse cenario e apresentado narrativas inovadoras e potentes sobre as identidades
brasileiras. Apds sua contribuicdo ao campo da pesquisa e do ativismo no cinema, Jeferson De
investe na carreira de direcdo e é atualmente um diretor negro reconhecido no cinema
comercial. Além dos curtas Génesis 22 (1999), Distraida para a Morte (2001), Carolina
(2003) e Narciso Rap (2010), Jeferson De assina os longas de ficcdo Broder (2010), O

37 CANDIDO, M. R.; MARTINS, C. R.; RODRIGUES, R.; FERES JUNIOR, J. Raca e género no cinema
brasileiro: 1970 — 2016. Boletim Gemaa. Numero 2 — 2017. Disponivel em: <http://gemaa.iesp.uerj.br/wp-
content/uploads/2017/06/Boletim_Final7.pdf>. Acesso em janeiro/2020.

% ANCINE. Diversidade de género e raca nos langamentos brasileiros de 2016. Disponivel em:
https://www.ancine.gov.br/sites/default/files/apresentacoes/Apresentra%C3%A7%C3%A30%20Diversidade%20
FINAL%20EM%2025-01-18%20HOJE.pdf. Acesso: jan. 2018.
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Amuleto (2015), Correndo Atras (2018) e o recém-lancado M8 - Quando a morte socorre a
vida (2020).

Outra trajetoria que merece destaque é a do veterano Joel Zito Aradjo, que ha trinta
anos atua como diretor, com especial contribuicdo na producdo de documentéarios. Seus
primeiros trabalhos sdo os médias-metragens: Memdrias de classe (1989), Alma negra da
cidade (1990), Sdo Paulo abraca Mandela (1991), Almerinda, uma mulher de trinta (1991),
Retrato em preto e branco (1993), Eu, mulher negra (1994), Ondas brancas nas pupilas
negras (1995) e A excecdo e a regra (1997). Seu primeiro longa A negacéo do Brasil (2000)
ganhou destaque entre artistas negros e negras do audiovisual, devido a importante dendncia
feita sobre a reproducdo de estereotipos raciais nas telenovelas brasileiras. Dirigiu ainda os
filmes Vista minha pele (2003), As filhas do vento (2004), Cinderelas, lobos e um principe
encantado (2009), Raca (2012) e seu ultimo longa documental Meu Amigo Fela (2019).

Nos altimos dez anos se destaca também o trabalho dos diretores André Novais e
Gabriel Martins, que junto aos diretores Thiago Macédo e Maurilio Martins formaram a
produtora Filmes de Plastico. André Novais se tornou conhecido recentemente pelo longa-
metragem ficcional Temporada (2018), mas sua carreira se compde também dos filmes
Contagem (2010, co-dire¢do de Maurilio Martins), Uma homenagem a Aluizio Neto (2004),
Fantasmas (2010), Estado de sitio (2011, co-direcdo de Gabriel Martins, Flavio C. von
Sperling, Jodo Toledo, Leonardo Amaral, Leo Pyrata, Maurilio Martins e Samuel Marotta),
Domingo (2011) e o filme Pouco mais de um més (2012). O diretor ganha visibilidade a partir
dos curtas Ela volta na quinta (2014) e Quintal (2015), que foram amplamente premiados em
festivais nacionais.

Gabriel Martins, por sua vez, possui igualmente ampla experiéncia com curtas-
metragens, iniciando com Filmes de sabado (2009), No final do mundo (2009) e Gabriel
Shaolin Mordock (2009), Pelos de cachorro (2010, co-direcao de Maurilio Martins) e Mundo
Incrivel REMIX (2014). Os filmes Rapsodia para o homem negro (2015) e Nada (2017)
chamaram atencdo nos festivais e sdo os mais citados pelo puablico. Em 2019, com No
coracdo do mundo, o cineasta inicia sua jornada na direcdo de longa-metragem em parceria
com Maurilio Martins. Com esse curriculo, a Filmes de Plastico vem ganhando visibilidade
no circuito de cinema e reconhecimento da critica por suas produc@es promissoras.

No que tange a participacdo de mulheres negras na direcdo de longas-metragens

comerciais se identifica poucas presengas desde Adélia Sampaio. A primeira que se tem
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noticia é a co-direcdo de Sabrina Rosa no longa Vamos Fazer Um Brinde (2011, com Cavi
Borges), do qual também assina o roteiro. Em 2016, a atriz Camila Pitanga lanca, com co-
direcdo de Beto Brant, o longa documentario Pitanga. No ano seguinte, a diretora Camila de
Moraes assume a direcdo do longa-metragem O Caso do Homem Errado (2017), que esteve
entre os 22 filmes pré-selecionados para representar o cinema brasileiro na categoria de
melhor filme estrangeiro no Oscar 2019. Além de Camila de Moraes, retoma-se a atuacéo de
Viviane Ferreira, que estreou em 2020 com o longa-metragem Um dia com Jerusa. Estdo sob
sua direcdo os documentérios Dé sua ideia, debata (2008), Festa da Mae Negra (2009),
Marcha Noturna (2009) e Peregrinacéo (2014). No campo da ficcdo dirige Mumbi 7 Cenas
pos Burkina (2010), além do premiado curta-metragem O dia de Jerusa (2014).

Por fim, revela-se o trabalho de Glenda Nicacio, que conta atualmente com trés
longas-metragens dirigidos em parceria com Ary Rosa: Café com Canela (2017), llha (2018)
e Até o fim (2019). Até o momento é escassa a divulgacdo de informagdes sobre o trabalho de
cineastas negras, essa dificuldade diminui quando se trata de diretoras de curtas-metragens.
As pesquisas da Ancine e do GEEMA néo consideraram em sua analise pessoas trans e ndo
binarias, de modo que ndo se tem dados exatos de sua participacdo no audiovisual. Apesar do
trabalho recente de Linn da Quebrada como roteirista e atriz em Bixa Travesty (2019, Claudia
Priscilla e Kiko Goifmann), essas pessoas ainda tém muito espaco a conquistar no cinema
brasileiro, em especial na dire¢do de longas-metragens.

Embora essas auséncias sejam notadas hd décadas, o cinema negro necessita ser
constantemente reafirmado, visto que ainda se ignora, tanto na praxis quanto na teoria, a
producdo cinematografica de cineastas afro-brasileiros e afro-brasileiras. Seja porque
cineastas negras e negros estdo em sua maioria fechados na producao de curtas-metragens ou
pela teimosia em afirmar sua producdo apenas como cinema politico, a negligéncia ao
potencial artistico do trabalho de pessoas negras permanece, nao levando em consideracdo 0s
avangos exponenciais em termos de producdo filmica e critica na area.

A despeito de argumentos ultrapassados no discurso-canone da teoria do cinema
brasileiro, o cinema negro € reafirmado e tem seus limites de compreensdo expandidos,
fazendo-se ajustar a pluralidade latente. O carater politico por trds dessa afirmacdo visa
reconhecer a contribuicdo de cineastas negras e negros desde a formacéo do cinema no Brasil
e inovar a imagem de pessoas negras no imaginario nacional. Com o desejo de visibilizar

epistemologicamente essas criagdes, hd& um esforco coletivo em descrever, investigar,



66

questionar e categorizar os filmes, os marcos e as reflexdes desenvolvidas sobre 0 assunto. Ao
contrario de essencializar o olhar de pessoas negras para o cinema, a afirmacéo identitaria no
pensamento cinematografico atua como um farol, que ilumina diferentes caminhos. “A busca

pela liberdade”, afirma Heitor Augusto, é sua bussola.
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Capitulo Dois — Das identidades as fabulacdes: identidade racial como lugar de criacdo

A correlagéo entre praxis cinematografica, reflexdo académica e ativismo politico sdo
os pilares que estruturam o movimento cultural do cinema negro contemporaneo. Como
mencionado no capitulo anterior, sdo notdveis 0s avangos de cineastas negras e negros na
producdo de curtas, médias e longas, bem como na insercdo em outras pontas da cadeia
produtiva. Contudo, ndo se pode ignorar que, embora espagos importantes no mercado
cinematogréfico estejam paulatinamente sendo disputados, o cinema negro se encontra, na
maior parte de sua historia, a margem da narrativa de cinema nacional. A manutengdo da
marginalidade dessas obras negligencia a poténcia criativa desses e dessas cineastas,
reduzindo-os e reduzindo-as apenas a ativistas que se utilizam da ferramenta audiovisual para
a reafirmacdo identitéria.

Se 0 uso de tal demarcacdo se justifica pela necessidade do enfrentamento a
hegemonia branca no chamado cinema nacional, ndo se pode, porém, acessar o0 discurso
afirmativo sem compreender criticamente ao que se refere. Ao se falar em identidade negra
séo grandes os riscos de assentar subjetividades multiplas em ideias essencialistas, de maneira
que a pluralidade dessas expressdes artisticas seja desconsiderada em nome de expectativas e
preconceitos. A formulacdo identitaria, que na modernidade alca a retdrica de nacdo, se
transforma durante o século XX, no qual os estudos das didsporas africanas influenciam
diretamente a percepcdo de cultura. Abandonando a necessidade de pertencimento rigido a
grupos imaginados, o sentido de identidade aponta para o lugar de criacdo e reimaginacdo de
mundos, narrativas de subjetividades anteriormente fixadas e que se desprendem para a
existéncia ilimitada por meio da fabulacéo.

Fato é que a reelaboracdo discursiva da identidade afro-brasileira é atravessada pelas
experimentacdes de cineasta negras e negros, cujos trabalhos vém também se reconfigurando
nos ultimos anos. Se em 2000 o combate aos esteredtipos e a apropriacdo dos meios
narrativos estava no centro do debate politico dessas e desses realizadores, até 2018 a
ampliacdo dos acessos resultou no aumento da quantidade de pessoas negras na autoria de
filmes e visibilizou a pluralidade de narrativas negras no cinema brasileiro. A reconfiguracéo
do cenario socioecondmico do cinema nacional permite questionar o que 0 cinema negro
contemporaneo compreende enquanto “negro” e quais tém sido as diferentes modulacdes

dessas identidades na imagem cinematografica.
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Na mesma medida em que cresce o corpo critico em torno dessa produgdo, se
complexificam as discussdes realizadas nos filmes e, principalmente, o0 modo de narra-las. A
necessidade de responder positivamente aos estereotipos marginalizantes ou de recuperar
memorias negras se submete ao impulso de criar sobre as auséncias, de transformar as faltas
em territdrio de imaginacao, de disputar o presente a partir da fabricacdo de futuros. Para além
das demandas dos movimentos negros, 0 cinema negro se torna assunto de artista e, portanto,
incentiva o trato cada vez mais original da linguagem. Filmes como A Negacdo do Brasil
(2001, de Joel Zito Araujo) abrem o século XX comprovando a urgéncia da discussdo racial
em ambito sociocultural, mas validando o protagonismo negro nas cria¢des artisticas. O curta-
metragem Carolina (2003, de Jeferson De) ndo apenas estd no radar das producles
politicamente posicionadas, como se apresenta enquanto experiéncia de cinema, de
investigacdo de linguagens, tanto de ficcdo e documentario, quanto de teatro, literatura e
performance.

Na tentativa de aprofundar a critica acerca dessas questdes, analisa-se aqui os filmes
citados e avanca-se para obras que serdo divididas em duas chaves. Num primeiro momento,
observa-se um recorte de filmes em que as estratégias narrativas utilizadas possuem o objetivo
de negar esteredtipos e afirmar a imagem da pessoa negra. Nos curtas Mulheres Negras —
Projetos de Mundo (2016, Day Rodrigues e Lucas Ogasawara) e Afronte (2017, de Bruno
Victor e Marcus Azevedo) possuem como objetivo central fazer visiveis questdes de género e
de sexualidade, disputas ainda em expansdo no debate sobre cinema negro naquele contexto.

Num segundo momento, porém, outro escopo de filmes apresenta iniciativas que
apontam para uma manipulacdo profunda da linguagem filmica, produzindo trabalhos nos
quais se pode inventar identidades negras. Nos curtas Liberdade (2018, de Vinicius Silva e
Pedro Nishi), NEGRUM3 (2018, de Diego Paulino) e Aurora (2018, de Everlane Moraes) as
demandas raciais ainda sdo centrais, mas o tratamento delas se incorpora as escolhas estéticas
sem compromisso com a representacdo. Apontando igualmente para questdes de género e de
sexualidade, isto é, compromissadas em ampliar o acesso a popula¢des marginalizadas, essas
obras esfumacam limites rigidos de nacionalidade, dissolvendo as fronteiras entre 0s campos
da ficcdo, do documentario, da performance, do videoclipe, entre outras linguagens.

Por fim, é importante ressaltar que a analise dos filmes ndo adota uma perspectiva
cronoldgica, embora as transformagBes desse periodo sejam desencadeadas por

acontecimentos historicos. Como 0 acesso de pessoas negras ao cinema e ao debate politico



69

acontece de diferentes maneiras e de modo nédo-linear, determinadas estratégias discursivas
podem reaparecer em filmes mais recentes, assim como podem se predizer em filmes mais
antigos. Para direcdes muito distintas apontam os trabalhos analisados e é por esse motivo que
foram escolhidos. Compreender o modo como as obras apresentadas acionam as identidades e
como as fabulam é a questdo que orienta as analises deste capitulo. Eis o desafio ao qual o

cinema negro convida.

Identidade nacional e brasilidade

A producdo cinematografica brasileira possui de um modo geral forte interesse pela
questdo da identidade, fendbmeno que se repete em outras areas artisticas. No pensamento
social brasileiro do final do século XIX e inicio do século XX, a busca pela brasilidade
consistiu, grosso modo, na procura por um elemento integrador de diferentes subjetividades.
Ao contrério de ser encontrado, este elo foi simbolicamente construido através da reproducgéo
de narrativas de semelhancas que caracterizassem a auténtica cultura brasileira, mas que,
principalmente, a diferenciassem de expressdes culturais externas. A despeito das
especificidades do caso brasileiro, esta postura, observada amplamente no continente europeu
moderno, consiste na condi¢do essencial para a criagdo dos Estados-nacionais, em especial do
pertencimento simbolico dos individuos aos mesmos e, portanto, ao seu fortalecimento
interno. Para o funcionamento das na¢Ges modernas, a identidade atua na conexdo figurativa
do que € nacional e do que é estrangeiro ou exterior, do que estd fora, concomitantemente,
definindo o Eu e o QOutro.

Em 1882, a propdsito de uma conferéncia na Sorbonne, em Paris, Ernest Renan®®
(1997) propbe algumas reflexdes para compreender o significado de nacdo. Experiéncia
recente na historia, as civilizacbes antigas, como China e Egito, apesar de seu poderio e
durabilidade, ndo se configuram nacdes. O amalgamento das populacbes, caracteristica
principal dos Estados-nacionais europeus, ndo depende, segundo o autor, da similitude racial,
linguistica ou religiosa, tampouco resulta somente de necessidades militares ou interesses
mercadoldgicos comuns. Nem mesmo as formacGes geogréaficas - rios, montanhas, mares -

condicionam os limites de uma nacdo. Fruto de um processo historico, cujo objetivo €

39 RENAN, Ernest. O que ¢ uma nag&o? Conferéncia realizada na Sorbonne, em 11 de margo de 1882.
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alcangar aquilo que ¢ “nosso”, a nagdo encontra sua esséncia no compartilhamento de
algumas memorias e, a0 mesmo tempo, no esquecimento de outras, em especial das que

relembram as diferencas internas da comunidade.

Uma nacdo é uma alma, um principio espiritual. Duas coisas que para dizer a
verdade ndo formam mais que uma constituem esta alma, este principio espiritual.
Uma estad no passado, a outra no presente. Uma é a possessdo em comum de um
rico-legado de lembrangas, a outra é o consentimento atual, o desejo de viver em
conjunto, a vontade de continuar a fazer valer a heranca que receberam esses
individuos. (...). Um passado herdico, dos grandes homens, da gléria (eu entendo da
verdadeira), eis o capital social sobre o qual se assenta uma ideia nacional. Ter
glérias comuns do passado, uma vontade comum no presente; ter feito grandes
coisas conjuntamente, querer fazer ainda, fez as condicfes essenciais para ser um
povo (p. 18).

O esquecimento de heterogeneidades e dissidéncias depende ainda, de acordo com
Renan, da consonancia de projetos futuros, que ddo sentido ao movimento presente de
perpetuar essas memorias, ou seja, ha na constituicdo discursiva de nacdo a agéncia dos
individuos que a compdem e dos imaginarios que desejam reproduzir. Contudo, ndo se pode
ignorar as relagdes de forgas na prevaléncia de certos projetos em detrimento de outros, bem
como no modo como essas herangas sao coletivamente apropriadas. Pode-se dizer, portanto,
gue € na narrativa deste “nosso” e na sua reproducdo que habita o poder da seletividade do
passado comum.

Sobre esse assunto escreve Benedict Anderson (2008) ao definir nagdo como
“comunidade politica imaginada” (p. 32), limitada por fronteiras que permitem a existéncia de
outras nacGes, e a0 mesmo tempo soberana, que garanta a conquista de liberdade, ainda que
iluséria, dos cidaddos em relacdo ao poder divino dos reinos dinasticos*. Para o autor, a
constituicdo das nac¢des corresponde a um processo espontaneo, propiciado pela combinagao
de transformagbes dos sistemas culturais predecessores. A primeira delas diz do
enfraquecimento das comunidades religiosas que, diante do declinio das linguas sagradas, em
especial do latim, e das novas paisagens culturais e geograficas, assimiladas em decorréncia
das exploracGes de outros continentes pelos europeus, se pluralizam e fragmentam, perdendo

assim sua forca centripeta na relacdo com a comunidade.

40 Deve-se levar em consideragio que o autor faz mengdo a formacgdo de Estados-nacionais na Europa, que se
desenvolviam sob as forcas filosoficas e sociopoliticas do lluminismo e da Revolucéo Francesa.
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O questionamento sobre a legitimidade da monarquia sagrada durante o século XVII,
segundo Anderson, também corroborou com a instabilidade de centros administrativos
elevados. A populacdo, que até entdo era formada por suditos, submetidos as decisdes reais,
tornava-se cidadd, gozando de direitos politicos e civis. O terceiro fator, que interessa mais a
esta pesquisa, trata-se de uma profunda mudanca da percepcdo de tempo, ocasionada pela
transformacdo dos meios narrativos e dos modos de representacdo de imaginarios. Se a
representacdo visual e auditiva da realidade, propria do clero, narravam uma simultaneidade
divina, onde passado e futuro coexistiam no tempo presente, a midia impressa - 0 romance € 0
jornal - translocavam essa simultaneidade para a medida do calendario e do reldgio.

No romance percebe-se a evocacdo de lugares simbdlicos familiares, mencionando
locais e pessoas da cidade que poderiam ser reconhecidos por qualquer leitor ou leitora que
conhecesse a regido. Anderson aponta também para o intuito de algumas autoras e autores em
aproximar personagens protagonistas 0 maximo possivel das pessoas leitoras, acionando
vocativos como “nosso her6i” ou “nosso rapaz”. Atraves disso, a narrativa cria vinculos entre
essas e esses sujeitos e delimita, para ambos, caracteristicas comuns imaginadas, tudo isso
desenvolvendo-se na marcacdo temporal do calendario, que conecta por simultaneidade
experiéncias distantes.

Algo semelhante se observa com o jornal, que é catalisado de modo distinto pelo
contexto mercadoldgico que circunda essa midia. A rapida obsolescéncia do jornal, cuja
validade é de apenas um dia, arquiteta 0 consumo em massa, num movimento quase que
ritualistico, no qual individuos desconhecidos se veem de alguma maneira interligados e
interligadas através da simultaneidade do acesso a ficgdo jornalistica. Neste novo modo de
perceber o tempo, “a ficcdo se infiltra continua e silenciosa na realidade, criando aquela
admiravel confianca da comunidade no anonimato que constitui a marca registrada das nacgdes
modernas” (p. 69).

Os apontamentos de Ernest Renan e Benedict Anderson fazem mencao especialmente
a formacdo dos Estados-nacionais europeus, onde, segundo Maria Isaura Queiroz (1989), as
inlmeras guerras justificaram o fortalecimento do nacionalismo. A busca por identidades
nacionais nesses paises visava assegurar a lealdade a nagéo, a fim de garantir sua prevaléncia
diante das ameagas externas. Nesse caso, a compreensdo de identidade nacional néo se remete

a definicbes culturais, uma vez que as nacdes europeias se compunham de coletivos
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heterogéneos cuja totalidade se construia conscientemente; a adesdo dessas coletividades ndo
significou necessariamente 0 apagamento de suas diversidades.

A conjuntura historica na qual o Brasil alcanca sua independéncia da metrépole
portuguesa se desenvolve, ao contrério de paises europeus, por motivos internos (Queiroz,
1989), de modo que ndo cabe nesse caso a unido de multiplicidades étnicas em torno do
objetivo comum de defesa da propria integridade. Com a abolicdo do sistema escravagista e a
transicdo politica do modelo imperial para o modelo republicano, sedimentou-se a
necessidade, em especialmente por parte da intelectualidade académica e artistica, de

desenhar os contornos de uma possivel identidade nacional brasileira.

Um dos primeiros problemas que os cientistas sociais brasileiros buscaram resolver
em fins do século XIX foi o da existéncia e caracteristicas da brasilidade, que
segundo eles se comporia de duas vertentes: um patriménio cultural formado de
elementos harmoniosos entre si, que se conservaria semelhante através do espaco e
do tempo; e a partilha do patrimdnio cultural pela grande maioria dos habitantes do
pais, em todas as camadas sociais. Tais elementos consistiriam em bens materiais
(maneiras de viver) e espirituais (maneiras de pensar). A totalidade deste
patriménio cultural poderia apresentar diferencas através do tempo e do espago;
mas seria diferencas superficiais; um nucleo central profundo persistiria igual a si
mesmo pelas idades afora, em todos 0s niveis sociais e etnias (Queiroz, 1989, p.
29-30).

A prevaléncia de tal harmonia configura para esses cientistas substancia fundamental
para o alcance da condicdo de civilizacdo, que naquele periodo se referenciava nas
sociedades europeias. Consideradas como “costumes barbaros”, as expressdes culturais dos
povos originarios e dos africanos escravizados equivalem a obstaculos para a constituicdo de
uma identidade nacional legitima, impedindo, portanto, o desenvolvimento econémico do
pais. Fica a cargo das religides de matriz africana, nesse caso o candomblé, assegurar a
preservacdo e defesa de praticas culturais trazidas pelos africanos, ameacadas pela
homogeneizacao cultural de carater europeizante vigente no discurso de na¢do do final do
século XIX e inicio do XX.

Essa homogeneidade, porém, passa a ser questionada na década de 1920 com a
chegada de jovens pensadores e pensadoras e artistas - os e as modernistas - que julgam tal
proposicao ilusoria e fundamentalmente equivocada. Partindo da premissa de que a formacéao
das civilizacOes europeias se assentava na fusdo de grupos heterogéneos, esta falsa
homogeneidade - que consistia, na verdade, num processo violento de homogeneizacao
ratificado pelo Estado - foi contestada com a defesa da coexisténcia de diferencas étnico-

raciais e de uma espontanea mistura como caracteristica diferencial da brasilidade. O
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surgimento da umbanda, religido que funde herancas do candomblé, do catolicismo e do
espiritismo, reflete em termos praticos a mudanca de valor da heterogeneidade no novo
discurso de nacdo, onde se podia encontrar pessoas negras, brancas e mulatas, de distintas
camadas socioecondmicas, exercendo sua religiosidade de carater mestico nas grandes
cidades do pais (Queiroz, 1989).

Vale ressaltar dois momentos culturais desse periodo que influenciam a busca por
uma identidade nacional na qual essa homogeneidade é questionada. A principio, a Semana
Moderna de 1922, com a reunido de intelectuais e divulgacdo de trabalhos artisticos, em
especial Oswald de Andrade e Mario de Andrade, que, na mesma década, viriam a publicar
seus livros exaltando a miscigenacdo, a saber, respectivamente, Manifesto Antropo6fago
(1928) e Macunaima, o herdi sem nenhum carater (1928). Em segundo lugar, vale
mencionar a obra literaria Casa Grande e Senzala, publicada em 1933, na qual o autor
Gilberto Freyre investiga as interrelagGes entre esses dois espagos domésticos do Brasil
colonial e sua influéncia na formacdo mestica da atual sociedade. Ambos os fendmenos,
tanto os livros quanto a Semana em si, sdo amplamente estudados em diferentes disciplinas
por sua influéncia na constituicdo do mito da democracia racial durante os anos 1920 e 1930.

A perspectiva de uma identidade brasileira pautada na mistura de praticas culturais
das trés etnias (indios, negros e brancos) se fortalece diante da chegada numerosa de
imigrantes europeus. Respaldados pela interpretacao retrograda de superioridade europeia, 0s
recém-chegados daquele continente passam a disputar (e prevalecer em) espagos de poder
politico e econémico, se sobrepondo inclusive a brasileiros brancos nos estratos sociais e no
dominio dos meios de producdo. Por esse motivo, a afirmacdo e valorizacdo de um
patrimoénio cultural multiplo se torna a especificidade dessa identidade nacional, que busca
diferenciar-se dos imigrantes vindos da Europa.

Esta breve introducdo sobre a concepcédo de identidade nacional no inicio do século
XX demonstra que, diante da necessidade de afirmar-se uma nagdo soberana, a constituicao
dessa unidade ficticia e dos elementos diferenciadores de culturas estrangeiras considerou
em todos 0s momentos a presenca negra: num primeiro momento para nega-la por completo,
justificando posturas politicas de perseguicdo e violéncia; e num segundo momento
integrando-a a um convivio supostamente harmonioso e democratico: 0 mito da democracia

racial. A diferenciagdo racial vigente no periodo colonial e imperial permanece nos discursos
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de nacdo republicanas, o que obriga, portanto, ao trabalho de decodificacdo desses

enunciados corriqueiramente alegados como neutros.

Expressdo de um “ideal” sem realidade objetiva que sO existe empiricamente
enquanto “sentido de discurso”, o nacional-popular é essa unidade que destroi as
diferencas culturais e impede a identificacdo do individuo a sua classe, raca e etnia.
Quando determinado projeto reconhece a realidade cultural do outro é para
transforma-lo, de imediato, em simbolo da cultura nacional; quando se fala do
mundo cultural do outro é para afirmar que ele nada diz de si mesmo, porque agora
ele é nacional. (...). Assim, nos projetos de cultura nacional-popular, determinada
cultura - a negra, por exemplo, perde relagdo com o seu tempo e sua historia; perde
ao mesmo tempo o desejo de progresso consciente e voluntario; perde, enfim, o
proprio ato de revelar-se a si mesmo e aos outros. Ganha-se, por outro lado, uma
identidade cultural, construida de fragmentos de representacdes colados pela
linguagem de interesse para produzir a “sintese” regulada e unificadora que torna
cada vez mais imprdpria a diferenca, a distorcéo, o enigma e a revelagdo do novo.
Apagam-se as diferencgas culturais em favor da ficcdo de que todos somos iguais.
(Novaes, 1983, p. 8).

Ao tratar da formagéo da identidade nacional no Brasil, Renato Ortiz (1986) afirma
que pensar sobre a cultura brasileira implica considerar prioritariamente as relagfes de poder
nesse processo. Na busca por essa identidade auténtica, grupos sociais protagonistas do
projeto de nacdo delimitam de acordo com seus interesses 0s elementos culturais legitimos
que irdo compor a chamada cultura brasileira e que poderdo ser chamados de “nosso”.
Diferenciando o conceito de memoria coletiva - que se manifesta ritualmente no cotidiano de
um grupo social - de memdria nacional - que, embora ndo seja de natureza concreta, se
apresenta enquanto universal e se impGe sobre esses grupos -, o autor identifica a presenca
substancial do Estado na relacdo entre o que é popular e o que € nacional, este Ultimo,
segundo o autor, se configura numa interpretacéo de fendmenos da cultura popular que saem
do &mbito particular de determinados grupos para compor a universalidade do discurso de

nacao.

O Estado ¢ esta totalidade que transcende e integra os elementos concretos da
realidade social, ele delimita o quadro de construcdo da identidade nacional. E
através de uma relagdo politica que constitui assim a identidade; como construgao
de segunda ordem ela se estrutura no jogo da interacdo entre o nacional e o popular,
tendo como suporte real e a sociedade global como um todo. Na verdade a
invaridncia da identidade coincide com a univocidade do discurso nacional. Isto
equivale a dizer que a procura de uma ‘identidade brasileira’ ou de uma ‘memoria
brasileira’ que seja em sua esséncia verdadeira é na realidade um falso problema. A
questdo que se coloca ndo é de se saber se a identidade ou a memédria nacional
apreende ou ndo os ‘verdadeiros’ valores brasileiros. A pergunta fundamental seria:
quem ¢é o artifice desta identidade e desta memdria que querem nacionais? A que
grupos sociais elas se vinculam e a que interesse elas servem? (p. 138-139).
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O ato arbitrario de traducdo de manifestacGes populares em componentes da cultura
nacional - tarefa que o autor atribui aos e as intelectuais - responde principalmente aos
objetivos do Estado, interessado em diminuir as diferengas culturais internas e as disputas de
poder por partes desses grupos. Também sob o suporte da classe dominante que ocupa
lugares politicos, essas traducbes sdo amplamente reproduzidas pelos meios de comunicacéo,
impressos e/ou audiovisuais, que, no geral, estdo também na posse de pessoas que
compartilham o mesmo estrato social.

A cultura nacional, por meio da qual se busca uma identificagdo unissona,
corresponde a discursos da elite disseminados em larga escala e a exaustdo; trata-se, porém,
ndo apenas dos enunciados em si, isto €, das representacdes mediadas, mas da maneira como
se enunciam e dos meios através dos quais sdo transmitidos (Hall, 2006). “As identidades
nacionais”, afirma Stuart Hall, “sdo formadas e transformadas no interior da representa¢do”
(p. 48), reiterando o processo de formacdo da identidade nacional dentro das praticas
narrativas, dos discursos mediados. Por esse motivo, se pode reconhecer a tentativa de
manutencdo dos dispositivos narrativos e dos saberes técnicos somente entre integrantes da
classe dominante, ficando em seu poder a narracao do que € nacdo e do que se deve manter a
margem dela.

Na producgdo cinematografica feita no Brasil, a preocupagdo com o “nacional” e o
“popular” surge ao lado da propria historia do cinema no pais (Bernardet; Galvao, 1983).
Embora no inicio do século XX ndo houvesse interesse em reivindicar aspectos formais
expressivos da producdo brasileira, a questdo da originalidade nacional e a diferenciagdo
com Portugal e outros paises europeus fez da questdo do nacional, segundo o autor e a
autora, um fundamento ideologico do cinema brasileiro. Objetivando estabelecer-se
enquanto indudstria, o “nacional” no cinema se configurava na absorcdo de estratégias
expressivas do cinema estadunidense, centralizando, porém, assuntos brasileiros.
Compromissado ainda com a promogdo da integragdo nacional e constitui¢do do “homem
brasileiro”, a nacionalidade no cinema brasileiro deste periodo se compreende “ao fato de
mostrar o que ¢ ‘nosso’, de transpor para tela os ‘nossos’ usos e costumes, belezas naturais,
acontecimentos e personalidades etc.” (p. 18).

Aos papeis de marginalidade e subalternidade — quando eram visiveis — destinados as

pessoas negras na imagem desse cinema brasileiro, dedicou-se o primeiro capitulo desta
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pesquisa. Por esse motivo, um dos aspectos ativistas do cinema negro diz do enfrentamento
das representacdes construidas por esses meios narrativos, isto €, aos discursos de nacao
reproduzidos no audiovisual brasileiro, que, administrados pela classe dominante, sustentam
ideais burgueses e a inalteracdo das estruturas de poder. Para exemplificar, De vento em popa
(1957) e Garotas e samba (1957), ambos do diretor Carlos Manga, séo filmes, segundo
Carvalho (2013), nos quais mulheres negras sdo representadas apenas como dancarinas, tém
seus corpos hipersexualizados e/ou ocupam cargos de empregadas domésticas, muitas vezes
inconvenientes a protagonistas. Embora elementos da cultura negra tenham sido
incorporados como simbolos nacionais, pessoas negras, por sua vez, permaneciam sendo
sub-representadas no cinema.

Na resisténcia a esta sub-representacdo, 0 movimento negro ja no inicio do seculo XX
investia, além da alfabetizacdo e letramento da populacdo negra, no acesso as midias, em
especial os jornais e revistas. E através da Imprensa Negra*', segundo Petronio Domingues
(2007), que se reune “um grupo representativo de pessoas para empreender a batalha contra o
‘preconceito de cor’, como se dizia na época” (p. 104). Entretanto, é somente em 1978, com a
fundacdo do Movimento Negro Unificado (MNU), que o mito da democracia racial é
combatido por uma organizacgéo social. Segundo o autor, ao abandonar o termo “homem de
cor” e adotar de fato o “negro”, o movimento incentiva a populacdo negra a reconhecer e
aceitar com orgulho sua condicdo racial. “Africanizando” o movimento € incentivando a
ascensdo de uma identidade étnico-racial especifica, 0 MNU refutou o mito da democracia
racial e argumentou a mesticagem como projeto de branqueamento e, consequentemente, de
alienacdo politica. Esse discurso passa a predominar nas a¢des politicas e estéticas dos anos
1970 até os anos 2000, nos quais, afirma Domingues, a juventude negra e periférica passa a se
expressar pelo movimento hip-hop.

O final do século, porém, dominado pelas midias de massa audiovisuais, em especial a
televisdo, encontra essa forca de resisténcia também por meio da construcdo de imagens em
movimento. Nesse sentido caminha o documentario A Negacdo do Brasil (2000), de Joel Zito

Araujo. De producéo ligada as demandas das classes trabalhadoras e dos movimentos sociais,

41 A Imprensa Negra, que Petronio Domingues (2008) divide em trés fases, diz da publicagdo dos jornais:
Princesa do Oeste (1915), O Xauter (1916), O Bandeirante (1918), O Alfinete (1918), A Liberdade (1918),
Kosmos (1922), O Clarim da Alvorada (1924), A Tribuna Negra (1928), Quilombo (1929), O Progresso (1931),
Promisséo (1932), Cultura, Social e Esportiva (1934), O Clarim (1935), A Voz da Raga (1933), Alvorada (1945)
e Senzala (1946).
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em especial o movimento negro do Sudeste, o longa-metragem do diretor se volta as
dendncias de atores e atrizes negras da televisdo brasileira, se dedica a apontar a reproducéo
de esteredtipos marginalizantes nas telenovelas, bem como revela a permanéncia da
discriminacdo racial nas relagfes internas desse meio de comunicagdo. O filme representa,
assim como a Imprensa Negra, a disputa pela apropriagdo do dispositivo narrativo, no caso o
cinematogréafico, para denunciar o racismo, demonstrando estratégias de apagamento e

subalternizacdo de pessoas negras no imaginario de nacdo mediado pelas telenovelas.

A Negacao do Brasil

O longa-metragem A Negagcdo do Brasil (2000), do diretor mineiro Joel Zito Ara(jo®,
é uma obra emblematica para compreender as transformacdes sociopoliticas que afetavam a
producdo artistica de realizadores negros e realizadoras negras no inicio do século XXI.
Lancado junto ao livro A negagéo do Brasil — 0 negro na telenovela brasileira (2000), o filme
é resultado da pesquisa de doutorado defendida pelo cineasta na Escola de Comunicacéo e
Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP), em 1999. Analisando as telenovelas da
década de 1960 até o final da década de 1990, o documentario denuncia, por meio de
entrevistas e imagens de arquivo, os esteredtipos raciais reproduzidos pelo produto televisivo
de maior alcance de publico: as telenovelas. Através da narracdo voz over em primeira pessoa
- na qual o diretor oferece experiéncias autobiograficas sobre o tema -, e da pesquisa
apresentada por este narrador, revela-se na obra também a influéncia dessas representacdes no
reconhecimento da identidade racial brasileira.

Com grande circulagdo em festivais internacionais, como o Festival Internacional do
Novo Cinema Latino-Americano de Havana (Cuba, 2001), o 5th Annual Internacional
Festival of New Cinema of the Americas (EUA, 2001) e o Prémio Unido Latina - Festival de
Biarritz do Filme Documentario (Franca, 2002), a obra recebeu ainda os prémios de Melhor
Filme e Melhor Pesquisa na Competicdo Brasileira do 6° Festival Internacional de
Documentarios - E Tudo Verdade (Sdo Paulo, 2001). Segundo Robert Stam (2008), o cenario

42 Joel Zito Aradjo é doutor em Ciéncias da Comunicagio e Artes pela Escola de Comunicacdes e Artes da
Universidade de Sdo Paulo - (ECA/USP) e pés-doutor pela Universidade do Texas. Foi coordenador do Curso de
Pés-Graduacdo Lato Sensu de Cinema na Universidade de Cuiaba e lecionou também no programa de Pds-
Graduagdo em Comunicacdo da Universidade Anhembi-Morumbi.
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de destaque do longa-metragem diz respeito a sua projec¢do junto a outros filmes de diretores
negros internacionais - como o estadunidense Marlon Riggs (Color Adjustment, 1992) e o
britdnco Isaac Julien (Black and White in Colour, 1992) -, cujos trabalhos se comprometem

com a denunica da discriminag&o racial.

O filme incorpora estatisticas que demonstram a discriminagdo, mas também fala da
luta para conseguir uma representagdo mais adequada. Entre outros temas, critica a
versdo estereotipada do negro e a visao folclorizada da cultura negra. (...). Joel Zito
Araljo conta a progressdo muito lenta pela qual, aos poucos, a televisdo comecou a
mostrar casais racialmente mistos, a denunciar a discriminacdo racial e apresentar a
histéria da luta do negro, dos quilombos por exemplo. No livro e no filme, Joel Zito
Araljo anota diversas tendéncias infelizes dentro das representacfes: o isolamento
racial dos personagens negros, os raros filmes que examinam a discriminacéo
contemporanea, o papel geralmente subalterno dos personagens negros, o tabu
contra qualquer expressdo de raiva, a falta de histéria de amor entre negros (p. 505-
506).

Joel Zito Araujo inicia sua carreira como cineasta na década de 1980 com uma extensa
producdo em video (Andrade; Andrade, 2021). Absorvendo as lutas dos movimentos sociais e
sua apropriacao do audiovisual para representar a si mesmos, Joel Zito Araujo constréi com A
Negacédo do Brasil uma profunda critica sobre a representacdo de pessoas negras na televisao,
que era a midia de maior alcance no pais naquele momento, bem como questiona a
dificuldade de atores e atrizes negras em participar das construgdes narrativas televisivas.

Embora a representacdo colocada pelas telenovelas fosse também recorrente em outros
meios narrativos, como a literatura, o teatro e o proprio cinema, a televisdo se estabelece a
partir dos anos 1970 enquanto eletrodoméstico essencial na sala de estar de qualquer
brasileiro (que tivesse este poder de compra). Apoiando-se na ampliacdo das antenas de
telecomunicagéo pelo Brasil, agdo empreendida pelo governo militar, o fluxo televisivo se
modifica no intuito de concentrar 0 maximo de espectadoras e espectadores diante da
programacdo. Esta conjuncdo de fatores resulta em programas exibidos em rede nacional, de
modo que em quase todo pais circulavam os mesmos simbolos, signos e representacdes de
discurso nacional. A televisao nesse periodo é a maior construtora e reprodutora dos modelos
e valores do ideal de identidade nacional; e, uma vez que era necessario sobreviver a censura,
pode-se concluir que esse ideal se encontrava em sintonia com a ideologia dominante sobre
essa identidade.

Ao criticar a televisdo e, mais especificamente, a telenovela, Joel Zito Araujo reprova

as representagdes de brasilidade de maior alcance e que, como se pode ver atraves do filme,
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reforcam o atraso politico e cultural das midias de massa em incluir pessoas negras no
exercicio da cidadania. Ao estereotipar a imagem de pessoas negras, as telenovelas negam sua
existéncia e contribuicdo cultural e estrutural a sociedade, recaindo na rejeicdo das mesmas
enquanto parte integrante da populacdo brasileira. Questionar essas representagdes, portanto,
significa indagar também a ideologia de identidade nacional reproduzida por esse meio de
comunicacdo. Se a telenovela marginaliza a presenca negra na participacdo da nacdo, €
igualmente no movimento de negacéo que o filme aborda as representacdes raciais televisivas.
Nesse sentido, o titulo do filme atesta este duplo processo de negacdo: a recusa das midias de
massa na integracdo da pluralidade negra nas representacOes e a postura de rejeicdo da
narracdo filmica do documentéario sobre elas.

As estratégias enunciativas desenvolvidas no filme remontam tanto a técnicas proprias
do documentéario expositivo - uso de imagens de arquivo e narracdo em voz over - quanto ao
modo participativo - emprego de entrevistas e narragdo em primeira pessoa. O diretor se
utiliza ainda, logo no inicio do filme, de planos encenados, nos quais se vé um grande
conjunto de pessoas negras e mesticas reunidas assistindo a televisdo, bem como recorre a
captacdo direta de imagens de sua cidade natal, discorrendo sobre seus primeiros contatos
com o cinema, as telenovelas e a imagem de pessoas negras no audiovisual. Iniciando-se com
a gravacdo da atriz Isaura Bruno - a primeira atriz negra a atuar numa telenovela -, o filme
estabelece seu modo de assercdo: a voz over conjuga-se as imagens de arquivo, sendo gque a
primeira apresenta as afirmacgdes sobre a condi¢cdo do negro nas telenovelas, enquanto a
segunda, através das imagens dos personagens, confirma o argumento apresentado. As
entrevistas, ao revelar a denuncia dos atores e atrizes negras sobre a estrutura racista do
mercado televisivo e sua perspectiva enquanto criadores e criadoras, funcionam como
testemunhas que atestam as proposic¢des do narrador.

A montagem busca argumentar sobre o tema por meio da apresentacdo de dados e
comprovar suas assercdes através dos arquivos e relatos, direcionando-se principalmente ao
corpo artistico de classe média que acessa 0s meios narrativos. A escolha de cenarios externos
com belas paisagens da zona sul do Rio de Janeiro, assim como cenas internas realizadas em
salas de apartamentos amplos, demonstra o recorte social ao qual o grupo de entrevistados
pertence. Ao entrevistar a atriz Ruth de Souza, por exemplo, destaca-se a personagem em uma
sala com carpete sentada numa poltrona suntuosa sob a luz de um elegante abajur. Ao seu lado

pode-se ver uma parede na qual estdo pendurados inimeros quadros de cartazes, pinturas e
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fotografias de trabalhos realizados pela atriz. Revelando a condi¢do confortdvel da
personagem, essa composicao reforca, além do seu publico-alvo, o argumento da disparidade
entre a realidade da populacdo afro-brasileira, que se deseja integrada social e
economicamente, e a insistente representacdo de subalternidade, que ndo compactua com a

imagem apresentada no documentario.

Figuras 3, 4 e 5 - Quadros do filme A Negacédo do Brasil (2001, Joel Zito Araujo)

Também ha no discurso do filme o apelo a identificacdo do publico negro, de modo
que a reinvindica¢do por novas representacOes parta tanto dos criadores e criadoras negras,
que estdo colocados na narrativa, quanto dos espectadores e espectadoras negras, que
igualmente almejam novas imagens de si. A estratégia de abordar as pessoas entrevistadas por
meio de cabecas falantes (técnica ja mencionada no primeiro capitulo) demonstra a
importancia de territorializar racialmente esses personagens. Vale mencionar que o diretor
entrevista ainda dois diretores de telenovelas, homens brancos, a fim de compreender suas
necessidades e critérios para selecdo de elenco. Ha grandes contrastes entre as afirmacdes

desses personagens e o0s relatos dos atores e atrizes entrevistados, por esse motivo, €
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fundamental que seus rostos sejam visiveis ao publico, possibilitando assim identificar
determinados discursos a seus respectivos sujeitos sociais (brancos ou negros).

Este reconhecimento dos sujeitos e a busca por identificagdo de espectadores e
espectadoras negras se percebe também através da conjugacao da voz over em terceira pessoa,
de caréater informativo, a narragcdo em primeira pessoa, na qual o diretor oferece relatos sobre
a sua experiéncia pessoal com o audiovisual e a representacdo de pessoas negras. E esse
desdobramento da narracdo que permite localizar o cineasta racialmente e, portanto,
compreender que o tema debatido influencia diretamente suas vivéncias e escolhas estéticas.
Além de iniciar o filme com o discurso em primeira pessoa, Joel Zito Araljo conecta sua
experiéncia @ um “nés” (negros e mulatos da familia e da vizinhanga) que se juntavam para
assistir a telenovela. Remetendo a esta vivéncia comum deste grupo social nesse periodo
historico, o “noés” referido aos conhecidos do narrador rapidamente se torna o “nés” publico
negro brasileiro que nesse momento experiencia a imagem televisiva da mesma forma. Esse
“no6s” negros e mulatos se converte, portanto, em “nés”, maioria da populacdo brasileira,
estratégia de reconhecimento e identificacdo semelhante ao que Anderson (2008) verifica nos
romances impressos durante o seculo XVIII e XIX.

A reconstrucdo das pessoas reunidas na sala de estar para assistir a O Direito de
Nascer (1964-1965, de Thalma de Oliveira e Teixeira Filho) e o uso das imagens de arquivo
das telenovelas se configuram igualmente estratégias de aproximacdo de um publico negro e
mulato, tanto no que tange a experiéncia da espectatorialidade coletiva quanto as imagens
assistidas pelo Brasil todo na telenovela citada. O narrador aponta essa reconstru¢gdo como
umas de suas memorias de infancia, que ele compartilha no filme enquanto memdria coletiva
de personagens, espectadores e espectadoras. 1sso se pode dizer sobre o desfecho do filme, no
qual o diretor destaca a valorizagcdo da miscigenacdo e da cultura afro-brasileira no discurso
da minissérie Tenda dos Milagres (1985, de Aguinaldo Silva e Regina Braga). Recortando o
trecho da obra, no qual o personagem de Nelson Xavier encontra com a multiplicidade de
pessoas da cidade de Salvador (BA), o narrador afirma que “mesmo sendo metade da
populacdo do pais, ainda ndo conseguimos ver as nossas experiéncias de vida e 0s nossos
sonhos representados de forma satisfatoria no horario nobre da televisdo brasileira”. Nesta
frase de encerramento e com o apropriado uso dos pronomes “nossos”, 0 diretor arremata uma
coletividade negra que engloba os atores e atrizes, o préprio diretor e 0s espectadores e

espectadoras negras e mulatas, costurando assim memarias compartilhadas e desejos comuns.
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Figuras 6, 7 e 8 - Quadros do filme A Negacédo do Brasil (2001, Joel Zito Araujo)

Ainda com o objetivo de denuncia da discriminacdo e da reproducao do racismo na
cultura brasileira, mas, principalmente, delineando novas possibilidades para o audiovisual
brasileiro, Joel Zito Aradjo tensiona os modos de abordagem do documentario, introduzindo
rupturas da visibilidade de negritude e de criacdo audiovisual. A notavel escassez de
realizadores negros e negras durante o século XX e a disputa dos movimentos negros pelos
meios narrativos sao o ponto de partida para esta tese cinematografica. Esse tema poderia ser
abordado sob diferentes perspectivas, como, por exemplo, do ponto de vista de especialistas
ou pesquisadoras e pesquisadores académicos, a escolha de atores e atrizes negras enquanto
personagens do documentario, porém, revela o interesse do diretor em destacar e visibilizar a
sua percepg¢do enquanto criadoras e criadores - que se encontravam em sua maioria no lugar
da atuacéo.

Embora o filme se utilize de estratégias recorrentes de abordagem do documentério e
aborde a questdo racial do ponto de vista da discriminacéo, a visibilidade e escuta do elenco

negro representa um salto importante em direcdo a renovacao da representacdo de pessoas
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negras no cinema do século XXI. E a partir da perspectiva de criativos e criativas da televisio
que o diretor explora a resisténcia desses e dessas artistas ante ao racismo do mercado
televisivo e sua poténcia criativa em contextos distintos. A referéncia historica de Grande
Otelo, que se consagrou, apesar dos inimeros papeéis estereotipados, um dos maiores atores
brasileiros, e a trajetdria de Ruth de Souza, que, em circunstancias semelhantes, é reconhecida
internacionalmente a partir de Sinha Moca (1953, de Tom Payne) como uma das melhores
atrizes brasileiras, Joel Zito Araujo demonstra que desde o inicio do século XX seu talento
supera essas tentativas de desvalorizacao e subalternizacéo.

Além do cardter participativo do documentario, no qual se identifica visual e
sonoramente a intervencdo do diretor, o filme se utiliza também de duas estratégias
importantes: as cabecas falantes e a reunido das atrizes. As cabecas falantes obrigam que as
personagens se posicionem frontalmente para a cdmera, podendo, em alguns casos, interagir
com ela, como € o caso do ator Toni Tornado que, ao responder as questdes, em alguns
momentos, chega a falar diretamente com a camera. Com esse método, o diretor da a ver o
corpo do ator fora do contexto de subalternidade materializado nas telenovelas. Somado aos
cenarios refinados e a iluminacdo natural - na qual as nuances da fisionomia dos atores e
atrizes ganham visibilidade -, este corpo pode performar outras possibilidades de existéncia
afro-brasileira, tanto enquanto individuos resistentes ao racismo quanto como criadoras e
criadores de novas representacdes.

As cabecas falantes de artistas negras e negros conversam com outro artista negro, o
diretor, sobre suas proprias poténcias. Um exemplo interessante desse procedimento se vé na
afirmacdo da atriz Léa Garcia ao observar a atuacdo de Zeni Pereira na novela Carinhoso
(1974, de Lauro César Muniz). Ao ser interpelada sobre a tipica estereotipagem da
personagem da mammy*® dada a Zeni Pereira, Léa Garcia ressalta a importancia de se
observar mais a consisténcia da atriz e sua capacidade de levar a cena do que correr o risco de
diminuir seu trabalho por conta do papel representado. Tomando como referéncia a atuacéo do
Teatro Experimental do Negro, que defendia também novas representagdes para pessoas

negras, a atriz destaca seu potencial de atuacdo e de possibilidade de destaque em todo e

43 Segundo Suzane Jardim (2016) a mammy é um estereétipo importado dos Estados Unidos, que se apropria do
corpo de uma mulher gorda e de seios fartos, uma vez que amamenta as criancas brancas da familia para qual
trabalha. Trata-se de uma figura “sem pretensdes, sem vida propria, assexuada e que sO sabe servir e mais nada”,
mas de personalidade forte, capaz de defender seus patr6es em qualquer situacdo. Esta personagem serve,
segundo a autora, para enfatizar uma suposta relagdo harmoniosa entre a escrava ama de leite e seus senhores.
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qualquer papel, em outras palavras, reivindica a liberdade de expressdo da sua poténcia
méaxima enquanto artista. Tal conversa é possivel por se encontrar Léa Garcia reunida com
outros atores e atrizes, mas, principalmente, por ser interpelada por outro artista que é o
cineasta do documentario.

A reunido das atrizes, por outro lado, acrescenta a narrativa documental o principio da
discussdo e do saber que se constréi a partir da troca. O diretor apresenta nesta reunido o
desejo de entender suas sensacdes ao interpretar determinados papéis. A exibicdo das
telenovelas em outro contexto e recorte temporal viabiliza um olhar mais experiente e,
portanto, mais consciente sobre 0 momento da constru¢do dessas narrativas, permitindo um
momento coletivo de reavaliacio das personagens e das narrativas. E possivel ouvir citagdes
de detalhes sobre as gravacfes, a montagem das personagens ou, até mesmo, da selecdo de
elenco, de modo que se pode aprofundar nas questdes estruturais, financeiras e ideolégicas
por trds da formulacdo dos papéis de telenovelas. Vé-se no filme, assim, o movimento
concreto de pessoas negras assistindo sua propria representacdo e sua decodificacdo desses
codigos, ou seja, revalida o valor desse olhar sobre as narrativas, do ponto de vista da
construcdo, da anélise e do potencial de agéncia na transformacdo dessa estrutura.

Em conclusdo, hd neste trabalho de Joel Zito Aradjo o intuito de denunciar os
esteredtipos recorrentes das telenovelas e o racismo enfrentado por criadoras e criadores
negros no audiovisual, enjeitar os simbolos nacionais reproduzidos no maior veiculo de
comunicacdo, que desvalorizam a contribuigdo afro-diasporica na identidade brasileira, e
enfatizar, de maneira indireta, a importancia da apropriacdo dos meios narrativos por pessoas
etnicamente diversas. Estratégias de abordagem tradicionais do documentario expositivo e
participativo se conjugam, portanto, a procedimentos disruptivos com o objetivo de agregar
realizadores, realizadoras, atores, atrizes, espectadores e espectadoras em torno da

necessidade de disputar o discurso de identidade nacional.

Identidade e representacdo

A producdo de Joel Zito Aradjo esteve profundamente vinculada as demandas dos
movimentos sociais, a principio com as lutas operarias e reivindicaces sindicais e
posteriormente enfatizando as questdes raciais e as exigéncias dos movimentos negros.

Engajado na resisténcia a ditadura militar e nas a¢Ges de redemocratizacdo, o diretor, assim
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como outros realizadores e realizadoras nos anos 1980, se apropria do video para traduzir o
discurso ativista e intelectual negro do periodo (Andrade; Andrade, 2021). Embora o video
tenha chegado ao Brasil na década de 1970, foi somente nos anos 1980 que, segundo Gilberto
Alexandre Sobrinho (2014), a histéria do audiovisual se viu transformada pela produgéo
videografica, em especial no campo documentario.

Por ser mais acessivel e de facil manuseio, o video favorecia o aumento da quantidade
de realizadoras e realizadores, bem como a circulagdo das obras, chegando, inclusive, a
projetar novos circuitos de exibicdo. Diante do dominio televisivo, no qual as imagens e as
representacfes estdo sob o controle de empresas privadas, a pratica do video sinalizava “o
desejo de visibilidade e empoderamento por parte das comunidades organizadas politicamente
e iam ao encontro de realizadores independentes e suas aspiracdes estéticas e/ou politicas” (p.
5). Caracteristicas técnicas do video promoveram ainda transformagdes plasticas na imagem
que corroboraram para descentralizar o olhar de determinadas representagdes e significados
nunca questionados nas midias hegemdnicas. Sobrinho afirma também que o registro das
lutas e reivindicacdes de movimentos sociais e a ampliacdo do didlogo sobre cidadania a
partir do video configuraram interferéncias diretas nos quadros audiovisuais e politicos. Se o
cinema nacional empreendia até entdo discursos totalizantes para pensar a identidade
brasileira, no qual a imagem de pessoas negras representava 0 povo e a pobreza, a amplitude
de producdo ocasionada com a chegada do video revela, segundo o autor, a diversidade de
vozes sufocadas no discurso univoco de identidade nacional.

Como demonstra 0 documentério de Joel Zito Araldjo, a concentracdo dos meios
narrativos nas maos desses canais televisivos impossibilita a expressdo da amplitude de
representacdes e reforca imagens de subalternidade. A centralizagdo das representacoes
impede, portanto, o reconhecimento das pluralidades étnicas e culturais que compdem a nacao
brasileira. Esse processo revela a conservagdo do funcionamento elitista e discriminatorio dos
aparelhos ideoldgicos nacionais, nos quais, seguindo a légica colonial, a diferenca deve ser
suprimida em nome da soberania do Estado. Ja presente no romance e no jornal, como
mencionado por Benedict Anderson, essa centralizacdo da possibilidade de construir
representacOes favorece a permanéncia de poucas vozes no papel de narracdo de nacao, isto e,
as comunidades sdo imaginadas (e narradas) por pequenos grupos da classe dominante, aos
quais sdo dados 0s acessos aos meios narrativos. O campo do sensivel se partilha entre poucos

e, por isso, sdo escassas as dissonancias nos regimes de visibilidade até inicio do século XX.
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Segundo Hall (2006), uma das fontes primordiais de identificacdo cultural de um
individuo trata-se da sua nacionalidade, isto é, sua identidade nacional. Como demonstrado, a
concentracdo dos meios narrativos oferece por longo tempo representacdes relativamente
estaveis e duradouras dessas identidades, ainda que ficcionais. Contudo, o século XX é palco
de profundas transformacdes tecnoldgicas e comunicacionais, despertando formas mais ageis
de troca de informacgdo e, consequentemente, reconfigurando a percepcdo do espaco e do
tempo. O fendmeno da globalizacéo é, ao mesmo tempo, causa e consequéncia da diminuicédo
das distancias e da aceleracdo dos deslocamentos, abreviando o tempo de transmissdo e
recepcdo de informagdes no globo. Esta reestruturacdo espacial e temporal se faz visivel
também, segundo o autor, nos meios de representacdo, em especial nas artes, alterando assim
os modos de producdo de identificacdo simbdlica nas diferentes linguagens artisticas. Essa
“moldagem e remoldagem de relagdes espago-tempo no interior de diferentes sistemas de
representacdo tém efeitos profundos sobre a forma como as identidades sdo localizadas e
representadas” (p. 71).

A cultura nacional, fonte central de sentido as identificacbes dos sujeitos e de
homogeneizacdo das diferencas internas, passa a ser lida como uma “estrutura de poder
cultural” que domina os meios discursivos. A identidade, anteriormente compreendida como
permanente, unificada e inquestionavel, torna-se, assim, contingente, provisoria e reflexiva.
Segundo Hall, “a medida em que os sistemas de significacdo ¢ representacdo cultural se
multiplicam, somos confrontados por uma multiplicidade desconcertante e cambiante de
identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos identificar - ao menos
temporariamente” (p. 13). Este aumento da multiplicidade de representagdes e dos modos de
interpelacdo fazem do processo de identificacdo uma escolha, uma acdo ativa daquele que é
interpelado.

Os meios narrativos, antes dominados pelo discurso hegemdnico, passam a ser
disputados - como observado em A Negacédo do Brasil -, oferecendo assim opcdes de
representacfes e gerando, consequentemente, possibilidades de identificacdo. Ao invés da
relacdo de poder inerente a reproducéo da identidade nacional, com a globalizacédo a formacao
da identidade se politiza no individuo, que direciona sua constituicdo social a projetos e
propositos de seu interesse ou de interesse de coletivos marginalizados da nacdo. A
homogeneizacao das subjetividades na busca pela identidade nacional partilha de incontaveis

rupturas — pessoas negras, pessoas mulheres, pessoas LGBTQIA+, pessoas de povos
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originarios etc. —, dando lugar a discursos de identidade pautados na diferenca, mas
fundamentados em acGes politicas comuns. A politica da diferenca permite o fortalecimento
de determinados movimentos sociais, cujas demandas partem de grupos de pessoas
marginalizadas da cidadania nacional.

Calcada no entendimento do Outro como diferente e objetivando a hegemonia dos
Estados nacionais europeus, a colonizacéo estruturou a subalternidade de pessoas lidas como
ndo-brancas. O fim da escraviddo negreira e a luta de povos americanos e africanos pelo fim
da colonizacdo colocou a questdo racial no centro do debate politico. Embora essas
instituicOes deixassem de existir nas antigas colonias, as novas instituicdes instauradas nesses
territérios herdaram diferenciacfes raciais coloniais e mantiveram a discriminacdo nas
estruturas do poder. Os movimentos de independéncia de paises africanos apds 1950 e o
aumento da imigracdo de pessoas negras para 0 continente europeu (moradores das ex-
coldnias em busca de melhores condi¢fes de vida nas metropoles) mobilizaram pensadores e
pensadoras a refletir sobre a condicdo de pessoas negras na didspora.

Com o objetivo de fazer visivel o sujeito social negro e, assim, promover sua
participagdo cidadd nas nagdes que se formavam na América, 0S movimentos sociais
questionavam as representacdes marginalizantes e reivindicavam imagens positivas de
pessoas negras nos sistemas simbolicos. Esta é a luta descrita no primeiro capitulo, no caso
especifico das imagens construidas no cinema. E importante lembrar que o trafico de
escravizados e escravizadas para a América aproximou pessoas de diferentes nacdes africanas,
cujas tradicdes, filosofias, costumes e até mesmo idiomas se distinguiam entre si. O encontro
desses diferentes povos nas col6nias americanas compeliu o desenvolvimento de novas
expressdes culturais e linguisticas, no intuito de desenvolver a compreensao entre as pessoas
escravizadas e a sobrevivéncia ao sistema escravagista.

De fato, as africanas e os africanos trazidos ao Brasil nunca corresponderam a uma
Unica nacdo. O elemento unificador entre esses povos na diaspora se configurava — e ainda se
configura entre suas e seus descendentes — na opressdo vivida e na invisibilidade de sua
pluralidade. Por esse motivo, a apropriacdo da identidade negra se funda na resisténcia “as
maneiras fragmentadas e patologicas pelas quais essa experiéncia [da diaspora forcada] foi
reconstruida nos sistemas dominantes de representacdo cinematografica e visual do Ocidente”
(Hall, 1994, p. 90). Olhando para o cinema negro do Caribe, Stuart Hall afirma que, através

da representagdo cinematografica, a experiéncia negra do caribenho e da caribenha se
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encontra, num primeiro momento, na busca pela cultura/histéria/ancestralidade
compartilhada. A investigacdo desse passado comum garantiria, enfim, a unicidade e
verdadeira esséncia dessa identidade.

Esta concepcao essencialista da identidade caribenha destaca a “presenga/auséncia” da
Africa, sem se tratar, contudo, da Africa como ela é, mas de um lugar imaginado, da Africa
recontada e, nesse processo, mitificada. As contranarrativas cinematogréaficas, segundo Hall,
se aliciam a essa mitificacdo, no intuito de equilibrar os discursos formadores da identidade

caribenha.

Enquanto a Africa era algo inconfesso, a Europa foi um exemplo de fala
intermindvel - e que fala interminavelmente para “nds”. A presenga europeia
interrompe a inocéncia do discurso inteiro de “diferenga” no Caribe ao introduzir a
questdo do poder. A “Europa” pertence irrevogavelmente ao jogo de poder, as linhas
da forga e do consentimento, ao papel do que é “dominante” na cultura caribenha.
Em termos de colonialismo, subdesenvolvimento, pobreza e racismo, a presenca
europeia é aquela que, na representacéo visual, posicionou o sujeito negro dentro de
seus regimes dominantes de interpretacdo: o discurso colonial, as literaturas de
aventura e exploragéo, os romances exoticos, o olhar etnogréfico e de viajantes, as
linguagens tropicais de turismo, dos panfletos de viagem e de Hollywood e das
linguagens agressivas e pornograficas da ganja e da violéncia urbana (p. 95).

Nesse sentido, a afirmacdo da identidade negra, mesmo que de modo essencializado,
configura-se numa tentativa de desconstruir as representacbes subalternizantes e
marginalizantes do sujeito social negro nos sistemas simbolicos e de tornar positiva sua
imagem no imaginario nacional. A Negacdo do Brasil, que negou a imagem de nacdo
construida nas telenovelas, nas quais a pessoa negra estava sempre em posicdo de
subalternidade, representou uma abertura para a manifestacdo politica de realizadoras e
realizadores negros. Nao a toa é nesse mesmo momento e nessa articulacdo que sdo langados
os Manifestos do Dogma e do Recife, que declaram abertamente a necessidade de novas
representacdes para 0 corpo negro no audiovisual e da disputa de pessoas negras pelos meios
narrativos. Mas é também a partir desta obra que esses e essas realizadoras, inseridos na
producdo videografica, investem na producdo e circulacdo de imagens positivas de negritude,
dialogando com e interferindo no discurso de identidade racial dos movimentos sociais e dos
projetos de nacdo do século XXI.

Assim como em qualquer grupo organizado, as disputas internas existem e constituem
sua formacdo politica. Na composi¢do discursiva de um cinema negro brasileiro ndo é

diferente. Se a disputa pela presenca de mulheres e pessoas LGBTQIA+ é uma questdo no
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campo da reflexdo, seu protagonismo na producdo e nos corpos retratados também é latente.
Dispostos igualmente a denunciar o racismo, mas destacando as particularidades de género e
orientacdo sexual, os filmes Mulheres Negras: Projetos de Mundo (2016, Day Rodrigues e
Lucas Ogasawara) e Afronte (2017, de Bruno Victor e Marcus Azevedo) se assemelham ao
documentério de Joel Zito Aradjo na medida em que dedicam-se a afirmacdo da identidade

negra a partir da recusa de imaginarios racistas.

Mulheres Negras - Projetos de Mundo

O curta-metragem Mulheres Negras - Projetos de Mundo, de Day Rodrigues* e Lucas
Ogasawara*, com aproximadamente 25 minutos, estreou em 2016 na Galeria Olido, em S&0
Paulo. Com grande circulacao pelo Brasil, o filme chegou a ser exibido na TVE, na Bahia, e
recebeu os prémios de Melhor Direcédo e Jari Popular no XXI Festival Cine PE, em 2017. No
intuito de apresentar perspectivas importantes do feminismo negro e de reiterar a relevancia
dessa luta, o documentério retine depoimentos de mulheres negras, dentre elas intelectuais e
artistas que compdem o movimento feminista negro da atualidade, e investiga seus projetos de
autoafirmacéo e transformacao social.

Esta obra se projeta num contexto mais amplo de visibilidade feminina negra.
Segundo Norma Odara (2016), 2015 foi 0 ano em que “a primavera das mulheres floresceu”,
uma vez que se assistiu eventos como: a aprovacao da Lei do Feminicidio®® durante o governo
de Dilma Rousseff; a citacdo de Simone de Beauvoir no Exame Nacional do Ensino Médio; as
campanhas feministas nas redes sociais, com as hashtags “meu amigo secreto” e “meu
primeiro assédio”, por exemplo; e, 0 mais importante, a Primeira Marcha de Mulheres Negras

- Contra a Violéncia, realizada em Brasilia. No ano seguinte, em 2016, foi registrado ainda o

44 Day Rodrigues é cineasta, produtora, escritora e educadora, formada em Filosofia pela Universidade Catdlica
de Santos (SP) e especializada em Gestdo Cultural, no Centro de Pesquisa e Formagdo do Sesc. Dentre suas
principais produgdes estdo: Ouro Verde - a roda de samba de Marapé (2012), Geni Guimardes (2020), Viva
nossa Voz (2020) e a série documental Como ela faz? (direcdo geral de Tatiana Villela e co-direcdo com
Fernanda Polacow, Selma Perez, Carolina Roxo N. Bandeira). Day também dirige o episddio Racismo e
resisténcia (2020) da série Quebrando o Tabu da GNT.

%5 Lucas Ogasawara ¢ diretor e montador de cinema formado em Midialogia pela UNICAMP. Assina a direco
do curta A Despedida (2013) e trabalhos realizados para Folha, Vogue, Abril, Globo, SESC, Discovery e Canal
Combate.

46 Altera o art. 121 do Decreto-Lei n° 2.848, de 7 de dezembro de 1940 - Codigo Penal, para prever o feminicidio
como circunstancia qualificadora do crime de homicidio, e o art. 1° da Lei n° 8.072, de 25 de julho de 1990, para
incluir o feminicidio no rol dos crimes hediondos.
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recorde de candidatas negras no Concurso Miss Brasil, cuja vencedora foi a modelo negra
Raissa Santana, do Parana.

Mulheres Negras - Projetos de Mundo se situa, portanto, num contexto de eclosao de
vozes femininas negras, representada principalmente pela figura da filésofa Djamila Ribeiro,
que escreve em 2016 o prefacio do livro Mulheres, raca e classe, da autora estadunidense
Angela Davis. E nesta efervescéncia do ativismo e com essa personagem de grande
visibilidade (Djamila Ribeiro foi nomeada secretaria-adjunta de Direitos Humanos e
Cidadania da cidade de S&o Paulo) que o curta inicia sua argumentagao.

Articulando depoimentos, intertitulos informativos e performance em danga, o
documentério apresenta, além da fala da fildsofa, as entrevistadas: Preta Rara, Aldenir Dida
Dias, Francinete Loiola, Nenesurreal, Ana Paula Correia, Monique Evelle e Luana Hansen,
além da bailarina Andréia Alves. Se utilizando da técnica de cabecas falantes, o documentério
faz suas assercdes, principalmente, por meio do discurso das depoentes. E importante
mencionar que as personagens do filme, além de serem nomeadas nos créditos, recebem
também uma pequena descri¢do de seu trabalho e sua atuacdo*’. Devido ao protagonismo
dessas intelectuais no avangco das pautas do feminismo negro, a estratégia das cabecas
falantes revela-se enquanto posicéo de escuta adotada pela camera.

As primeiras entrevistadas encontram-se sentadas num banco comprido vermelho e
atras delas ha uma parede preta. As personagens sentam-se no meio do banco, que permanece
com suas laterais desocupadas - com exce¢do da entrevista das cantoras Preta Rara e
Nenesurreal. O ambiente é amplamente iluminado, de modo que a incidéncia de luz sobre elas
é difusa, permitindo, dessa maneira, a visualizagcdo detalhada de suas feicOes e das diferentes
tonalidades de pele. A imagem garante, portanto, a percep¢do da pluralidade de mulheres
negras entrevistadas (incluindo pessoas negras de pele clara e de pele escura), bem como da
narratividade que pode conter seus gestos e expressoes.

O fundo preto produz destaque para o corpo filmado, que, nessa disposi¢do, ocupa a

centralidade do plano. A composi¢do, a0 mesmo tempo que enfatiza o conteudo dos

47 Preta Rara: rapper, professora de Historia e criadora da campanha #euempregadadomestica; Aldenir Dida
Dias: Feminista socialista e doutora em Ciéncias Sociais; Francinete Loiola: revendedora natura e mae;
Nenesurreal: grafiteira, educadora social e avo; Ana Paula Correia: Feminista negra, mestre em Ciéncias Sociais
e coordenadora do Centro de Defesa e Convivéncia da Mulher Casa Anastacia; Monique Evelle: comunicadora e
fundadora do Desabafo Social; Luana Hansen: Dj, MC e produtora musical; Andréia Alves: bailarina e integrante
do grupo 114 Oba de Min; Djamila Ribeiro: feminista negra, mestre em Filosofia Politica e Secretaria Adjunta da
Secretaria Municipal de Direitos Humanos e Cidadania de Sdo Paulo (Mulheres Negras — Projetos de Mundo,
2016).
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depoimentos, provoca ainda a sensacao de isolamento. Infere-se, assim, a contradi¢cdo: embora
seus discursos protagonizem a projecdo de questdes fundamentais do feminismo negro, a
imagem reforca que o debate com essas mulheres esta de fato sendo invisibilizado e/ou
negligenciado, como elas mesmas afirmam no filme. Em outras palavras, o banco vazio
reafirma que perspectivas transformadoras permanecem inaudiveis - assim sdo colocadas - na

narracdo de nacéo.

Figuras 9, 10, 11 e 12 - Quadros do filme Mulheres Negras - Projetos de Mundo
(2016, Day Rodrigues e Lucas Ogasawara)

Em alguns casos, porém, as entrevistadas sentam-se numa cadeira vermelha a frente
de uma parede amarela. Nesse caso, 0 plano de fundo ganha visibilidade, embora as
personagens vistam roupas vermelhas. O uso da cadeira se diferencia da composicéao anterior,
retirando a sensacdo de isolamento mencionada. Essa composicdo, porém, traz o plano de
fundo para o discurso, cuja cor amarela faz referéncia a orixa Oxum*, enquanto o vermelho

faz mencdo a orixa lansi*. A alusdo, por meio das cores, a estas divindades do candomblé

48 Oxum, orixa feminina que tem sob seu dominio as &guas doces, em especial os rios e as cachoeiras, é
considerada a deusa da beleza, do amor, da riqueza, da sensualidade e da fertilidade. Relaciona-se a ela a cor
amarelo ouro (Ventura, 2011).

49 lansd, orixa feminina que se manifesta nos ventos, ventanias e tempestades, é reconhecida como a deusa
guerreira. Relacionada ao elemento fogo, lansa é a mulher (e mae) que se dedica as tarefas fora do lar, rejeitando
o papel feminino patriarcal de obrigagdo com o cuidado domestico. Suas cores sdo vermelho, marrom e/ou rosa
(Ventura, 2011).
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aborda o poder das energias femininas, representadas por figuras de mulheres, na
ancestralidade afro-diaspdrica, argumentando, por fim, que as mulheres entrevistadas nao
apenas possuem forca para a transformacao politica, como estdo respaldadas (acompanhadas)
pela poténcia de suas ancestrais.

Dividido em oito capitulos, mais um prélogo e um epilogo, o curta se apresenta como
um livro, que se escreve por meio dos depoimentos e dos intertitulos. Esse livro é oferecido,
no primeiro intertitulo, “para as nossas avés, para as nossas ancestrais”. Tais dizeres
posicionam o filme, em primeiro lugar, enquanto uma obra realizada também por uma mulher
negra, visto que utiliza o adjetivo “nosso”, e colocam como ponto de partida a referéncia de
mulheres negras que vieram antes, seja das familias de sangue ou das familias espirituais.
Suturando-se a memoria dessas mulheres, que tiveram suas vozes constantemente apagadas
na formacdo da democracia, é que o discurso do filme afirma sua identidade. Envolvidas pelo
mar e ritmadas pelo tambor, as palavras de dedicatéria ddo lugar ao banco vazio onde as
primeiras entrevistadas fardo suas colocacGes. A primeira dendncia, localizada no prélogo,

anuncia:

(...) o didlogo €é assim: um fala e 0 outro escuta. SO que quem estd no grupo
privilegiado tem uma dificuldade muito grande de ouvir; e eu penso que agora, para
o dialogo ser possivel com essas pessoas, elas precisam se colocar no lugar da
escuta. Entdo, ndo tem como eu conversar com uma pessoa que s6 quer falar, falar,
falar, falar e ndo quer ouvir; e ouvir um grupo que foi historicamente silenciado e
tem esse direito legitimo a voz®.

Diante dessa declaracédo € que o filme escolhe sua posicdo em relagdo as entrevistadas:
uma camera fixa, plano americano® e enquadramento frontal, isto € como alguém que se
senta diante dessas mulheres e as escuta. Quando a voz da entrevistada afirma que, a partir de
agora, as mulheres negras véo falar, apresenta-se, numa cena noturna, uma mulher negra de
pele clara, vestida com biquini dourado, saia rodada cor-de-rosa e turbante na cabeca, na areia
da praia com o mar ao fundo (novamente a mencao aos orixas pelas cores, pela locagéo e pela
danca). Com as maos na cintura, a mulher se aproxima da camera. Ao comecar a dangar, um
corte introduz o titulo do filme. Em seguida, um intertitulo de letras brancas no fundo preto

introduz um trecho do texto Falando em linguas: uma carta para as mulheres escritoras do

>0 Citacéo direta do depoimento cedido por Djamila Ribeiro.
>1 Modo de enquadramento da cAmera em que se vé a figura humana dos joelhos para cima.
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terceiro mundo (2000), de Gloria Anzaldua, no qual a autora revela a inten¢do de sua escrita
enguanto escritora do terceiro mundo.

Os capitulos seguintes adotam estrutura semelhante ao epilogo: os depoimentos se
intercalam a asser¢des por meio dos intertitulos, assercdes essas que introduzem trechos de
escritos de mulheres negras brasileiras e estrangeiras - além de Gloria Anzaldla, o filme cita
também Carolina Maria de Jesus, Conceicdo Evaristo e Livia Natalia® - e estatisticas que
informam da desigualdade de género e raca no Brasil - a saber, dados sobre a diferenca de
mortalidade entre jovens brancos e negros e dados sobre a diferenca do nimero de vitimas de

violéncia entre mulheres brancas e mulheres negras®.

PROLOGO

Mapa da violéncia 2015

Figuras 13, 14, 15 e 16 - Quadros do filme Mulheres Negras - Projetos de Mundo
(2016, Day Rodrigues e Lucas Ogasawara)

Ha ainda a adicéo de intertitulos que funcionam como legenda dos depoimentos, como
é 0 caso do capitulo quatro, que trata sobre a imagem, no qual a entrevistada Preta-Rara fala
da dificuldade de conseguir emprego por conta da sua imagem, seja na fotografia do curriculo

ou na presenca dos contratantes no momento da entrevista. Essa inser¢do funciona como um

>2 Autoras dos livros Quarto de Despejo - diario de uma favelada (1960), Vozes-mulheres - Cadernos Negros 13
(1990) e Eu mereco ser amada (2016), respectivamente.
>3 Fonte dos dados: Anistia Internacional 2012 e Mapa da Violéncia 2015, respectivamente.
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destaque feito a algumas ideias colocadas pelas depoentes. Embora o filme ofereca grande
espaco de escuta as personagens, as assercoes diretas feitas pelos intertitulos lembra que, por
meio da dire¢do do curta, também uma mulher negra participa do debate. E a essa mulher, no
caso a co-diretora Day Rodrigues, que o livro filmado pertence.

Apobs o prologo, os capitulos se apresentam da seguinte maneira: capitulo 1 - essa
narrativa existe, no qual as entrevistadas afirmam a existéncia de narrativas de mulheres
negras; capitulo 2 - o fim da histéria Unica, que discute o apagamento da perspectiva de
pessoas negras; capitulo 3 - juventude, onde se debate a politica de exterminio fisica e
simbdlica da juventude negra; capitulo 4 - (imagem), no qual, ao invés de um titulo escrito,
encontra-se uma fotografia 3x4 de uma mulher negra, referindo-se a imagem indesejada no
mercado de trabalho; capitulo 5 - espelho: tornar-se negra, que pensa sobre o processo de
reconhecimento de ser mulher negra e a importancia do afeto para essas mulheres; capitulo 6 -
interseccionalidade, que retoma a necessidade de pensar agGes de modo interseccional,
capitulo 7 - em todos os lugares, no qual as depoentes falam sobre a importancia de ocupar
lugares de protagonismo, como palcos e universidades; capitulo 8 - sdo muitas narrativas, em
que as entrevistadas apresentam diferentes solucdes para as desigualdades discutidas. O filme
exibe novamente seu titulo e finaliza com o epilogo, se escuta uma rima da cantora Preta-
Rara, que metaforiza a luta e a resisténcia dessas mulheres negras.

O filme é conduzido pela palavra, tanto a palavra dita (nos depoimentos) quanto
escrita (nos intertitulos). Um tambor marca a transicdo de muitos dos planos, o que traz peso
para determinados textos dentro da narrativa. Ha também a presenca de trilha musical e do
som do mar, como j& comentado, mas € o som do tambor nos cortes e entrada de alguns
intertitulos que fazem da palavra a condutora do ritmo do filme. O filme caminha segundo o
ritmo do discurso dessas mulheres, ou seja, em consonancia com as questdes colocadas. A
partir do capitulo 6, que trata sobre interseccionalidade, uma nova trilha musical passa a
compor a paisagem sonora. Ao final do filme, quando as depoentes falam sobre as possiveis
solucdes, é possivel ouvir também vozes de criangas. Observa-se, portanto, que, o curta que se
inicia saudando a memoria das mais velhas, se encerra construindo memoria para as mais
jovens, reforcando, assim, a existéncia de projetos politicos que fundamentam o pensamento
feminista negro.

O tambor demarca a forga da palavra, que, por sua vez, conduz a narrativa do filme.

Construido em capitulos e intercalando a palavra ouvida com a palavra escrita, se encontra o
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discurso filmico de uma diretora negra e um diretor amarelo, que escolhem, por meio do
documentério participativo, afirmar a identidade de mulheres negras. O uso de pessoas
importantes do cenario contemporaneo do feminismo negro se une a estratégia tradicional das
cabecas falantes, bem como a insercdo de intertitulos com dados e citacdes, e constroem
elementos de memdria e identificacdo. As pessoas entrevistadas e as citadas nos letreiros sao
todas mulheres negras. A palavra, que denuncia e anuncia projetos, centraliza a urgéncia de
escuta que esse discurso demanda.

O carater argumentativo que esses elementos possuem se complementa, por fim, a
uma ruptura da racionalidade do discurso. Se no inicio do filme, logo apds a introdugcdo do
tema, uma mulher negra com indumentéaria de divindades do candomblé apresenta seu corpo a
camera, no decorrer do filme essa imagem retorna e ja se pode ver esse corpo se mover de um
lado a outro do campo, construindo uma danca ancestral. A danca refere-se a movimentos de
orixas femininos, bem como a escolha da locacio - o mar faz referéncia a orixa Yemanja> -, o
que oferece como base de toda a argumentacdo uma epistemologia africana, que, nesse caso,
ndo estad expressa em palavras. E no corpo que 0 orixa se manifesta e é, portanto, na
centralidade do corpo na imagem e no corpo que danga que se expressa sua ancestralidade,
seu modo de viver e o compromisso com a comunidade. Embora a palavra conduza a
narrativa, a presenca da performance rompe com o fluxo do filme e afirma a origem e o

destino do pensamento construido: a vida das mulheres negras.

>4 Yemanja, orixa feminina que habita os mares, é considerada a grande méo nos cultos iorubanos. Deusa das
aguas, especialmente das aguas salgadas, Yemanja protege a familia e a harmonia do lar. Representada pelas
cores branco, prateado e azul (Ventura, 2011).
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Figuras 17, 18, 19 e 20 - Quadros do filme Mulheres Negras - Projetos de Mundo
(2016, Day Rodrigues e Lucas Ogasawara)

O filme Mulheres Negras - Projetos de Mundo se apresenta, portanto, num contexto de
projecdo do feminismo negro. Embora os curtas O dia de Jerusa, Kbela e Cinzas sejam
reconhecidos principalmente pela sua inventividade narrativa, Mulheres Negras - Projetos de
Mundo aciona elementos tradicionais do documentario, como o depoimento e 0 uso de
intertitulos. Essa estratégia retoma o carater de denuncia do discurso, reafirmando a
necessidade de apontar as estruturas que produzem sistematicamente o epistemicidio do
pensamento de mulheres negras. Do mesmo modo que Joel Zito Aradjo utiliza as cabecas
falantes para visibilizar e escutar os projetos dos atores e atrizes criadoras nas telenovelas,
assim também este documentario centraliza o discurso da entrevista, a fim de reconhecer os
processos da constituicdo identitaria dessas sujeitas e dos projetos politicos nela inseridos. A
reflexdo da identidade negra nesse filme se faz presente no discurso das entrevistadas, mas
também nos recursos audiovisuais utilizados e no referencial da religido afro-diasporica. A
partir desse momento, o protagonismo feminino tornou-se principal objeto de debate nos
movimentos negros, de modo que a representacdo da identidade racial no cinema ndo poderia
ignorar determinadas dendncias e demandas. Nesse contexto se faz imprescindivel uma
produgdo “panfletaria” como o0 documentédrio Mulheres Negras - Projetos de Mundo, que

centraliza a diferenciacdo de género na construcao da luta politica.
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O debate sobre as questfes de género e de sexualidade avangou no interior das
politicas afirmativas étnico-raciais para o audiovisual, mas fortaleceu-se, antes de tudo, na
reflexdo acerca do cinema negro brasileiro, nas acdes dos movimentos negros e,
principalmente, na pratica cinematogréfica, em especial na disputa por lugares de decisdo na
equipe de filmagem. Além da resisténcia de pessoas negras de orientacdo sexual ndo-
heterocisafetivas, a visibilidade por individuos ndo-heterocirnormativos passou a ser
estrutural para a afirmacdo de um cinema negro brasileiro. Onde estdo cineastas negres e que
referéncias temos dessas pessoas na histéria do cinema brasileiro? Eis algumas das questfes
gue o movimento LGBTQIA+ destacou entre pessoas negras realizadoras.

Nesse sentido, o filme Afronte apresenta-se enquanto marco dessa luta e da construcao
do cinema negro brasileiro contemporaneo. O projeto de serie, escrito a partir desse curta-
metragem, pleiteou um edital do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) em 2018, que
destinava projetos de producdo independente ao publico televisivo. Afronte, assim como
outros trabalhos, foram interditados de receber o apoio pelo entdo presidente Jair Bolsonaro,
alegando ser descabida a oferta de suporte publico a obras que sustentam tematicas
relacionadas as identidades LGBTQIA+. A interdicdo, que ocorreu em ambito digital, foi
rebatida pela equipe do filme nas redes sociais e gerou comog¢do de movimentos progressistas
e conservadores. A censura sofrida pelos realizadores € um demonstrativo da forca que o filme
alcanca no que diz respeito a luta retratada. Semelhante a Mulheres Negras - Projetos de
Mundo, a obra protagoniza a existéncia e resisténcia de pessoas negras LGBTQIA+ através de
entrevistas e captacdo direta. Contudo, ficcdo e performance séo acionadas na composicado do
discurso filmico, de modo que a performatividade do género se traduz, em Afronte, em

estratégias disruptivas da linguagem documental.

Afronte

O curta-metragem Afronte, dirigido por Marcus Vinicius® (natural do Rio de Janeiro)
e Bruno Victor®® (natural de Anapolis, Goias), estreou em 2017 e conta com quinze minutos

5 Bacharel em Audiovisual e mestrando do Programa de Pés-graduacdo em Artes Visuais na Universidade de
Brasilia (UnB), Marcus Vinicius atua em diferentes areas da producdo cinematogréfica. Produzir a Mostra
Competitiva de Cinema Negro — Adélia Sampaio em 2017, 2018 e 2019; produziu o documentério Filhas de
Lavadeiras (2019, de Edileuza Penha de Souza); e co-direcdo do longa Rumo (2022, com Bruno Victor).
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de duracdo. O filme é resultado do trabalho de conclusdo de curso dos diretores, que, nesse
momento, concluiam a graduacdo em cinema da Universidade de Brasilia (UnB). Além de
receber o Prémio Sarué no 50° Festival de Brasilia do Cinema Brasileiro, o curta foi premiado
ainda na categoria de Melhor Filme em curta-metragem na 252 edi¢do do Festival Mix Brasil,
de Melhor Montagem na Mostra Brasilia e recebeu o 22° Troféu Camara Legislativa do
Distrito Federal, mostra paralela desse mesmo festival.

Ficcdo e documentério se cruzam para mostrar o processo de transformacdo e

empoderamento de Victor Hugo, um jovem negro e gay, morador da periferia do

Distrito Federal. Seu relato se mistura aos depoimentos de outros jovens, cujas

histérias revelam diferentes formas de resisténcia, encontradas em discursos de
valorizagéo do negro gay (Afronte, 2017).

Diante da experiéncia de soliddo vivida por homens negros gays, Afronte centraliza a
questdo do afeto na resisténcia ao racismo e a importancia do coletivo no fortalecimento e
reconhecimento dessas pessoas. O filme se inicia localizando o protagonista VVHafro (Victor
Hugo) no trajeto até a universidade e seu encontro com um grupo de estudantes negros para
assistir a aula da professora Edileuza Penha de Souza. Séo dela as primeiras palavras ouvidas,
que afirmam o fazer cinematografico enquanto préatica ativista e questionam a invisibilidade
de cineastas negros e negras. Na cena seguinte, VHafro se apresenta por meio de entrevista e
se identifica “eu sou ator, eu sou bicha, eu sou preto... ndo necessariamente nessa ordem”.

A abordagem por entrevistas e depoimentos permanece durante toda narrativa; em
algumas cenas é possivel ver, através de um espelho, o reflexo da equipe de filmagem. O
depoimento das pessoas entrevistadas acompanha captacdo direta de situacfes referidas em
suas falas ou de experiéncias do seu cotidiano, como no caso do personagem Victor, que
caminha pelas ruas da cidade montada com sua drag queen Naomi Leakes. Além de VVHafro e
Victor, o filme entrevista também os personagens Thiago, que se identifica como Yad de
Oxald, e o casal Gabriel Nascimento e Damien. Além disso, ha o registro da fala, através de
captacdo direta, da professora Edileuza e do professor de capoeira (personagem néo
identificado). Essas pessoas sdo as Unicas narradoras e sdo suas vozes que dao sentido as

imagens do filme.

% Formado em Audiovisual pela Universidade de Brasilia (UnB) e mestrando em Multimeios pela Unicamp,
Bruno Victor foi assistente de direcdo do curta Lubrina (2023, de Leonardo Hecht e Vinicius Fernandes);
assistente de direcdo, diretor assistente e pesquisador no longa Afeminadas (2022, de Wesley Gondim); e co-
direcdo do longa Rumo (2022, com Marcus Vinicius).
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Escutados em off, a fala dos personagens é acompanhada de diferentes cenarios e
situacdes. As cenas alternam entre espagos externos, como o Museu Nacional da Republica, a
Universidade de Brasilia, um clube noturno, uma cachoeira e uma festa na rua, e espagos
intimos, o quarto do protagonista, onde trés cenas distintas acontecem. Os planos abertos
permitem reconhecer o0 contexto em que 0s personagens estdo inseridos e Como seus corpos se
movimentam nesse espaco; 0 que aparentemente € apenas uma caminhada na calcada, para
esses personagens, denota o enfrentamento e a necessidade de autoafirmacéo diarios. Esses
cenarios se intercalam com imagens captadas no quarto de VVHafro - a saber, sua entrevista, a
montagem da drag Naomi e uma cena ficcional de romance do protagonista. Nas cenas
internas ha sempre na imagem mais de uma pessoa, 0 protagonista ora esta acompanhado da
equipe de filmagem, ora do amigo que se monta para a festa ou do parceiro afetivo, ou seja, 0
personagem nunca esta sozinho. O espago intimo se apresenta, portanto, como lugar de
expressdo, de acolhimento, de escuta, de cuidado e de afeto.

Figuras 21, 22, 23 e 24 - Quadros do filme Afronte (2017, Bruno Victor e Marcus Vinicius)

E valido reforcar a presenca do espelho no quarto, que se destaca por seu caréter
metafdrico. Se durante a entrevista de VHafro é possivel ver o reflexo da equipe de filmagem,
que se compde de pessoas negras, durante a entrevista de Victor, fica refletida no espelho a
imagem do homem negro se tornando a drag Naomi. O espelho, em ambos 0s casos, pode ser
lido como um elemento de busca de si e reconhecimento da propria identidade, como também
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simbolizam a necessidade de reflexos, isto é, de imagens de si, de representacdes ausentes,
que o cinema de realizadores e realizadoras negras pode oferecer.

Outros espacos apresentados no filme séo a roda de capoeira e a cachoeira. Nesses
contextos sdo referenciadas praticas culturais de heranca afro-brasileira, como o candomblé e
a capoeira. A mengdo a essas praticas se relaciona as possibilidades de coletividade e
fortalecimento entre pessoas negras e pessoas nao-heterocisnormativas. Assim como em
Mulheres Negras, Afronte resgata elementos da cultura negra enquanto possibilidade
epistemoldgica de existéncia. Nota-se nesse filme que o combate a marginalizacdo de homens
negros gays passa por buscar ancestralidades comuns através das préaticas culturais de matriz
africana.

Em sua estratégia tradicional de documentario participativo - entrevistas, captacédo
direta, presenca da equipe - o filme enfatiza a experiéncia de soliddo de homens negros gays
ao mesmo tempo que reforga as construgdes coletivas de afetividade e as possibilidades de
cuidado por meio da afrocentricidade (as referéncias africanas e afro-diaspdricas no centro
das relacdes). Mas, assim como em Mulheres Negras, este curta aciona tambem elementos
ficcionais e performaticos. Depois de montar a drag queen de Victor, os amigos se direcionam
a festa. Numa ruela pouco iluminada, os personagens entram numa casa, seguidos por uma
personagem androgina sem camisa, que vem rodopiando sua saia vermelha e preta. Sob a luz
rosada da balada, os dois personagens caminham lentamente em direcdo ao interior da festa,
olhando para a cdmera, como se descobrissem o lugar. Flashes de tecidos com lantejoulas,
jovens se beijando, corpos dancantes, trocas de olhares. A figura de saia vermelha e fios de
conta® ressurge dangando energicamente, atraindo VVHafro a outra pessoa que danca na pista.
Dois jovens ndo-heterocisnormativos se atraem por meio da danca e se beijam. No amanhecer
do dia, a figura de saia vermelha deixa o0 quarto e vemos 0s jovens juntos seminus na cama.

A chegada na festa adiciona ao filme a entrada num universo imaginado. A iluminacao
rosada e as lantejoulas adicionam cor e brilho ao cotidiano desses homens, que encontram
nesse ambiente 0 movimento livre do corpo, seja na danga ou na troca afetiva entre amigos e
parceiros. Destaca-se a personagem silenciosa que rodopia no espaco, que é percebida pela

sua caracterizacdo e pela maneira como participa do evento. Sua vestimenta e acessorios

> Fios de conta: colares de migangas de cores distintas que, para praticantes de religides de matriz africana,
simbolizam a ligacdo entre o filho, isto é, a pessoa que usa o fio de contas, e 0 Orix4, a entidade sagrada.
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fazem mencgdo a Pomba Gira®®, entidade afro-religiosa, que se relaciona com o mundo
material de maneira amoral, através, especialmente, da sedu¢do, do romance e da protecdo

contra o mal.

Figuras 25, 26, 27 e 28 - Quadros do filme Afronte (2017, Bruno Victor e Marcus Vinicius)

O seguimento de planos curtos favorece o ritmo acelerado da cena, costurada por
elipses temporais, difundindo a atencdo em diferentes momentos da ac&o. O calor da imagem
é sobreposto pela trilha musical, na qual a cangcdo Sacrificio, de Stefano Luna, diz “Eu ndo
tenho medo de ser fragil e vulneravel”. O ritmo da mdsica, mais lento que a montagem dos
planos, envolve a experiéncia da festa num fluxo intimista. A letra da cancao reforca o carater
subjetivo da festa, onde os personagens parecem viver, através da expressao livre do corpo,
conexdes interpessoais e, portanto, rupturas da soliddo. O argumento se fortalece na cena
seguinte, na qual o casal € visto trocando carinhos. As luzes coloridas e 0 movimento
frenético do corpo e das imagens sdo substituidos por dois corpos deitados na cama, relaxados
sob a luz do sol. A troca vivida na festa e durante a noite sugere a entrega, a intimidade e a

humanidade dos personagens; se evidencia a consciéncia e a coragem da vulnerabilidade.

%8 Segundo Lages, a “Pombagira faz parte da linha esquerda da Umbanda e é sempre chamada nos terreiros para
dar solugdo a problemas relacionados a vida amorosa e a outras situagdes de afligdo” (Lages, 2003, p. 33).
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Em termos de trilha musical, pode-se destacar igualmente a cena final, na qual a
cancdo Bixa Faz, de Loucas Figueiras, contrasta com as imagens. O casal se direciona a um
bar, onde ocorre uma festa na rua. Pessoas de diferentes identidades de géneros e orientacGes
sexuais festejam e dancam, posam para fotos e se abracam. Enquanto as personagens se
divertem e interagem com o grupo, voz e violdo acompanham as imagens com os dizeres
“bixa quer, bixa faz”, a0 mesmo tempo que discorre sobre o relacionamento com as ancestrais
femininas. Novamente, a experiéncia da festa, da danca e das trocas é envolvida em ritmo
lento e melddico, tornando a cena mais intimista e reforcando o argumento de que o
reconhecimento dessas identidades e a vivéncia no coletivo afetam profundamente a

subjetividade dessas pessoas.

Figuras 29 - Quadro do filme Afronte (2017, Bruno Victor e Marcus Vinicius)

A questdo colocada por Afronte - onde estdo os cineastas negros - € respondida pelo
filme através da imagem e do reflexo de pessoas negras ndo-heterocisafetivas como
interlocutoras e sujeitos da camera. Se em Mulheres Negras - Projetos de Mundo as
referéncias sao intelectuais da literatura, das artes e ativistas, em Afronte a primeira referéncia
é uma cineasta negra, cuja indagacao se direciona as imagens, a0 imaginario e a Seus e suas
construtoras. A fala é também o principal condutor da narrativa, colocando as vozes dos

entrevistados como narradores das imagens, mas a ficcao e a performance estruturam no filme
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aquilo que é imaginado e desejado aos personagens. Visualizando o cuidado e o afeto, a
performance visibiliza o corpo e 0 espaco onde ele se insere a0 mesmo tempo que aciona
elementos e simbolos da cultura de matriz africana como referéncia de ancestralidade e
coletividade. Em contraponto a soliddo e a discriminacdo dos lugares ocupados
hegemonicamente por pessoas brancas, a afrocentricidade entre “bichas pretas” se apresenta
enquanto oportunidade de emancipacdo de suas expressdes e de reconhecimento e

fortalecimento desses individuos.

Negro: identidade sob rasura

Influenciados pelo gesto afirmativo dos manifestos do inicio dos anos 2000, das
reflexdes académicas acerca de cineastas negras e negros na histéria do cinema nacional e da
forca da figura de Z6zimo Bulbul e os Encontros de Cinema Negro, os filmes comentados ndo
temem em afirmar-se racialmente e fazerem parte desse cinema negro. Com suas
particularidades, Mulheres Negras - Projetos de Mundo e Afronte retomam questdes como
discriminacdo, invisibilidade e apagamento para falar da presenca negra no Brasil,
enfatizando vozes, rostos, suas ideias e denuncias. No intuito de fortalecer a comunidade
racializada e enfrentar as estruturas racistas, o “negro” se identifica com elementos culturais
de matriz africana e com o reconhecimento das experiéncias de racismo compartilhadas entre
0s sujeitos. Num contexto de recepcdo esmagadora de referéncias imagéticas da cultura
hegemonica, como é o caso da televisdo e da publicidade, o significante “negro” pode

simbolizar:

(...) a comunidade negra onde se guardam as tradi¢des e cujas lutas sobrevivem na
persisténcia da experiéncia negra (a experiéncia histérica do povo negro na
didspora), da estética negra (os repertorios culturais proprios a partir dos quais foram
produzidas as representacdes populares) e das contranarrativas negras que lutamos

para expressar (Hall, 2003, p. 382).

Este é 0 uso estratégico do essencialismo que, atestando a autenticidade das producdes
culturais, tenta garantir a sobrevivéncia de narrativas que estdo estruturalmente destinadas a
marginalizacdo pela inddstria cultural. Entretanto, num cenario onde, em consequéncia do
ativismo dos movimentos sociais e da acdo de politicas publicas, se amplia 0 acesso de

pessoas negras a possibilidade de construir suas narrativas, a pergunta de Hall se faz
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novamente pertinente: o discurso essencializante de identidade ainda é satisfatério para pensar
novas praticas culturais?

Embora o conceito de identidade, segundo Hall (1996), funcione ‘“sob rasura” -
necessita ser superado, mas ndo encontra substituto adequado -, ndo é possivel renunciar seu
uso, uma vez que coloca “a questdo da agéncia e da politica” (p. 104) no centro da discussao.
Contudo, o autor propde a abordagem do termo ndo mais de um ponto de vista essencialista,
mas compreendendo que a construcdo da identidade se encontra no interior da representacéo e
que, portanto, diz respeito ao processo (consciente e inconsciente) de identificacdo do sujeito
com as praticas discursivas. Essa aproximacao permite conceber a identidade (identificacéo)
“como uma construgdo, como um processo nunca completado” (p. 106), que pode ser
interpelada em diferentes direces e cuja conexao com o sujeito, se ndo sustentada, pode ser
desfeita.

Nesse sentido, a identidade se apresenta como contingente e condicional e sua
existéncia se estabelece pela manutencdo das estruturas materiais e simbdlicas que a
sustentam (Hall, 1996). Uma vez que néo esta fixada num anico referencial - na modernidade,
na ideia de nacdo -, a identificacdo passa a mudar de posicionamento de acordo com o0s
interesses do individuo e 0 modo como este € interpelado ou interpelada; em outras palavras,
a identidade se transforma num “‘conceito estratégico e posicional” (p. 108) e praticada de
maneira politica, de acordo com seus projetos. Imersa na formacao discursiva, ela é gerada na
definicdo de limites simbdlicos e na exclusdo de determinados elementos do que néo se é, ou
seja, se constitui no jogo da diferenca, na diferenciacéo entre o Eu e o Outro.

Na abordagem discursiva proposta pelo autor, o apelo da identidade ao passado ja ndo
corresponde a evocacdo de uma origem e tradicdo definidoras, mas, sim, a percepcdo das
relacdes de poder historicas das culturas na qual se constitui o individuo e do que é feito a

partir disso, de maneira ativa e politica.

Utilizo o termo “identidade” para significar o ponto de encontro, o ponto de sutura,
entre, por um lado, os discursos e as préaticas que tentam nos “interpelar”, nos falar
OU NOS convocar para que assumamos nossos lugares como 0s sujeitos sociais de
discursos particulares e, por outro lado, os processos que produzem subjetividades,
que nos constroem como sujeitos aos quais se pode “falar”. As identidades s&o, pois,
pontos de apego temporério as posicOes-de-sujeito que as préticas discursivas
constroem para no6s (Hall, 1995). Elas sdo o resultado de uma bem-sucedida
articulagdo ou “fixag¢do” do sujeito ao fluxo do discurso (...) (p. 111-112).
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A analise da formacéo da identidade e do processo de identificacdo implica, portanto,
reconhecer - ao menos admitir - 0s pontos de sutura do individuo com as representacdes e a
relacdo dessas conexdes subjetivas com os discursos que fazem sobre ele ou que faz de si
proprio e de seu passado. A abordagem discursiva da identidade retira, assim, o individuo da
posi¢do passiva diante dos sistemas simbolicos, uma vez que a identificagdo ndo se trata
apenas de uma convocacdo, mas também do investimento do sujeito na posicdo ao qual é
interpelado. E nessa agéncia que bell hooks (2018) se ancora ao propor que espectadoras
negras, conscientes do papel das midias de massa como reprodutoras da supremacia branca,
desenvolveram sobre o cinema hollywoodiano um olhar opositor, isto é, um olhar que, por
escolher ndo se identificar com as representacdes de seu corpo na tela, se torna profundamente
critico e encontra prazer no questionamento.

Esta postura ativa no processo de identificacdo ultrapassa o sujeito enquanto receptor
de narrativas e o alcanga também enquanto sujeito que narra. O acesso ao passado por meio
da suturacdo transfere a questdo da identidade, retirando-a da necessidade de definir uma
origem fixa para estabelecé-la enquanto reflexdo acerca da edicdo da memoria sobre esse
passado, isto €, de compreender a apropriacédo criativa dos apagamentos e lacunas construidos
pela historia oficial, a identidade nacional. A reflexdo sobre a identidade negra, portanto, “tem
a ver ndo tanto com as questdes ‘quem nos somos’ ou ‘de onde nds viemos’, mas muito mais
com as questdes ‘quem nods podemos nos tornar’, ‘como nos temos sido representados’ e
‘como essa representacao afeta a forma como nos podemos representar a nds proprios’” (Hall,
1996, p. 108).

Segundo o autor, ndo se trata de redescobrir as tradi¢cdes, mas de conté-las, inserindo,
nas fissuras do apagamento, a imaginacdo, o desejo, 0 projeto. A esta fragmentacdo a qual foi
submetida a memoria de Africa no colonialismo tentam responder as narrativas negras,
costurando experiéncias dispersas e imaginando-as numa temporalidade narravel. E mais do
que encontrar o Eu perdido no discurso hegeménico, mas inventar a si proprio na construcao

de narrativas.

Elas [as identidades] surgem da narrativizacgdo do eu, mas a natureza
necessariamente ficcional desse processo ndo diminui, de forma alguma, sua eficécia
discursiva, material ou politica, mesmo que a sensacao de pertencimento, ou seja, a
“suturacdo a histéria” por meio da qual as identidades surgem, esteja, em parte, no
imaginario (assim como no simbdélico) e, portanto, sempre, em parte, construida na
fantasia ou, a0 menos, no interior de um campo fantasmatico (p. 108-109).
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Se a identidade se funda na representagdo, afirmar-se numa determinada identidade
implica, por conseguinte, a manipulacdo das representacdes a partir de seus proprios
propdsitos e projetos. A identidade € também, e principalmente, um lugar de criacdo ou, ao
menos, de recriacdo. Reformular o conceito “negro” demanda a dissolucdo dos esteredtipos
pré-definidores e a escultura de novos limites dessa imagem, e, por isso, necessita igualmente
da potencialidade de narrar a si e, nesse processo, projetar possibilidades de ser. Se “¢
somente pelo modo no qual representamos e imaginamos a nGs mesmos que chegamos a saber
como nos constituimos e quem somos” (Hall, 2003, p. 346), o habito da narratividade e da
ficcionalizacdo de si é, por conseguinte, parte da constituicdo dos sujeitos numa sociedade.
Para além do ato politico de produzir novas representacdes e outras visibilidades, a afirmacéo

da identidade negra significa a reivindicacdo do poder de criar e de expressar pluralidades.

Carolina

Da relagdo entre esses fantasmas e a fantasia da identidade surge um trabalho
fundamental para os anos 2000, que viria a se tornar referéncia para diversos e diversas jovens
cineastas negras e negros nas décadas posteriores. O curta-metragem Carolina (2003) é a
segunda obra realizada pelo diretor Jeferson De, lancada trés anos apds a leitura do manifesto
Dogma Feijoada. De aproximadamente quinze minutos de duragdo, o filme protagoniza a
historia da autora afro-brasileira Carolina Maria de Jesus: “Carolina (interpretada por Zezé
Motta), mora com a filha, Vera Eunice. Cercada por uma realidade de miséria, desespero e
preconceito, ela desabafa e extravasa suas angustias por meio das palavras” (Carolina,
2003).

Numa proposta parecida com Joel Zito Araljo, Jeferson De aborda, por meio do
hibridismo, a percepcdo de Brasil a partir da figura emblematica da autora. Mulher negra,
moradora da favela, recolhia materiais na rua para alimentar a si e sua familia. Em Quarto de
Despejo (1960), seu livro mais conhecido, descreve as angustias e sofrimentos diante da fome
e da extrema pobreza, por meio de um diério, e destaca a necessidade da escrita para sua

propria lucidez. Traduzido para treze idiomas, o livro tornou Carolina conhecida no mundo

59 Sinopse.
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todo, mas ndo garantiu que terminasse sua vida com conforto e abundancia. Como destaca o
curta, Carolina morreu pobre.

A historia da autora retratada no filme aponta para dois sentidos, caracterizados por
modos diferentes de discurso. A partir de imagens de arquivo e intertitulos, o filme apresenta a
autora, sua condicdo de vida e seu enterro. Sob a sonoridade do samba e da batucada de
terreiro, pode-se ver imagens de Carolina, ao mesmo tempo em que se introduz a personagem
Carolina, protagonizada por Zezé Motta, acompanhada de sua filha Vera Eunice. Riscos de
lapis no papel compBem a atmosfera sonora e é possivel ouvir também diferentes passagens
do livro sobrepostas, narradas pela atriz. Numa folha de caderno, a personagem escreve suas
ideias. Reproduzido de tras para frente, 0 que se observa € uma mao com um lapis em
movimento e as palavras desaparecendo aos poucos. “No dia 13 de maio de 1958 eu lutava
contra a escravatura atual: a fome”, destaca o filme.

Com as imagens de arquivo enquadradas num fundo preto o que se constroi é o retrato
de um Brasil faminto, miseravel e preto, Brasil que Carolina detectava todos os dias de sua
escrita. Sublinhando a fome como permanéncia da escraviddo, o curta acena para uma
identidade nacional forjada na discriminagdo, mas que Carolina reinventa na forca de sua
perspectiva. Embora viva situagdes muito adversas, ela separa tempo de seu sono para
escrever e dizer a si mesma suas percep¢bes do mundo, sua lucidez. ldentificada como
narradora desse Brasil ainda escravo, essa figura criativa é esquecida e invisibilizada nessa

teia de intelectuais, pensadoras e pensadores que narram a nacao brasileira.

Figuras 30 e 31 - Quadros do filme Carolina (2003, Jeferson De)
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Figuras 32 - Quadros do filme Carolina (2003, Jeferson De)

Esse argumento se reforca na sequéncia de imagens de arquivo finais, nas quais se
pode ver a autora ascendendo socialmente, mudando-se de bairro, vestindo-se com roupas
elegantes e interagindo com grupos hegemonicamente brancos. Os intertitulos informam
sobre os destaques de sua biografia: a publicacdo, venda e circulacdo dos livros; a saida da
favela; a formacéo da filha Vera Eunice. Por fim, o filme reitera a condi¢do de sua morte, na
pobreza e no esquecimento. Nota-se, num primeiro momento, portanto, a representacéo de
Carolina como uma narradora do Brasil esquecido, criativa e resistente, que tem sua imagem e
obra usadas e depois € descartada e esquecida, um simbolo do ciclo de exploracdo da
contribuicdo de pessoas negras e 0 apagamento de sua memdaria da histéria nacional. Ao final
dessa producdo incomparavel e dessa trajetoria surpreendente, o filme relembra apds os
créditos: “a Vera comecou a pedir comida e eu ndo tinha”.

Contudo, o filme retoma a vida da escritora ndo somente do ponto de vista das
condi¢Bes materiais, mas, principalmente, por meio de suas palavras e ideias, o que fornece a
obra seu carater inventivo. No cenario construido em estudio, ha uma cama, uma mesa com
objetos de cozinha, um espelho pendurado e a mesa onde a autora escreve. Construido por
sequéncias de esquetes, o filme traz a personagem trajando roupas simples, pano na cabeca,
junto a sua filha, uma menina de aproximadamente dez anos. Na maior parte dos planos a

personagem esta escrevendo; quando ndo escreve, conversa diretamente com a camera. As
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palavras se envolvem no som da noite e da trilha musical de instrumentos de sopro que
acompanham a cena.

Finalmente, a personagem ja ndo fala, suas palavras estdo escritas em sua pele, por
meio de projecdo. Os bracos estendidos, o rosto da filha, a pele negra recebe os textos sobre
si: Carolina vive na pele o que escreve, é a escrita de uma mulher negra. Por fim, a escritora ja
ndo esta mais 14 e Vera Eunice grita pela méde na casa vazia. No cenario sem paredes, com
fundo escuro, somos transportados para o interior da casa, onde as duas personagens
convivem com a miséria e a consciéncia da realidade. A camera caminha pelo ambiente, indo
da sala a cozinha e ao quarto, todos no mesmo comodo. As imagens se intercalam com

intertitulos, que carregam outras passagens do diario.

Figuras 33 e 34 - Quadros do filme Carolina (2003, Jeferson De)

Observa-se 0 recorte de passagens que reiteram a escraviddo pela fome, a diferenca
social entre brancos e negros e as angustias e percepc¢des da autora. As palavras ganham afeto,
expressividade, se tornam emocionais no corpo da atriz. Carolina ndo é apenas citada, suas
palavras ganham voz, que se dirigem diretamente as pessoas espectadoras, evocagdo direta da
atencdo e da empatia. Por fim, as palavras inscritas na pele reiteram a forca da identidade
racial na construcdo das histérias, bem como da histdria do Brasil. Nesse sentido, o diretor se

retira de um mero espectador do retrato de Brasil para compor esse mosaico.
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Figuras 35, 36 e 37 - Quadros do filme Carolina (2003, Jeferson De)

As imagens de arquivo, envolvidas na batucada, reforcam esse retrato de um pais
explorador em sua formacao étnico-racial, que absorve expressdes culturais ao mesmo tempo
em que discrimina e apaga 0s e as agentes originarias dessas culturas: a identidade brasileira
forjada no mito da democracia racial. Através da ficgdo e da performance a partir do corpo e
da voz da representacdo dessa autora negra, essa identidade se compGe de outra musicalidade
brasileira: a cancdo Negro Drama (2002), do grupo de rap Racionais MC’s, parte do album
Nada como um dia ap6s outro (vencedor de Album do Ano em 2002 e de Melhor Album da
Década em 2009, ambos do no Prémio Hutlz). No final dos anos 1990, o grupo ja possuia
projecédo nacional, em especial pela produgéo do disco Sobrevivendo no Inferno (1997), com

cerca de 1,5 milh&o de copias vendidas.

A atuacdo do grupo foi decisiva para fazer do rap muito mais que uma simples
representacdo da periferia. Sua radicalidade e seu senso de “missdo” (afinal, “rap é
compromisso”, ja dizia Sabotage) ajudaram a desenvolver um espago discursivo em
que os cidaddos periféricos puderam se apropriar de sua propria imagem,
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construindo para si uma voz que, no limite, mudaria a forma de enxergar e vivenciar
a pobreza no Brasil (Oliveira, 2018, p. 23).

O encerramento do filme com Racionais reconfigura a representacdo de pobreza e de
negritude, atualizando-a, em primeiro lugar, a partir do ponto de vista da juventude negra
urbana e periférica. Nesse investimento na mudanca de sua propria imagem enquanto afro-
brasileiro, Jeferson De narra o Brasil miseravel e racista, mas fabula um pais negro, criativo,
autorreferente, visivel, critico, hibrido e novo. As antigas referéncias sdo reinterpretadas pela
lente de novas linguagens e postas em dialogo com o contemporéneo. Em Carolina, se
projeta, portanto, um pais que dialoga e se atualiza, que incorpora a criatividade negra a
despeito da discriminacdo e do apagamento estrutural, que elege e inventa novos simbolos de
identidade nacional. Surgidas no interior do simbdlico, como afirma Hall, as identidades
acionadas em Carolina caminham, ao mesmo tempo, entre os fantasmas das figuras historicas

e a fantasia da ficcionalizag&o de si, dessas suturas criativas entre memdrias e projetos.

Fabulacdo: identidade como lugar de criacéo

Se A Negacdo do Brasil se torna importante referéncia ao ativismo negro, em
particular no campo da producéo de imagens, pelas dendncias que apresenta e a visibilidade
que oferece as personagens e suas questdes, pode-se afirmar o mesmo sobre Carolina, uma
obra que demonstra criatividade e ousadia para falar de identidade racial e nagdo. As novas
geracdes de cineastas, na medida em que se espelham em trabalhos como esses, encontram
ferramentas singulares e multiplas para moldar suas imagina¢des de “negro”. Tal fendmeno
vem sendo observado e analisado por Kénia Freitas (2018), que direciona forgas a construcéo
de um cinema negro de expressao artistica ndo essencializada.

Embora o combate ao racismo e suas expressdes nas imagens em movimento seja base
fundamental do movimento cultural nas Gltimas décadas, as produc¢des de autoria negra, que
centralizam vivéncias negras, podem, segundo Freitas, se destacar por caracteristicas
narrativas e estéticas particulares e articular questdes de identidade racial de modo nao-

responsivo a imaginarios essencializantes. Para a autora, interessa mais saber:

(...) quais sdo as negociagBes (im)possiveis/existentes entre a criacdo autoral
autdbnoma negra e 0s contextos politicos, epistemoldgicos e ontolégicos racializados
desta criacdo? E, neste questionamento de negociacOes das expressdes artisticas,
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existéncia e formulagdo intelectual e critica negra, nos interessa pensar mais 0s
fluxos entre estes campos e as suas praticas do que os limites fixos. Ou seja, menos
0 que pode ou ndo pode os/as artistas negros/as e mais como as expressividades
criativas e reflexdes estéticas/narrativas sobre as obras negras modulam-se
permanentemente uma pela outra (p. 161).

Nesse sentido, as experiéncias de resisténcia ao racismo e as demandas politicas de
pessoas negras enquanto sujeito social funcionam como ponto de partida para praticas
cinematogréficas inventivas, que exploram a narratividade da propria linguagem.

Para Barros e Freitas (2018), o cinema negro tem se comprometido em afirmar modos
de existéncia, combater preconceitos e valorizar a alteridade, no entanto, ha internamente
nesse campo ‘“um tensionamento entre tematica e representacdo negras e as possibilidades de
livre criacdo das e dos cineastas negras e negros” (p. 106). Em oposi¢do as imagens que
reiteram supremacias e subalternizacbes, o cinema negro pode se apoiar na diferenga
enguanto poténcia criativa, produzir, a partir das imagens faltantes, das histérias ndo contadas,
das memdrias apagadas, fabulas. Amalgamando aspectos artisticos e politicos e esfumacando
sua legibilidade na representacédo, o exercicio da fabulacéo se torna estratégia expressiva para
um cinema negro menos “panfletario”, mais inventivo e polifonico. Recobrando o conceito de
fabulacdo de Gilles Deleuze, o autor e a autora observam, em filmes documentais e
experimentais, a pratica fabular na “necessidade de preencher e/ou fissurar uma auséncia
histdrica de imagens representativas dos corpos negros” (p. 106).

Diante também de documentarios de forte carater experimental, como é o caso da
producdo de Chris Marker, Jacques Ranciere (2010) afirma que o documentario, embora se
encarregue de tratar as imagens enguanto indicios do real e as promova ao status de

documento, esse campo do cinema ndo se diferencia, por essa razdo, do “filme de fic¢do”.

Ele [o documentéario] ndo opde o j& dado do real a invencéo ficcional. Simplesmente
o real ndo é, para ele, um efeito a se produzir, mas um dado a compreender. O filme
documentério, portanto, pode isolar o trabalho artistico da ficcdo dissociando-o0
daquilo que a ele facilmente se identifica: a producéo imaginéaria de verossimilhanca
e de efeitos do real. Ele pode levar o trabalho artistico a sua esséncia: uma maneira
de decupar uma histdria em sequéncias ou de editar historias, de ligar e separar as
VOZzes € 0S COrpos, 0s sons e as imagens, de esticar ou comprimir tempos (p. 180).

Da maneira como o documentario lida com o documento - edita -, assim é a memoria
com a lembranc¢a. Segundo o autor, a informacdo por si s6 ndo corresponde a memdria, ela se
torna tal quando se encontra em conjunto com outros signos e € com eles orquestrada,

rearranjada, editada, isto é, transforma-se em narrativa. Percebe-se, portanto, que, nesses
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termos, ndo existe uma conservagdo da memoria por si sO; nessa ordenacdo de fatos, dados e
vestigios, a memoria ¢ criada, ¢ “uma obra de ficgdo” (p. 180), uma fabula. Assim também se
da no documentario, onde o real é ordenado, narrativizado, fabulado e cria memoria.

Nesse sentido, a criacdo de narrativas filmicas se relaciona diretamente a constitui¢do
identitaria a qual nos fala Hall, que ndo se restringe a reencontrar as imagens invisiveis na
histdria oficial ou o passado perdido de uma terra mitica, mas de, a partir da reflexdo sobre
essa edicdo da memdria, assumir o papel de narrador e narradora de si e do mundo, anexar e
embaralhar as fissuras das narrativas oficiais sua propria imaginacdo e desejo. Se é nos
sistemas simbdlicos que se funda a ficcdo da identidade nacional, nas producgdes estéticas do
sistema capitalista que se tracam e vendem territérios de existéncia, pode-se dizer igualmente
que é através das disputas dessas narrativas e das praticas estéticas fabulatorias que reside a
producdo de novas subjetividades (Pimentel, 2012). A resisténcia as narrativas do poder
configura-se, portanto, na “inven¢do de outros modos de existir ¢ habitar este mundo” (p.
474), de re-existéncia. Outras criagcdes, novas memarias, novas suturas, outras subjetividades.

Além disso, a fabulacdo, na medida em que tensiona real e ficcdo e subverte a logica
de causa e efeito, insere saidas, possibilidades. Numa sociedade pds-escravista, sem
reparacgdes realizadas e que sufoca vozes negras sistematicamente, é essencial o agenciamento
da sensibilidade. Além do carater inventivo da fabulacéo, este é capaz ainda de gerar impacto
pela prépria possibilidade da expressdo em si e que produz, portanto, vozes ativas. Em
contextos de inviabilidades de condigbes materiais, a expressdo pode representar “um excesso

de possiveis” (Pellejero, 2008, p. 66), e, por isso, configura-se num ato politico fundamental.

Fabular ndo é uma utopia, mas a possibilidade de alcancar uma linha de
transformacdo, através da expressdo, em situagdes histdricas que fazem aparecer
qualquer mudanca como impossivel. N&o se fabula uma verdade politica universal,
mas apenas uma estratégia singular ndo totalizavel. Fabular ndo responde a
necessidade de integrar todas as culturas, todas as formas de subjetividade e todas as
linguas num devir comum, mas apenas a necessidade estratégica de salvar da
alienacdo uma cultura, para permitir o florescimento de uma subjetividade, para
arrancar do siléncio uma lingua. N&o é uma solucédo para tudo nem para todos (e esta
¢ a sua debilidade), mas pode ser o Unico para alguns (e esta é a sua poténcia). Nao a
arte (técnica) do possivel, mas a arte (transformagéo) do impossivel (p. 73).

Se as identidades nacionais sdo forjadas cotidianamente em mitos e memdrias
totalizantes, nos quais a diferenca é posta & margem, o exercicio de fabulacdo a partir desses e
dessas agentes representa, antes de tudo, o afrouxamentos dos limites imaginarios de ao

menos uma subjetividade, isto é, de uma forma de vida em especifico, que passa a nao se
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condicionar as representacdes marginalizantes e pode, sim, inspirar outros membros de grupos
historicamente oprimidos a se recriarem nas narrativas nacionais.

A féabula cinematogréafica, em particular, apresenta ainda especificidades, que ampliam
seu potencial disruptivo de estruturas de poder. Embora sirva, em muitos casos, a velha arte
das histdrias, da acdo e reacdo, da causa e efeito e da verossimilhanca, a fabula¢do no cinema
pode lancar histérias num vazio, indiscernir realidade de ficcdo, construir acdes abertas, sem
direcdo, adotar movimentos préprios, sem ritmo dramatico, bem como o movimento da vida
(Ranciere, 2001). Para alcancar esse objetivo, porém, € necessario um “trabalho de
desfiguracdo”, de retirar das fabulas da velha arte, da arte representativa, a fabula a qual se
deseja refigurar. A fabula cinematografica, afirma o autor, é extraida de outra fabula e €
recomposta em outro sistema de encadeamentos, onde as caracteristicas da narratividade
representativa sdo apagadas. Por meio da contradicdo de expectativas, da releitura e
redisposicdo dos elementos, a desfiguracdo desassocia significados de signos e os reorganiza,
operando, por este meio, a confluéncia “entre a pura atividade de uma criagdo agora sem
regras nem modelos e a pura passividade de uma poténcia expressiva inscrita nas proprias
coisas” (p. 13).

Destarte, é para estas direcdes que aponta este cinema negro contemporaneo - da
apropriacdo criativa da memoria, da constituicdo de novas subjetividades, da politica da
expressao -, por meio da neblina entre real e ficcdo e da desfiguracdo de velhas fabulas. A
fabulacéo se apresenta, por fim, como operacao desejavel e inevitavel entre cineastas negros e
negras, na medida em que se ampliam suas referéncias e se plurificam seus projetos politicos.
O passado e suas fendas encontram o sujeito desejante de futuro, com perspectivas de
expressdao e apropriado das ferramentas técnicas e narrativas cinematograficas. Do
reconhecimento das velhas fabulas e da sua propria poténcia de re-existéncia, identidade e
fabulacdo se tornam parte do mesmo processo politico e emancipador de autoafirmacdo. Os
filmes Aurora (2018, de Everlane Moraes), Liberdade (2018, de Pedro Nishi e Vinicius Silva)
e NEGRUMS3 (2018, de Diego Paulino) demonstram algumas das questdes levantadas e
ilustram o carater expressivo e criativo das fabulas cinematograficas do cinema negro

contemporaneo.

Aurora
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Filmado em Cuba, em 2018, pela diretora Everlane Moraes®, o curta-metragem
Aurora, de aproximadamente quinze minutos, circulou por festivais nacionais e
internacionais, como: 30* Kinoforum - Festival Internacional de Curtas-metragens de Séo
Paulo (2019); 21° Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte (2019); Curitiba
International Film Festival (2019); Doc Buenos Aires International Documentary Film (2019,
Argentina); True/False Film Fest 2020 (Estados Unidos); e o Contemporary Latin American
Documentary Film Festival (2019, Hungria). Navegando pela linguagem experimental, o
documentério apresenta trés personagens: “no palco de um teatro destruido, Elizabeth,
Mercedes e Crisalida, trés mulheres negras de idades diferentes, revivem e reinterpretam suas
histdrias, conflitos e perdas, recorrendo a mondlogos, boleros e memdrias de danga” (Aurora,
2018)5L,

O filme se inicia com uma adolescente de cabelos trancados e vestido até os joelhos. A
segunda personagem trata-se de uma mulher de meia-idade, que usa uma peruca ondulada e
varias joias. A terceira personagem é uma idosa de cabelos curtos, cadeirante, trajando uma
camisola. Os planos fixos abertos permitem ver o ambiente onde se encontram essas
mulheres. Os planos frontais centralizam as personagens, que, em algum momento, quebram a
quarta-parede, isto é, olham diretamente para a cdmera. Ndo se pode descrever um enredo
Unico para Aurora; 0 que se observa sdao ac¢Ges simples e contidas num plano longo, mas que
ndo possuem continuidade temporal. Plano a plano, a trama se constrOi por pequenas
esquetes, por isso, muitas vezes as personagens ocupam o primeiro plano e, logo em seguida,
0 plano de fundo da imagem, alternando o enquadramento fixo entre quadros abertos e

fechados, sem cortes.

%0 Licenciada em Artes Plasticas na UFS (Universidade Federal de Sergipe) e especializada em Documentario na
EICTV - Escola Internacional de Cinema e TV, Everlane Moraes realiza varios trabalhos na direcdo de arte,
assisténcia de cenografia, assisténcia de figurino e assisténcia de diregdo. Como diretora produz os filmes: Caixa
d’agua: Qui-lombo € esse? (2012); Conflitos e abismos: a expressdo da condicdo humana (2014); Allegro ma
non troppo: la sinfonia de la belleza (2016); El reflejo (2016); Monga, retrato de café (2017); La santa cena
(2017); Pattaki (2019) e O navio e 0 mar (2020); além de programas para TV.

61 Sinopse.
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Figuras 38, 39 e 40 - Quadros do filme Aurora (2018, Everlane Moraes)

Filmado em um teatro - o que s6 se descobre ao final do filme -, 0 cenario apresenta
grandes espacgos vazios, nos quais € possivel ver o chdo de madeira com poucos objetos. Uma
cama, uma mesa, uma cadeira, 0s mdveis se tornam o componente central da cena. Os objetos
vao desde lengois e cortinas a pentes, bacia, varal e uma caixa de charutos. Embora o cenario
seja 0 mesmo para as atrizes, assim como alguns mdveis, ndo ha, tampouco, continuidade
espacial em termos narrativos, isto €, a mobilia constréi espacos diferentes, tanto entre as
personagens, quanto entre as cenas que elas atuam. As personagens do filme concernem ao
que Bill Nichols (2016) chama de atores sociais, ou seja, ndo se trata de atrizes profissionais e
as histdrias que interpretam ndo sao ficticias. Essas mulheres atuam suas proprias vivéncias, a
partir de didlogos estabelecidos e posteriormente roteirizados em pequenas performances.
Buscando expressar questdes dessas mulheres negras, as personagens interpretam, em certa
medida, ficces de si. O exercicio do corpo na cena € transformar em acéo aspectos subjetivos

da sua condicéo de vida.
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Figuras 41, 42 e 43 - Quadros do filme Aurora (2018, Everlane Moraes)

A composicao de cor em preto e branco destaca as texturas dos tecidos e dos objetos
utilizados, que, junto a iluminacdo, realca as nuances dos diferentes tons de pele e as camadas
das marcas desses rostos. O resultado conquistado é uma imagem de forte contraste e volume,
quase como um retrato marcado e intenso, belo e doloroso, dessas mulheres negras. Soma-se a
iSSO a aproximacdo extrema da camera aos seus rostos que, com o destaque das linhas de
expressdo, confere forga poética e intimidade ao olhar, demonstram a passagem inevitavel do
tempo e o vestigio das experiéncias vividas.

Predomina no filme o siléncio, com poucas intervencdes de som, concentrando a
atencdo nas acOes das personagens. Sem cortes, a acdo transcorre num tempo dilatado, que é
observado no siléncio. Ao finalizar ou iniciar o plano com a quebra da quarta parede, a
imagem produz um choque entre a contemplacdo e a intensa mobiliza¢do produzida pelo olhar

da personagem para a camera. Ha a fusdo de estratégias, olhar para a cdmera, tempo dilatado
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de observacdo e predominio do siléncio, que, ordenadas em esquetes subjetivas, concedem
intimidade e profundidade ao filme, como se o Unico som audivel (mesmo que seja um som
de chuva ou uma cancéo) viesse do interior dessas mulheres, de sua experiéncia mais interna.
O siléncio representa a escuta aquilo que ndo é dito, mas ao que se sente. Essa construgdo
sonora conversa diretamente com o ritmo do filme, que se apresenta lento, com poucos cortes.
Combinado ao siléncio, o tempo estendido parece formar uma escada para o interior da
personagem, que, ao olhar para a camera, escancara uma ferida. Nesse tempo interior, que se
dedica a acdo completa da personagem, seu sentir € soberano.

Por fim, vale mencionar que a relagéo estabelecida entre as imagens ndo prioriza a
continuidade narrativa. A associacdo dos planos mantém aberta a interpretacdo sobre o
vinculo entre essas mulheres e as experiéncias mostradas. A compreensédo de identidade negra
em Aurora é demonstrada através da intimidade do plano, da iluminacdo expressiva de peles
negras e suas nuances, do carater poético do retrato em preto e branco. A experiéncia da
mulher negra nesse filme manifesta-se também no vazio do cenario e na performance de
atrizes sociais de suas proprias experiéncias. A hipersexualizacdo e a soliddo da mulher negra
séo os temas principais do curta, contudo, a obra ndo argumenta pela palavra, mas pela acao,
as marcas, o tempo. Uma mulher afro-brasileira, que estando em Cuba, reconhece em
mulheres afro-cubanas experiéncias comuns, identificando memadrias coletivas entre mulheres
negras de paises distintos. Esse Outro apresenta em sua histéria e memdria elementos que
identificam esse Eu como semelhantes. Para pensar e reinterpretar a soliddo da mulher afro-
brasileira pode-se remeter as experiéncias de soliddo de mulheres negras em outras partes do
planeta. Neste documentario, a dimensdo do real se configura no quanto podem essas
mulheres narrar de suas historias e ficcionalizar de si mesmas. “Suas identidades sao,
portanto, lugares de invencéo e recriagdo, de conexdo com outras mulheres negras, mas de
reinterpretacdo da experiéncia do racismo e da resisténcia” (Rodrigues, 2022, p. 882), e
igualmente da violéncia de género.

Os elementos nacionais j& ndo condicionam a identificagdo, que se d& agora através da
pele, mas, principalmente, através da subjetivacdo desses corpos. Atraves da intimidade com
seus afetos, memorias coletivas sdo inventadas. E por meio da ficcionalizacdo de si, da
atuacdo de sua propria experiéncia, se constituem possibilidades de expressdo e reinven¢édo
dessas existéncias. Contrariando a representacdo esgargada de mulheres negras,

frequentemente a margem, objetificadas, silenciadas, Aurora fabula mulheres negras na
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centralidade, manifestando sua subjetividade em cada aspecto da imagem, expressando seus

limites e quereres no siléncio e no olhar direto a cdmera.

Liberdade

Se em Aurora o real é ensaiado e metaforizado em performance, a mistura entre
indexacédo de real e efeitos de real em Liberdade resulta numa narrativa nebulosa e sombria.
Finalizado em 2018, o curta-metragem hibrido Liberdade tem dire¢cdo compartilhada por
Pedro Nishi®? e Vinicius Silva®. De aproximadamente vinte e cinco minutos de duragdo, o
filme teve ampla circulagdo e foi premiado em grandes festivais nacionais, entre eles: Prémio
ABD de Melhor Curta no 29° Festival Internacional de Curtas Metragens de S&o Paulo -
Kinoforum; Prémio Especial do Juri na Mostra Competitiva do 51° Festival de Brasilia do
Cinema Brasileiro; Melhor Direcdo em Curta-metragem na 2° Mostra Internacional de
Cinema de Séo Luis; Melhor Curta na Competitiva Cachoeira no XIV Panorama Internacional
Coisa de Cinema; e Melhor Roteiro da Competitiva Nacional na 12° Curta Taquary.

Abou é um artista guineense que vive com outros imigrantes africanos em uma
pensdo no bairro da Liberdade em Sdo Paulo. Entre eles, vive Satsuke, uma mulher
japonesa misteriosa que parece estar na casa a muitas décadas. Sow, um jovem
guineense, est tentando chegar na casa para comegar uma vida no Brasil, mas fica
preso na imigracdo no aeroporto. Vidas estrangeiras habitam o bairro da Liberdade,
um lugar de passado sombrio (Liberdade, 2018)%4.

Centralizados na imagem, 0s personagens sdo apresentados sob uma cangao a capela,
musica original do protagonista Aboubacar Sidibé, em seu idioma materno. O primeiro
personagem, Sow, de costas para a camera, observa a pista de aterrissagem do aeroporto em
S&o Paulo; Satsuke, a segunda personagem, se encontra parada de bracos cruzados numa rua

do bairro Liberdade (Sdo Paulo), primeiro de perfil, a personagem entdo se vira para a

62 Formado em Cinema pela Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de S&o Paulo, Pedro Nishi é
diretor, roteirista e montador. Como diretor realizou os filmes: Retratos para vocé (2017); Tempo de ir, tempo de
voltar (2018); Liberdade (2018, co-dire¢do Vinicius Silva); Livro e meio (2020, co-direcdo Giu Nishiyama);
Contos da familia Pu (2020). Co-fundador da produtora Terra Estranha, Pedro Nishi tem trabalhos relacionados
a performance, as artes visuais e a danca.

®3 Cineasta da Zona Leste de S&o Paulo, Vinicius Silva é formado pela Universidade Federal de Pelotas. Dirigiu
os filmes: Deus (2017), Liberdade (2018, co-direcdo Pedro Nishi) e Quantos eram pra ta? (2018). E fundador da
produtora Studio L e membro da APAN (Associacdo dxs Profissionais do Audiovisual Negro).

64 Sinopse.
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camera; de costas para um palco de arquitetura japonesa, Abou, o personagem principal,
parece segurar uma camera diante do rosto, atras dele um grupo de pessoas acompanha uma

programacao que acontece no palco.

Figuras 44, 45, 46 e 47 - Quadros do filme Liberdade (2018, Pedro Nishi e Vinicius Silva)

Em seguida, vé-se imagens do bairro da Liberdade num dia movimentado. A voz over
narra:
Liberdade, a voz de um povo que chama todos os seus irmaos da grande Africa.
Liberdade, a voz de um povo que chama todos os seus irméos para que reencontrem
seu caminho.
Liberdade é o hino nacional do meu pais.

Meu pais é Guiné.
Liberdade é um bairro no centro de Sdo Paulo.

Abou, o narrador personagem, explica o que € o bairro da Liberdade, quando chegou
ali e onde vive. Fala sobre a forte presenca da imigracéo japonesa, chinesa e coreana do inicio
do século XX, mas igualmente da atual imigracdo de guineenses, haitianos, congoleses,
angolanos, togoleses, que ele chama de “nds”. No decorrer do filme, ele ainda comenta sobre
0 passado assombroso do bairro, que possuia no século XVIII o Pelourinho, o Largo da Forca
(atualmente a Igreja Santa Cruz das Almas dos Enforcados ou apenas “Igreja dos

Enforcados™) - onde escravizados de diferentes etnias eram torturados e enforcados -, e a
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Igreja dos Aflitos -, antigamente um cemitério de mesmo nome, onde pessoas condenadas a
morte eram sepultadas. E sobre esse passado da regido que reside a histdria da imigracéo
oriental e a presenca dos atuais imigrantes e € acerca da invisibilidade da populacdo imigrante
recente que o filme se debruca.

Sob a narracdo de Abou, os personagens atuam sua chegada em casa, uma pensao onde
vivem outros imigrantes. Planos abertos mostram ruas e pracas do bairro, apresentam a
pensao, seus quartos, seu quintal. Os personagens guineenses representam a si proprios em
situacOes ficticias, ao contrario de Satsuke, que € interpretada pela atriz Cristina Sato. Através
de planos fixos, 0s personagens interagem entre si, se alimentam juntos, trocam informagdes
sobre questdes de imigracdo. Satsuke oferece suporte a Abou quando seu primo é mantido
preso na imigracdo do aeroporto, a mulher parece ajudar o protagonista com saberes que

adquiriu enquanto imigrante. O portugués é o idioma que 0s conecta.

Figuras 48, 49, 50 e 51 - Quadros do filme Liberdade (2018, Pedro Nishi e Vinicius Silva)

Em seu quarto, Abou fala ao telefone com sua mae; numa escrivaninha, Satsuke
escreve uma carta aos familiares. Uma cancdo japonesa a capela envolve a sequéncia de
imagens de arquivo: fotografias em preto e branco da familia de Satsuke e, logo em seguida,
fotografias coloridas da familia de Abou. O filme ndo oferece informagfes do passado dos

personagens, ndo se aprofunda sobre os paises de que vieram essas pessoas, suas histdrias de
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vida, sua unica referéncia de memdria se encontra nessas fotografias e em seu idioma natal.
Traca-se um paralelo entre esses dois personagens, tanto por meio das imagens de arquivo,
fotografias de familia, quanto das cangdes inseridas. Embora o discurso principal do filme
seja de Abou, o narrador-personagem, cuja voz escutamos na maior parte das cenas, o uso das
cangBes a capela nos dois idiomas maternos cria ligagdo entre essas vivéncias, que se
reconhecem e se significam na experiéncia da imigracéo.

Ainda, sdo construidos planos em que os imigrantes moradores da pensdo sdo
enquadrados no centro, ora corpo inteiro, ora apenas busto, e, em muitas dessas imagens, se
vé ao fundo a paisagem do bairro. Da invisibilidade dessa experiéncia, que as palavras do
narrador denunciam, formam-se retratos dessa nova geracao de africanos que ocupam e vivem
a cidade. A memdria no filme, portanto, ndo se trata de recuperar algo no passado, mas de
forjar no presente, na presenca, uma memoria coletiva, de pessoas que fazem suas vidas num
territorio estrangeiro e de passado nebuloso.

Orientais e africanos se identificam em territorio brasileiro: sua identidade € a
imigracdo. Isso se nota no trato dado a Satsuke, que, como afirma Abou, trata-se de um
fantasma que habita a casa hd décadas, uma das primeiras moradoras do local. Embora a
maioria dos personagens do filme seja do continente africano ou haitianos, essa ancestralidade
€ pouco mencionada (apenas na conversa de Abou com sua mae). Ndo interessa aqui 0
redescobrimento de Africa ou uma mitificacdo fantasiosa, ha, porém, a referéncia aos “irmaos
da grande Africa”, a “nds, guineenses, haitianos, congoleses”, ao “momento dos africanos”.
Essa convocatéria no plural, tratando de todas as etnias e nacionalidades ali presentes
enquanto “nos, africanos” apaga as especificidades culturais de cada etnia, mas destaca o
elemento de ligacdo entre os sujeitos: a permanéncia e resisténcia em solo brasileiro e a
recuperacdo da memoria de outros africanos trazidos séculos antes, que habitaram e
construiram esse pais.

Abou divide o papel de narrador-personagem com seu primo Sow, quando espera pela
liberacdo no aeroporto. Na narragdo em voz over “Bem-vindo, mas nao bem-vindo”,
novamente o filme revela, sempre do ponto de vista dos dois imigrantes guineenses, 0 que
significa ser um africano no Brasil. Sobre o apagamento da presenca africana de séculos atras,
que ainda reside sob o solo da Liberdade, a experiéncia atual desses africanos e haitianos é de
resisténcia a hostilidade - completamente oposta a hospitalidade tdo famosa da cultura

brasileira -, sombra do racismo que permanece na estrutura do pais.
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A fotografia traduz na imagem as disputas tragadas na narragdo. Para além do
enquadramento frontal e centralizado, a iluminacdo contribui na ilustracdo da relacédo
apagamento-visibilidade que o filme anuncia. Com a cidade ao fundo, os personagens
imigrantes africanos e haitianos olham para a cdmera, mas sob uma forte sombra, que s6 se
projeta sobre seus rostos, ndo é possivel observar suas expressdes, tampouco reconhecé-los.
No decorrer da obra, porém, em especial apds a chegada do primo Sow e a reunido de artistas
na casa, 0 rosto desses mesmos personagens € devidamente iluminado, demonstrando suas
feicBes, tracos e expressdes. Seus rostos se tornam visiveis, narram afetos e participam da
construcdo da imagem da Liberdade. O historico apagamento de pessoas negras na historia se
traduz na invisibilidade da pele negra na imagem, heranca das limitacdes de pelicula que ndo
reconheciam as nuances de peles escuras®, entretanto, sobre essa representacio de
invisibilidade, o filme oferece uma fabula descomplicada, um novo foco de luz, um novo

ponto de vista.

Figuras 52, 53, 54 e 55 - Quadros do filme Liberdade (2018, Pedro Nishi e Vinicius Silva)

85 A partir dos anos 1940, nos laboratérios fotogréficos, fotografias de mulheres de pele clara, as Shirleys,
serviam de padrdo para calibrar as cores de pele nas fotografias. Tal estratégia, concebida ingenuamente como
reflexo do real, mas definida por questdes culturais, foi responsavel pela dificuldade de reproducdo das nuances
de peles escuras por décadas, prejudicando, assim, a visibilidade desses corpos nas imagens (Roth, 2016).
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O olhar para a camera, novamente o discurso direto da voz do documentario, evoca a
atencdo das pessoas espectadora e fala diretamente a eles e elas, mas, neste caso, ndo se
projeta através da voz do personagem, o faz apenas por meio de seu corpo, de sua expresséo.
A ideia de uma Africa atrasada, miseravel e primitiva é colocada em xeque a partir, em
primeiro lugar, da quebra da quarta parede, do colocar-se diante da caAmera, reconhecendo-se
personagem de sua propria histéria. Em segundo lugar, da voz que narra o filme e que
centraliza 0 enredo e todas as trocas afetivas, um homem guineense, com seu idioma, seu
canto e sua musica. Num terceiro momento, informagdes sutis apresentadas no filme, como a
declaracdo de Abou sobre a formacéo do primo Sow como cientista social na Universidade de
Conacri, uma das maiores universidades da Guiné, e 0 momento em que Abou ensina o primo
a tocar o instrumento, pois, como afirma o personagem, nem todo africano sabe tocar tambor.
Aléem do protagonismo de Abou, esses sdo exemplos de cenas que revelam camadas
subjetivas, retirando os personagens do lugar apenas de imigrantes em situacdo de
vulnerabilidade ou de exoticos, mas apresentando suas capacitacdes, diversidades, trocas
afetivas e de conhecimentos, sdo artistas e intelectuais.

Na mesma direcdo dessa quebra de esteredtipos se encontra a cena em que 0S
personagens se relinem para tocar e dancar. Na masica predomina a sonoridade dos tambores,
ndo se sabe a qual cultura a musica pertence, tampouco ha algum canto com o qual se possa
reconhecer vinculo de nacionalidade ou etnia. Mulheres e homens dancam energicamente,
mas dangam para a camera, exibem movimentos, sorrisos, olhares. A camera recorta Seus
bustos, os desenhos feitos pelas maos e cabecas. A iluminacdo direcionada aos corpos traz a
cena a forca de um palco, um espaco iluminado pensando no destaque desses e dessas
dancarinas. Novamente aqui ndo se aprofunda numa especificidade étnica, destaca-se, porém,
a energia da reunido dessas pessoas e sua expressao cultural.

O olhar recortado nos vultos dos movimentos revela o interesse pela criagdo artistica
da danca e ndo um olhar exotificado sobre essa manifestacdo. O enquadramento fechado nos
rostos e a luz direcionada demonstram a agéncia desses e dessas personagens, recorda que se
trata de um grupo de artistas que se relne e apresenta sua criacdo artistica, a partir desse
mosaico de experiéncias que é a imigracdo e 0 encontro com imigrantes de outras etnias. Ndo
sdo todos os personagens que participam da cena, porque quem toca sdo apenas os artistas, 0s
musicos, as bailarinas. Entretanto, é apds esse exercicio do grupo que o rosto dos e das

personagens em retrato € iluminado. Nesse sentido, o filme confirma que falar de visibilidade
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implica na liberdade de expressdo cultural, artistica, criativa, intelectual e cidada, sujeitos com

memdaria, com presenca e com projetos.

Figuras 56, 57, 58, 59, 60, 61, 62, 63 e 64 — Quadros do filme
Liberdade (2018, Pedro Nishi e Vinicius Silva)

Por fim, vale destacar ainda mais dois aspectos da obra, que a transbordam do papel de
representacdo para o exercicio fabular. O primeiro diz da decisdo por inserir um personagem
fantasma, que corresponde a imigrante de ascendéncia japonesa. Antiga habitante da casa, é
Satsuke que, em certa medida, recebe e cuida dos atuais moradores e moradoras. Num
territorio hostil, avesso & presenca negra em sua memoria, 0 ambiente da casa é transmitido
como um lar, um espaco seguro. Neste lugar, com esta mulher de outro plano, ha
pertencimento e identificacdo. A imagem conversa com a percepcdo de Hall quando infere
que a sutura da identidade passa por um pertencimento simbdlico, remetendo inclusive a
fantasia. No filme, a figura do acolhimento e da recepcdo trata-se justamente de um fantasma,
que ndo surpreende os moradores e as moradoras, ao contrario, produz reconhecimento e
identidade enquanto nova geracdo de imigrantes.

O segundo aspecto, por sua vez, fala da escolha em manter indiscernivel os atores e as
atrizes sociais dos atores e atrizes profissionais, de modo que ndo se pode tampouco distinguir
0 que é a experiéncia do real - se de fato moram juntos, os papéis que exercem, etc. O

ficcional domina a narrativa, 0 documentario autoriza, mesmo se tratando de pessoas reais,
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essa ficcionalizacdo de suas vidas. Nesta neblina que se forma sobre a indexagdo do real, os
elementos de reconhecimento identitarios ficam ainda mais esfumacados, incertos, como se
ndo coubesse ao filme dizer o que é real dos fenbmenos vividos, mas o que se pode extrair
afetivamente nesse terreno nebuloso que € ser africano num territério com memorias
soterradas. A qual narrativa suturar-se quando personagens reais vivem ficgdes e os fantasmas
do passado sdo presencas concretas no tempo atual?

Para discutir a invisibilidade da presenca negra na narrativa do bairro paulistano,
Liberdade abandona a tarefa de preencher lacunas com dados e fatos do real, mas cria, a partir
da realidade da denuncia do apagamento, retratos visiveis, corpos expressivos, conexdes
afetivas, comunicacdo direta pelo olhar, reconhecimento e ficcionalizacdo de si. Das novas
relacdes entre africanos de diferentes nacionalidades, haitianos e um fantasma de uma mulher
japonesa, o passado de morte e violéncia vivida pelos escravizados nesse bairro é contrariado
e reconfigurado em narrativas fantésticas, que tracam cartografias de subjetividades

singulares, vidas em sua poténcia maxima, em seu excesso de possiveis.

NEGRUM3

O ultimo curta-metragem que esta pesquisa analisa trata-se de NEGRUM3, realizado
em 2018 pelo diretor Diego Paulino®. Com aproximadamente vinte e dois minutos de
duracdo, o documentario mistura diferentes linguagens, dificultando sua qualificacdo num
género especifico. O filme foi amplamente reconhecido por festivais e mostras, recebendo
mais de 40 prémios, dentre eles: de Melhor Curta-metragem pelo Juri Popular e de Melhor
Curta-metragem Prémio Canal Brasil na 222 Mostra de Cinema de Tiradentes (MG); de
Melhor do Filme pelo Jari Popular, Melhor Montagem, Melhor Direcdo de Arte no 12°
Festival de Cinema de Triunfo (PE); e o prémio Lili Award (melhor filme) no 34° MIX
Copenhagen, Dinamarca. Conjugando questfes de identidade racial as resisténcias de género
e sexualidade, o curta navega através da performance, do documentério direto, da ficcdo e do

videoclipe, explorando referéncias audiovisuais afrofuturistas.

% Nascido em Leme, interior de S3o Paulo, Diego Paulino graduou-se no curso de Imagem e Som na
Universidade Federal de Sdo Carlos. Entre 2013-2014 estudou Bachelor of Fine Arts: New Media, na University
of Lethbridge (Canadd). Sua producéo artistica e audiovisual se dedica a investigar a interseccdo de raca, género
e sexualidade. Vencedor do Prémio Antonieta de Barros para Jovens Comunicadores Negros em 2016.
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Entre melanina e planetas longinquos, NEGRUMS3 prop8e um mergulho na
caminhada de jovens negros da cidade de Sdo Paulo. Um ensaio sobre negritude,
viadagem e aspiracOes espaciais dos filhos da didspora (NEGRUM3, 2018)%".

A tematica central do filme trata dos espagos a serem ocupados, revelando as
interseccdes entre género, sexualidade e identidade racial. O palco do teatro, primeira cena do
filme, simboliza o espaco interior do protagonista, na qual a personagem caminha dentre
varios cabides e figurinos e se contempla num espelho trincado. Sob a pressdo das dendncias
de racismo e LGBTQIA+fobia e da sirene policial expostas em over, a cena avanga para uma
performance densa, no qual Eric Oliveira se autoflagela. A cena finaliza com a personagem de
pé e seu figurino final, com joias douradas sobre a cabeca, caminhando despudoradamente
pelo palco e se admirando no espelho. O espago interno se representa, portanto, por opgoes
inominaveis de figurino - que simbolizam o género -, por experimentacdes e davidas, por
ofensas, perseguicdes e auto-0dio, e, finalmente, por autoaceitagdo e amor-proprio, figurados
especialmente pelas pecas douradas, que remetem a coroa de Oxum, considerada a deusa da

beleza e do amor.

Figuras 65 e 66 - Quadros do filme NEGRUMS3 (2018, Diego Paulino)

57 Sinopse.
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Figuras 67 - Quadros do filme NEGRUM3 (2018, Diego Paulino)

Outro espaco abordado no filme trata-se da casa de Eric, onde, de modo participativo,
o diretor entrevista-o e colhe relatos de sua infancia e juventude, imagens de seu ambiente
privado, suas fotografias e, especialmente, do momento em que se veste para uma festa. A
personagem sai, entdo, a rua de peruca loira Chanel e vestido tubinho sem costura e se
direciona ao carnaval de rua LGBTQIA+ - 0 bloco da Batekoo®® - no centro de Séo Paulo. La
ela se encontra com amigos e danca sobre o trio elétrico, a cAmera registra diferentes pessoas
e suas performances. A celebracdo culmina numa imagem do céu seguida da entrada do titulo

da obra.

Figuras 68 e 69 - Quadros do filme NEGRUMS3 (2018, Diego Paulino)

®8 Criada em 2014 na cidade de Salvador, Bahia, a Batekoo é uma festa voltada ao publico negro, periférico e
LGBTQIA+. Atualmente o evento acontece em diversas capitais brasileiras e j& possui edi¢fes realizadas no
exterior.
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Nesse momento, a narrativa deixa de acompanhar Eric e se expande para outros
personagens. A discussdo sobre a presenca negra e LGBTQIA+ nos espacos se metaforiza
pela imaginagéo do espaco sideral, sendo ele negro como a noite. A leitura do “Manifesto do
Espaco Preto” inaugura a performance de diversos personagens, que Se concatenam com
imagens de uma festa no Aparelha Luzia®®. Planos rapidos com cAdmera em movimento, cortes
secos e musica eletrénica ao fundo, a montagem produz o dinamismo de um clube noturno, ao
passo que os relatos denunciam a auséncia de pessoas negras nos espacos e afirmam a festa, a
danca e o voguing/vogue’®, em especial, como lugares sociais de aceitacdo, pertencimento,
liberdade e criatividade. A leitura do Manifesto apresenta, por fim, um grupo de jovens
negros, negras e negres no terraco de um apartamento, usando figurinos e maquiagens que
remetem a estética afrofuturista, envoltos em luzes de neon. A cadmera alta rodopia sobre esse
terraco e se afasta em direcdo ao céu noturno.

O espaco sideral passa a ser, a0 mesmo tempo, morada e horizonte de uma juventude
negra representada no filme, onde as defini¢bes de género e de sexualidade ja ndo limitam a
imaginacdo de si e a autorrepresentagdo. Trechos do filme Space Is The Place™ (1974, de
John Coney) séo inseridos no curta, referindo-se a nave de pessoas negras que viaja em
direcdo a col6nia especial. Em meio a fumaca e muitas luzes, Aretha Sadick, multiartista,

cantora e performer, sai de uma nave espacial e inicia sua can¢do, em que canta sobre a beleza

%9 Espago localizado na regido central da cidade de Sdo Paulo autodenominado quilombo urbano, cujo objetivo é
promover atividades voltadas & memoria e identidade negra.

%0 vogue ¢ uma danga que “mistura pantomima, trejeitos de manuseio de estojos de maquiagem, passos de
break, movimentos de ginastica, hieroglifos do Egito antigo, desfile de moda e imagens de poses de revistas” (p.
70), criada e desenvolvida no ambiente da ball culture, cena de alguns clubes gays estadunidenses nos anos
1980, que articula danga, competices e desfiles (Berte, 2014).

71 Space Is The Place ¢ um longa-metragem realizado nos Estados Unidos, cujo protagonista ¢ o msico jazzista
Sun Ra, um expoente do Afrofuturismo estadunidense nos anos 1970. No filme de fic¢do cientifica, uma nave
formada por pessoas negras majoritariamente decola sentido a uma colénia espacial.
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do negrume da noite. Uma escadaria enfeitada com elementos que remetem a um carro
alegorico de escola de samba, simbolos referentes a divindades egipcias, tudo isso somado a
afirmac&o da identidade racial presente na cang&o e nos gestos das performers. E neste espaco
ficcional, futurista e musical que o filme se encerra.

Ora recorrendo a estratégias tradicionais do modo participativo do documentario,
como o uso de depoimentos, ora inserindo a performance como forma narrativa, o hibridismo
do filme ganha coeréncia por meio da estética afrofuturista. Segundo a autora Ytasha Womack
(2015), a estética afrofuturista “combina elementos da fic¢do cientifica, da ficcdo historica, da
ficcdo especulativa, da fantasia, do afrocentrismo e do realismo méagico com crengas ndo
ocidentais” (p. 30), cujo intuito é reinterpretar o passado, considerar criticamente suas fissuras
e lacunas e, a partir disso, especular sobre o futuro. Da necessidade concreta de ocupar 0s
espacos sociais e se fazer presente e visivel neles, a obra caminha para a expansdo de
territorios concretos para territérios imaginados, que, simbolizados pelo espaco sideral,

representam um territério escuro e sem limites.

Figuras 72 e 73 - Quadros do filme NEGRUMS3 (2018, Diego Paulino)
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Figuras 74 - Quadros do filme NEGRUM3 (2018, Diego Paulino)

De fato, sdo diversas as estratégias que retiram a narrativa das relacdes de causa e
efeito ou de verossimilhanca. Mesmo as cenas voltadas a performance fazem do real um dado
a ser investigado, sentido e reinterpretado. O uso de imagens de arquivo, por exemplo, ao
contrario de ilustrar ou comprovar argumentos, se inserem na montagem como ruidos,
principalmente em decorréncia do efeito distorcido ao qual sdo submetidas em edi¢do. A
mausica eletrénica, predominante na obra, se conjuga a sobreposi¢do de vozes (interiores e
exteriores), material de arquivo - como o Me Gritaron Negra’? (1960, Victéria Santa Cruz) -,
sirenes, objetos quebrando, gritos de odio, que, mesclados, oferecem uma composi¢ao sonora
ruidosa e ambigua. O ritmo acelerado da montagem se associa a efeitos de repeticdo de
imagem e uso do glitch’, distorcendo os limites dos corpos em campo e de seus movimentos.
Observa-se, portanto, que o ruido € um efeito desejado e inserido desde o inicio do filme,
onde sdo feitas as denlncias e reconhecimentos da discriminacdo e dos entraves a

autoaceitacdo. Se pensassemos a narrativa como uma estacdo de radio, o ruido representaria

’2 Traducdo em portugués: Gritaram-me negra.
73 O efeito glitch, utilizado na pds-produgéo de uma obra audiovisual, faz uso da tecnologia computacional para

transmitir a intencdo de erro de transmissdo ou corrupcdo de dados. Através do Glitch alcanga-se certa
fetichizagdo da tecnologia e do “ndo-desejado”, na qual a imperfei¢do torna o resultado Unico (Gazana, 2013).
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interferéncias no sinal, agdes operadas muitas vezes por faixas ndo licenciadas, isto é, radios-
piratas, que agem na légica do hackeamento.

Esses ruidos constituem parte dessa estética afrofuturista, cujo objetivo € especular
novos territorios. O dinamismo, as sobreposicOes, a indefinicdo de limites e o hibridismo
distorcem a compreensao dos espacgos e provocam as questdes: por quem e como eles devem
ser ocupados? O convite € o de imaginar espacos sem fim, onde novas subjetividades sdo
possiveis, onde o género € performado com liberdade e a identidade racial € motivo de
criacdo, de celebracdo e de encanto. A apropriacdo de imagens de subalternidade e violéncia
se combina a usos debochados e criticos, que reconfiguram a forca dessas memdrias enquanto
mitos fundadores de uma identidade nacional, isto é, de uma memdria fabulada que, ao ser
submetida em outro encadeamento narrativo, espacial e temporal, é desassociada de seu

sentido precedente e ressignificada como simbolo de vergonha e atraso.

Figuras 75 - Quadro do filme NEGRUMS3 (2018, Diego Paulino)

A partir de a¢des que se desenvolvem sem um propoésito narrativo verossimilhante ou
crivel e de indiscernimento entre realidade e ficcdo, o que se vé sdo corpos que ocupam a
imagem de modo potente, relatando suas experiéncias, a0 mesmo tempo que exibem seus
rostos, corpos e movimentos; sdo coroados por flores, cores, indumentarias exuberantes, seus
gestos narram sobre si, determinam movimentos particulares. A funcdo das personagens se
encontra em mover o corpo com liberdade e autenticidade, com alegria, especialmente. O
corpo negro, gordo, ndo-heterocisnormativo, € o agente das escolhas, das trocas, da producédo

de vida, eis uma fabula de novos protagonismos. Nesse sentido, os ruidos oferecem aberturas
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para a agéncia de sensibilidade das personagens e torna possivel expressar e recriar a Si
proprias na tela e na memoria.

Em resumo, o curta NEGRUMS3 apresenta o cendrio de uma juventude negra
LGBTQIA+ centralizando seus corpos, relatos, experiéncias, mas, principalmente, oferecendo
rasuras nas quais se pode performar sua poténcia criativa, isto é, esbocar possibilidades de
existéncia. Por meio de ruidos na imagem, no som, no corpo e no ritmo, a expressdo ampliada
desses atores e atrizes sociais projeta espacos sem limites, histérias abertas que avancam ao
ceu, ao futuro. Memorias reencadeadas transformam fabulas atrasadas em novas perspectivas
e subjetividades, territorio infindavel para protagonistas emergentes. O terreno do cinema

negro se amplia, enfim, em sujeitos e em linguagem.
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Consideracoes finais

Essa jornada que se denomina cinema negro brasileiro consiste, de fato, na
composicdo de distintos percursos e iniciativas, que, pela sua complexidade, sdo impossiveis
de identificar e analisar a todas. Coube a esta pesquisa realizar seu recorte: compreender suas
caracteristicas enquanto ativismo politico, destacar intervencdes préaticas e reflexivas que
afirmaram e reforcaram a existéncia do campo e observar as imagens construidas no exercicio
de cineastas negras e negros do cenario contemporaneo. Defendendo a contribuicdo estética e
politica dessa producdo para o cinema brasileiro, os trajetos aqui destacados correspondem a
aspectos relevantes que confirmam o reposicionamento das obras desses e dessas cineastas na
participacdo do estudo do cinema, em particular, e das artes, de modo geral, reconhecendo
esse movimento enquanto vanguarda artistica.

As tentativas de desenhar a brasilidade ou essa identidade nacional genuinamente
brasileira semearam e frutificaram imagens — na literatura, nas artes visuais, na masica, no
cinema, entre outras linguagens — nas quais pessoas negras eram estigmatizadas e/ou
marginalizadas. A alternancia entre esteredtipos e a completa invisibilidade estruturou a
comunidade brasileira imaginada pelo cinema em grande parte do século XX. A denlncia de
tais imagens encaminhou as primeiras reflexdes e atividades sobre o corpo negro. O caminho
coerente era apontar as violéncias vividas, tanto na tela quanto por trds das cameras, e
questionar as estruturas que mantinham invisiveis as historias negras, seus saberes e
poténcias. Em outras palavras, percebe-se que sdo paralelas e interligadas as iniciativas de
renovacgdo da representacdo de pessoas negras e 0 questionamento do racismo na estrutura da
sociedade brasileira. Nesse sentido, a préxis cinematografica de pessoas negras vincula-se ao
ativismo politico, que se converte em demandas por politicas pablicas, em especial no campo
do audiovisual.

Na mesma direcdo se encontram os esfor¢cos em identificar as contribuicdes ja
existentes de pessoas negras para o0 cinema — especialmente em papeis de autoria — e
visibilizar seus discursos e estratégias de expressdo. Recontar a histéria do cinema nacional
incluindo personagens invisibilizados e invisibilizadas é o trabalho que comeca a ser realizado
no campo da pesquisa e que se trata, igualmente, de disputas tracadas para questionar quem
sd0 as pessoas que podem dizer o que é cinema nacional e o que é digno de reconhecimento e

reflexdo. Demanda-se do cinema imagens positivas de pessoas negras e a visibilidade de
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cultura e pensamento de intelectuais negras e negros. A centralidade pertence ao corpo negro e
a sua voz, que se direciona diretamente as pessoas espectadoras, sdo as cabecas falantes de
pessoas negras.

A chegada do digital, que barateou os custos de producdo, a aplicacdo de politicas
publicas para o audiovisual e as ac¢bes afirmativas no campo da educacdo propiciaram o
aumento de producdes de cineastas negros e negras, que agora disputam internamente a
visibilidade de suas especificidades. Mulheres e pessoas LGBTQIA+ negras impdem suas
referéncias e almejam seus espacos, o cinema negro se pluraliza. Avanga, portanto, a critica e
a pesquisa no sentido de identificar e destacar essas personagens e, nesse processo, expandem
os limites de compreensdo do que é cinema negro brasileiro.

Este empreendimento intelectual de refletir, destacar e recompor as iniciativas de
pessoas negras no campo do cinema se soma a pratica de cineastas negras e negros € ao
ativismo, estruturando, sobre esses trés pilares, o0 movimento cultural do cinema negro. E,
como em qualquer movimento artistico, é possivel encontrar trabalhos de diferentes naturezas,
desde os mais incisivos em termos de discurso, isto €, os que tratam das questdes do racismo
diretamente, até os que manuseiam a afirmacdo étnico-racial através de elementos
constitutivos da linguagem cinematografica, a saber, a fotografia, a paisagem sonora, a
atuacdo, o ritmo, entre outros elementos. Em outras palavras, a experiéncia de ser negro se
torna um terreno fértil para criacdo de historias, concepcdo de imagens, sons € movimentos,
invengao de “eus”. O “nds” ¢ uma sugestdao, mais um projeto do que uma esséncia.

O fortalecimento do cinema negro enquanto campo conceitual, com aprofundamento
no estudo historiografico e levantamento das contribui¢es negras anteriores, permite que
jovens diretores e diretoras transitem pelo papel da realizacdo com maior liberdade de
experimentar cinema do que de responder as urgéncias politicas; e assim o fazem sem
abandonar a importancia de centralizar corpos e questfes da identidade racial. Com coeréncia,
estratégias tradicionais do documentario foram utilizadas e estilizadas a propdsito de
visibilizar homens, mulheres e pessoas LGBTQIA+ negras, tanto enquanto sujeitos da
imagem quanto como sujeitos da camera. As cabecas falantes dificilmente sairdo de moda,
uma vez que sempre havera pessoas a serem ouvidas e reconhecidas em seu discurso. O
mesmo pode-se dizer das imagens de arquivo na tentativa de reconstrucdo de memodria, da

recorréncia de letreiros e dados que ilustrem o cenario sociopolitico em que esses relatos se
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inserem, da narracdo over de pessoas autoidentificadas como afrodescendentes, da captacéo
direta de situacdes cotidianas que comprovem as denuncias de discriminacao e de resisténcia.

Contudo, a evocacéo de epistemologias de matriz africana, a relevancia de demonstrar
afetivamente as violéncias vividas no corpo, a urgéncia de fazer esses corpos visiveis em
outras chaves de entendimento, isto é, da empatia e da humanidade, trazem a esses filmes
abertura para a performance. Se observa em Mulheres Negras- Projetos de Mundo e Afronte
0s primeiros passos para o exercicio de fabulagdo, de aproveitar do filme, nem que seja em
algumas cenas, a oportunidade de especular alegria, relaxamento, liberdade, empoderamento e
protagonismo.

O trabalho de criar imagem respaldando-se nas questfes da identidade, embora se
apresente muitas vezes como acdo ativista, rompe com o limite da identidade nacional,
formula sujeitos na imagem cinematografica cujo elemento de identificacdo ultrapassa a
rigidez da nacionalidade e se conecta em nivel internacional por meio do reconhecimento da
identidade racial. Antigas representacfes sdo questionadas, bem como 0s meios de
comunicacdo pelos quais estas sdo mediadas; multiplicam-se as midias e transitam o0s sujeitos
da didspora pelo Atlantico, indo e vindo das antigas colbnias para as metropoles, a identidade
nacional fragiliza-se enquanto mito. As contranarrativas se fortalecem, o sujeito europeu ja
néo fala sem fim.

Se, por um lado, a coletivizacdo se faz necessaria em termos de fortalecimento da
resisténcia e da luta, por outro, corre o risco de novamente essencializar as vivéncias plurais
de pessoas negras. Carecendo de substituto ainda inexistente, o conceito de identidade precisa
ser visto de maneira estratégica, compreendendo seu uso ndo enquanto definidor cultural, mas
posicionado politicamente diante das interpelacdes. A sutura a essas posi¢cdes as quais se €
convocado ou convocada é o processo politico de identificacdo e, por conseguinte, de
reconhecimento nas relacdes de poder. Esse entendimento lanca o individuo, por fim, ao
terreno instavel da identidade, no qual ja ndo faz sentido recuperar o passado perdido ou a
memoria roubada, uma vez que € na representacdo que ela é forjada, antes convém perguntar-
se 0 que se pode ser e 0 que se pode imaginar de si a partir do que se tem hoje.

Felizmente, essas indagacdes ndo tém resposta finita (nem € seu propdsito), visto que
0 sujeito desejante nunca deixa de querer ser algo, por isso mesmo, a tarefa de narrar a si ndo
pode encerrar-se numa experiéncia isolada, ela tende a e deve se transformar em exercicio e

parte da constituicdo subjetiva da vida. Passando recorrentemente pelas experiéncias
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relacionadas a identidade racial, o narrar-se de pessoas negras supera a missdo da denuncia
para inventar possibilidades, ilustrar imagens que sé existem na mente. Nesse sentido, o real
ja ndo possui status de verdade, mas de documento que deve ser compreendido e
reinterpretado, ou seja, passar por decomposicdes, edi¢des, sobreposicdes, recortes, colagens,
nas méos de outros maestros e maestrinas, novas orquestracdes, fabulas em reconstrugdo. No
exercicio de desfiguracdo do cinema, isto é, do potencial de reencadear elementos e
desassociar simbolos de significados, extrai-se novas fabulas de fabulas antigas e, assim,
ousa-se tracar outros territorios de existéncia subjetiva, concebe-se, por meio da expressdo,
um possivel infinito dentre as impossibilidades materiais.

Nesse sentido, vale destacar trabalhos que representam, em certa medida, 0s avancos e
as complexidades aos quais 0 exercicio artistico a partir da identidade racial tem
proporcionado, sugestdes, talvez, para desenvolvimentos futuros de pesquisas no campo. Em
primeiro lugar, destaca-se novamente a produtora Filmes de Plastico, que conta com novas
producdes de realizadores negros, os curtas Rua Ataléia (2021, André Novais Oliveira),
Terremoto (2022, Gabriel Martins) e Nossa Mae Era Atriz (2023, André Novais Oliveira e
Renato Novais) e o longa-metragem de grande destaque, o filme Marte Um (2022, Gabriel
Martins), eleito pela Associacdo Brasileira de Criticos de Cinema (Abraccine) como melhor
filme brasileiro de 2022.

A obra foi amplamente premiada no Brasil e no exterior, com énfase para os prémios
recebidos no Prémios Sesc de Melhores Filmes — melhor filme pelo juri da critica e do
publico, melhor diretor e melhor roteirista (Gabriel Martins) pela critica e publico, melhor
fotografia (Leonardo Feliciano, pela critica e publico), melhor atriz (Rejane Farias, pela
critica) e melhor ator (Carlos Francisco, pela critica) —, no 50° Festival de Cinema de
Gramado — Melhor Filme pelo Jari Popular, Melhor Roteiro, Melhor Trilha Musical e o
Prémio Especial do Juri —, no Out On Film Festival - Atlanta LGBTQ Film Festival — com
troféus de melhor filme de ficcdo, melhor filme internacional e melhor elenco — e no
Nashville Film Festival, no qual recebeu o prémio de melhor longa de ficg&o.

Indicado a representar o Brasil no Oscar 2023, Marte Um apresenta os conflitos de
uma familia negra de classe média baixa, na qual cada personagem se vé afetado pela
vigéncia de um governo de extrema-direita. Tratando de questdes caras, como o afeto familiar
de pessoas negras, relacdes homoafetivas entre mulheres negras e o contexto sociopolitico no

qual essas vidas estdo inseridas, o filme fala sobre a possibilidade do sonho, em especial de
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um garoto negro que almeja participar da colonizagdo de Marte. Trata-se de uma obra que
aborda individualidade e subjetividade plural de pessoas negras, rompe com estereotipos e
expectativas da realidade socioecondmica da populagdo negra, insere elementos de
afrofuturismo no cenario brasileiro contemporaneo e, principalmente, centraliza relacfes e
afetos entre esse grupo historicamente violentado. E por historias como essa, nas quais
pessoas negras sao representadas com sensibilidade e honra, que a Filmes de Plastico
permanece como uma das produtoras mais promissoras de narrativas negras do cinema
brasileiro contemporaneo.

Com destaque semelhante caminha o longa-metragem Noites Alienigenas (2023,
Sérgio de Carvalho), considerado o primeiro longa acreano. Vencedor de seis prémios no 50°
Festival de Gramado — prémios de Melhor Filme, Melhor Filme pelo Jari da Critica, Melhor
Ator (Gabriel Knoxx), Melhor Atriz Coadjuvante (Joana Gatis), Melhor Ator Coadjuvante
(Chico Diaz) e Mengdo Honrosa ao ator Adanilo —, o filme apresenta personagens de
diferentes grupos sociais, pessoas negras, indigenas, transexuais, nortistas, enfim, grupos de
pouca ou nenhuma visibilidade no cinema brasileiro. Acionando também artificios da ficcao
cientifica, o filme apresenta a cidade de Rio Branco em seu contexto urbano, questfes de
criminalidade e violéncia, a0 mesmo tempo que ressalta a forca da ancestralidade dos povos
originarios, bem como centraliza subjetividades marginalizadas. Trata-se de uma obra que
projeta ndo apenas o Estado do Acre, mas a regido Norte como um todo enquanto produtora
de historias e criadora de cinema. Os olhos do cinema brasileiro estdo finalmente voltados
para essa regido e para esses e essas protagonistas, representacao de sonhadores e sonhadoras.

Outro trabalho que necessita mengdo trata-se da filmografia do diretor Adirley
Queirds, que desestabiliza os limites do cinema negro, uma vez que sua obra, profundamente
atenta as questdes de classe, também visibiliza corpos negros e centraliza seus projetos,
embora o diretor seja lido como branco. Morador de Ceilandia, cidade satélite do Distrito
Federal, Adirley atua em diferentes func¢des no audiovisual, mas identifica-se, resumidamente,
como ativista cultural da cidade. E diretor dos curtas documentais Rap, o canto de Ceilandia
(2005) e Meu nome é Maninho (2014), do curta ficcional Dias de Greve (2009), da série
Fantasmas da casa propria (2018) e Fragmentos de 2016 em Dois Episodios (2018, com
Cassio Oliveira), e dos longas Fora de Campo (2008), A Cidade é uma s6? (2011), Branco
Sali, Preto Fica (2014), Era uma vez em Brasilia (2017) e Mato Seco em Chamas (2022).
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Seu trabalho mais conhecido, Branco Sai, Preto Fica, conta a historia de dois homens
que tém suas vidas mudadas ap6s um tiroteio em um baile black. A explicacdo para o
fendmeno tragico ocorrido se torna objetivo de um terceiro personagem, um investigador que
vem do futuro, viajando através do tempo, para identificar os verdadeiros responsaveis pelo
incidente. Alternando entre documentério e ficgdo, a narrativa hibrida denuncia a violéncia
policial exercida em 1986, no massacre do baile do Quarentdo, em Ceilandia. O que teria sido
0 grito de ordem de um dos policiais ao entrar no baile, Branco Sai, Preto Fica fez da luta
contra a violéncia do Estado e da memoria de resisténcia 0 argumento para personagens
negros e negras, ndo atores, ficcionalizassem seu protagonismo na investigagado do caso e na
revelacdo dos fatos, isto €, que contassem essa historia macabra do ponto de vista das vitimas
e dos sobreviventes.

Considerado um dos primeiros filmes afrofuturistas brasileiros, Branco Sai, Preto Fica
recebeu diversos prémios, dentre eles: Melhor Filme, Melhor Ator, e Melhor Diregéo de Arte
no 47° Festival de Brasilia, Juri Oficial; Melhor Longa-Metragem pelo Juri Oficial no
Cachoeira DOC (2014); Melhor Filme, Melhor Ator, Melhor Montagem, Melhor Captacdo de
Som Direto e Melhor Edi¢cdo de Som na Mostra Brasilia; e os prémios internacionais Melhor
Filme Prémio Especial do Juri e Prémio da Critica Internacional no Festival de Mar del Plata
e Mencgdo Honrosa Ficci no Prémio Sarué FICUNAM, Prémio Especial do Jari. O livre
transito entre a ficcdo e o documentario e a inser¢do de elementos da ficcdo cientifica se
configuraram caracteristicas particulares do trabalho de Adirley, que, concentrando atencédo
sobre figuras marginalizadas na sociedade, se apresenta enquanto expoente de um cinema
periférico e revolucionario, especialmente em termos estéticos.

Por fim, é importante mencionar que, neste cenario contemporaneo do cinema negro
brasileiro, as mulheres mantém sua forca, em especial no que tange as inovacdes de
linguagem. Nesse sentido, destaca-se o trabalho da cineasta, artista visual e fotografa Aline
Motta. Combinando técnicas de fotografia, video, performance, colagem, instalacdo, arte
sonora e texturas, o exercicio audiovisual de Aline ultrapassa a sala de cinema para ocupar
espacos de galeria e museus, expandindo a linguagem do cinema para espacos
interdisciplinares. No intuito de resgatar e preservar a ancestralidade negra e africana, a artista
produz trabalhos de didlogo entre sua autobiografia e a histéria da sociedade brasileira,

revelando as violéncias e brutalidades que as forjam.
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Com obras de videoinstalagdo, como Pontes sobre Abismos (2017); Se o mar tivesse
varandas (2017); Poupatempo (2015); (Outros) Fundamentos (2017-2019) e Maquina
Kalunga (2022), os trabalhos de Aline Mota ja circularam pelo Festival de Cinema de Berlim
(2020), pelo 17° Africa Film Festival (2019), em Colonia, pelo Kugoma Forum Cinema
(2019), em Maputo, pelo Africa in Motion Film Festival (2019), em Glasgow e pelo
forumdoc.bh (2019), em Belo Horizonte. Destacam-se as participa¢des, também em 2019, na
mostra Perspectiva Alma no Olho: o legado de Z6zimo Bulbul e o Cinema Negro Brasileiro
Contemporaneo, com curadoria de Janaina Oliveira, no International Film Festival
Rotterdam, e em 2018 no 20° Fest Curtas BH, na mostra Cinema Negro: Capitulos de uma
Histéria Fragmentada, com curadoria de Heitor Augusto, que projetaram a
interdisciplinaridade da cineasta enquanto peca desse mosaico do cinema negro
contemporaneo.

Assim como Everlane Moraes, Vinicius Silva, Pedro Nishi e Diego Paulino — diretora
e diretores cujos filmes sdo analisados nesta pesquisa —, os filmes mencionados anteriormente
apresentam um exercicio de cinema que parte das questdes de identidade racial, mas que
atravessam o horizonte da linguagem, no qual se experimenta os limites e os amalgamas entre
real e imaginario, ficgdo e documentario, o verdadeiro e o falso. As fissuras da memoria, essa
producdo encontra a alternativa da fabulacéo, de conectar o ativismo politico e as demandas
dos movimentos sociais a estratégias criativas, inventivas, compromissadas a0 mesmo tempo
com a resisténcia e com a invencao de si, um ativismo estético.

A fabula cinematografica, a qual esses e essas cineastas acessam agora e exercitam
com maestria, derivam de uma apropriacdo da memoria voltada a criagdo de novos mundos,
cujas lacunas, ao invés de gerar sofrimento ou falta, sdo fios soltos para a costura de
subjetividades particulares. O territorio dominado pelo discurso colonialista € revisitado com
otimismo e projeto. E a politica da expressdo que permite & identidade racial se tornar um
espaco de criacdo, de invencdo de si e de pertencimento a humanidade. Nao se faz parte de
um todo sendo a imagem e semelhanca de alguém autodeclarado superior, mas sim sendo uma
pessoa singular, que contribui de maneira unica e de coracdo aberto. As palavras e frases
desses peitos libertos, através do cinema, constroem excessos de possiveis e reposicionam 0
cinema brasileiro em termos de inventividade, seja no que tange a linguagem ou no que
concerne aos avangos em termos de direitos humanos. O cinema negro brasileiro é artistica e

socialmente uma vanguarda, que merece investigacéo e reconhecimento.



141

Das denuncias concretas ao racismo a indefinigdo entre real e ficcdo para a criagdo de
uma identidade negra ainda desconhecida, mas que olha para a camera, esta é a ponte que 0
cinema negro contemporaneo desenha. Uma producdo que permanece subrreconhecida e, por
isso, carece de estudo, de reafirmagdo. O cinema negro aqui analisado reflete uma prética
artistica, ativista e reflexiva que surpreende pelo que diz e, principalmente, por como diz, que
aborda assuntos cada vez mais complexos e que aponta para direcdes tdo distintas entre si que
ja ndo pode ser entendida somente como cinema politico (mesmo porque toda expressao
estética contém sua carga politica). O cinema negro compreende imagens que navegam

sentido a liberdade. E a liberdade em todo e qualquer sentido.
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