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RESUMO

Nos ultimos anos, a natureza dos métodos e das abordagens em Histdria e seu ensino se
ampliaram cada vez mais. Nesse sentido, a tese faz uma analise conceitual da semiotica do
Cinema Negro brasileiro e sua possivel aplicabilidade no Ensino de Historia pelos docentes da
Educacao Basica. A pesquisa tem como objetivo criar mecanismos metodologicos para 0 uso
desse cinema em sala a partir do desenvolvimento de temas relacionados a histéria africana, a
cultura afro-brasileira, as relacGes étnico-raciais e a Educacdo Antirracista. A estratégia é
abordar uma perspectiva interdisciplinar entre Historia, Cinema Negro, Filosofia Analitica
(Bevir, 2008), Antropologia do Cinema (Diniz, 1999; Peixoto, 2001; Reyna, 2019), Semiotica
(Cardoso, 1997; Eco, 1991; Garroni, 1972; Lotman, 1978; Metz, 2010; Peirce, 1977; Santaella
e No6th, 1997; Sorlin, 1985; Turner, 1997; Vanoye e Goliot-Lété, 1994) e Historia Comparada
(Barros, 2007) como uma saida importante para superar o isolamento de determinados campos
do saber (Barros, 2019), entendendo que as fronteiras entre elas sdo moveis. Trata-se de ir além
do cinema como uma forma de arte e experiéncia estética, levando o professor a problematiza-
lo e dar-lhe significacdo, transformando-o numa potente ferramenta didatica. Desse modo,
apresentamos o potencial do multiculturalismo (Canen, 2008; Adesky, 1997; Pinar, 2009) para
a discussdo da diversidade e das identidades negras no Cinema Negro, uma vez que 0S COrpos
dos atores e das atrizes negras nos filmes carregam representagfes, simbologias e signos do
passado e do presente. Para tanto, utilizamos como objeto de analise histdrica e semidtica 0s
curtas-metragens Alma no Olho (Bulbul, 1973), Kbela (Tayna, 2015) e Elek6é (Coletivo
Mulheres de Pedra, 2015), buscando perceber como essas obras filmicas se conectam e podem
atuar historicamente no Ensino de Historia e na formacéo docente. Esses curtas-metragens sao
importantes veiculos de representatividade e referéncias negras para que professores e
estudantes possam construir sentidos e significados diversos em suas vidas préaticas (Rusen,
2009). Os processos metodoldgicos desenvolvidos nesta tese contribuem para uma educacéo de
combate ao racismo a partir de narrativas de cineastas negros e negras. Ao se apropriar dessas
narrativas em didlogo com a Semiotica e a Historia, o professor podera criar estratégias outras
e varias possibilidades para desconstruir e combater a naturalizagdo de estere6tipos raciais nas
salas de aulas, abrindo novos horizontes em dire¢do a uma Educacdo Antirracista sempre aberta
a incorporar novas reflexdes e novas metodologias para o Ensino de Historia.

Palavras-chave: Cinema Negro; Ensino de Historia; Metodologia; Pratica Docente; Educacédo
Antirracista.



ABSTRACT

In recent years, the nature of methods and approaches in History and its teaching have
increasingly expanded. In this sense, the thesis makes a conceptual analysis of the semiotics of
Brazilian Black Cinema and its possible applicability in History Teaching by Basic Education
teachers. The research aims to create methodological mechanisms for the use of this cinema in
the classroom based on the development of themes related to African history, Afro-Brazilian
culture, ethnic-racial relations and Anti-Racist Education. The strategy is to approach an
interdisciplinary perspective between History, Black Cinema, Analytical Philosophy (Bevir,
2008), Anthropology of Cinema (Diniz, 1999; Peixoto, 2001; Reyna, 2019), Semiotics
(Cardoso, 1997; Eco, 1991; Garroni, 1972; Lotman, 1978; Metz, 2010; Peirce, 1977; the
isolation of certain fields of knowledge (Barros, 2019), understanding that the borders between
them are mobile. It is about going beyond cinema as a form of art and aesthetic experience,
leading the teacher to problematize it and give it meaning, transforming it into a powerful
teaching tool. In this way, we present the potential of multiculturalism (Canen, 2008; Adesky,
1997; Pinar, 2009) for the discussion of diversity and black identities in Black Cinema, since
the bodies of black actors and actresses in films carry representations, symbols and signs from
the past and present. To this end, we used as an object of historical and semiotic analysis the
short films Alma no Olho (Bulbul, 1973), Kbela (Tayn4, 2015) and Elekd (Coletivo Mulheres
de Pedra, 2015), seeking to understand how these filmic works connect and can historically
work in History Teaching and teacher training. These short films are important vehicles of black
representation and references so that teachers and students can construct different meanings and
meanings in their practical lives (Risen, 2009). The methodological processes developed in this
thesis contribute to education to combat racism based on narratives by black filmmakers. By
appropriating these narratives in dialogue with Semiotics and History, the teacher will be able
to create other strategies and various possibilities to deconstruct and combat the naturalization
of racial stereotypes in the classroom, opening new horizons towards an Anti-Racist Education
always open to incorporating new reflections and new methodologies for History Teaching.

Keywords: Black Cinema; Teaching History; Methodology; Teaching Practice; Anti-Racist
Education.



RESUMEN

En los ultimos afios, la naturaleza de los métodos y enfoques de la Historia y su ensefianza se
ha ampliado cada vez més. En este sentido, la tesis realiza un analisis conceptual de la semiotica
del cine negro brasilefio y su posible aplicabilidad en la ensefianza de la historia por parte de
profesores de educacion basica. La investigacion tiene como objetivo crear mecanismos
metodoldgicos para el uso de este cine en el aula a partir del desarrollo de temas relacionados
con la historia africana, la cultura afrobrasilefia, las relaciones étnico-raciales y la Educacién
Antirracista. La estrategia es abordar una perspectiva interdisciplinaria entre Historia, Cine
Negro, Filosofia Analitica (Bevir, 2008), Antropologia del Cine (Diniz, 1999; Peixoto, 2001;
Reyna, 2019), Semiotica (Cardoso, 1997; Eco, 1991; Garroni , 1972; Lotman, 1978; Metz,
2010; Peirce, 1977; el aislamiento de determinados campos del conocimiento (Barros, 2019),
entendiendo que las fronteras entre ellos son moviles. Se trata de ir mas alla del cine como
forma de arte y experiencia estética, llevando al docente a problematizarlo y darle significado,
transforméndolo en una poderosa herramienta didéctica. De esta manera, presentamos el
potencial del multiculturalismo (Canen, 2008; Adesky, 1997; Pinar, 2009) para la discusion
sobre la diversidad y las identidades negras en el cine negro, ya que los cuerpos de los actores
y actrices negros en las peliculas portan representaciones, simbolos y signos del pasado y del
presente. Para ello, utilizamos como objeto de analisis historico y semidtico los cortometrajes
Alma no Olho (Bulbul, 1973), Kbela (Tayna, 2015) y Elekd (Coletivo Mulheres de Pedra,
2015), buscando comprender como funcionan estos trabajos filmicos. conectarse y poder
trabajar historicamente en la Ensefianza de la Historia y la formacion del profesorado. Estos
cortometrajes son vehiculos importantes de representacion y referencias negras para que
profesores y estudiantes puedan construir diferentes significados y significados en su vida
practica (Rusen, 2009). Los procesos metodoldgicos desarrollados en esta tesis contribuyen a
la educacién para combatir el racismo a partir de narrativas de cineastas negros. Al apropiarse
de estas narrativas en dialogo con la Semidtica y la Historia, el docente podra crear otras
estrategias y diversas posibilidades para deconstruir y combatir la naturalizacion de los
estereotipos raciales en el aula, abriendo nuevos horizontes hacia una Educacion Antirracista
siempre abierta a incorporar nuevas reflexiones y metodologias para la Ensefianza de la
Historia.

Palabras clave: Cine negro; Ensefianza de la Historia; Metodologia; Practica docente;
Educacion antirracista.
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INTRODUCAO

A imagem rege cada vez mais o reino da fabricagdo, as vezes se transformando em
conhecimento, outras vezes contaminando-o. Ao provocar a linguagem ou eclipsa-la,
uma imagem pode determinar ndo apenas o que sabemos ou sentimos, mas também o
que acreditamos que vale a pena saber sobre o que sentimos (Morrison, 2019, p. 61).

As linguagens visuais, como o0 cinema e a arte pictdrica, podem carregar consigo um
conhecimento fundamentado em uma viso eurocéntrical, como representacdo hegemonica de
mundo, bem como uma episteme ndo eurocéntrica, que pode proporcionar a visdo de uma
histéria unica ou de um pensamento Unico e universal sobre corpos e lugares, sociedades e
culturas, ou quando grupos étnicos sdo banalizados, simplificados, objetificados,
desumanizados, estereotipados, estigmatizados e fetichizados. Essas linguagens sdo
enquadradas como categoria histérica na medida em que se constituem no plano da ficgdo como
racistas, sexistas e imperialistas, ou sdo também marcadas por um regime patriarcal e
brancocéntrico em que o branco representa grupos marginalizados, falando por eles e em nome
deles.

Porém as imagens eurocéntricas podem ser transformadas pelo processo de subversao
visual com a criacdo de novas bases de sentidos e conhecimentos sobre as populacdes negras e
LGBTQIAPN+, 0s povos originarios, os pobres e as mulheres negras, que passaram a produzir
imagens de si, definindo quem séo e assumindo um olhar oposicional com vozes contundentes
e potentes sobre as suas existéncias.

Um dos objetivos desta tese € demonstrar como o Cinema Negro, diasporico, pos-
colonial, decolonial e periférico inscreve 0s corpos negros em suas narrativas, trazendo a cena
NnOVOoS e novas cineastas, atores e atrizes cujas experiéncias sempre estiveram ausentes,
marginalizadas ou estereotipadas nos filmes brasileiros, uma vez que nosso cinema, ao longo
de sua histdria, esteve instrumentalizado por sujeitos com imaginarios e praticas eurocéntricas,
assumindo assim posturas discriminatorias.

Com essas posturas, 0s cineastas brancos, que tiveram o controle da producéo
audiovisual, dos roteiros e das encenacbes sociais nos filmes, construiram imagens da

populacdo negra revestidas com um manto de esteredtipos que sdo cada vez mais atualizados

! Trata-se aqui da visdo de uma branquitude estética masculina e heteronormativa hegemdnica nas linguagens
visuais, que construiu um espaco de poder e privilégio social em diferentes épocas e sociedades, nas quais
imperaram, sobretudo, representagdes raciais produzidas a partir de ideologias e de olhares brancos sobre outros
grupos étnicos (Donini, 2021). Segundo Béarbara Donini (2021, p. 67), “toda forma de midia e arte criada em uma
sociedade racista é influenciada pelo padrdo de moral e de estética da branquitude, seja de forma a questionar ou
a manter este padrdo”.
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no presente, promovendo uma politica de invisibilidade da populacéo negra e sua consequente
ndo representatividade para as pessoas negras no mundo social.

Desse modo, a combinacdo de uma politica de invisibilidade e o desrespeito da
identidade étnica da populacdo negra para com a producdo de esteredtipos raciais pelo cinema
brasileiro reafirmam os preconceitos, o racismo, a exclusdo social e cultural na sociedade
brasileira. Nosso cinema e midia televisiva ainda negam o multiculturalismo e a pluralidade
cultural de nosso pais. Nesse sentido, o desafio que se impde ao campo cinematografico
brasileiro € a construcdo de producdes audiovisuais que nao silenciem as vozes negras,
indigenas, femininas e da populacdo LGBTQIAPN+, mas que criem espacos para que essas
VOzes possam contar suas proprias histérias, isto €, falar de si mesmas para 0s outros a0 mesmo
tempo em que buscam uma relacao dialogica com eles.

Apesar de ndo termos uma definicdo pronta e acabada sobre o Cinema Negro, ele é
entendido aqui como “um campo de reflexdo e luta pela visibilidade do negro, onde se
conjugam varias experiéncias de arte e da luta politica para romper a discriminacgéo, o racismo,
a invisibilidade e reafirmar a identidade negra” (Francisco, 2020, p. 53-54). Ndo € apenas uma
vertente cinematografica, mas um lugar de multiplas camadas temporais, de afirmacéo de
identidades e territorialidades negras, corpos e estéticas negros, conforme aponta Clébson
Francisco: “o corpo negro é tempo, territorio, espaco e politica” (Francisco, 2020, p. 11).

Assim, pensar o Cinema Negro na sua historicidade significa entender as lutas
individuais e coletivas dos cineastas negros e negras que colocaram e colocam em evidéncia o
protagonismo negro. Esses cineastas de varias regides do Brasil, em sua maioria estudantes de
cinema, pesquisadores, ativistas de movimentos negros, moradores de periferias que realizam
um cinema experimental ou oriundos de coletivos negros?, constroem narrativas plurais de
cunho politico e histérico para descontruir estere6tipos, caricaturas e estigmas associados a
populacdo negra. Eles buscam construir autorrepresentacdes que ndo estdo apenas no campo
simbdlico, mas abarcam o mundo social num exercicio diario de cidadania e de resisténcia
(Bungué, 2020).

As narrativas de luta, resisténcia, existéncia, reconhecimento e autorrepresentacdo da

populacdo negra nos audiovisuais tém se mostrado potentes nos ultimos anos, ocupando cada

2 Segundo Antonio Sérgio A. Guimaraes et al. (2020), os coletivos negros sio novas formas de mobilizacio e
organizacdo negras no Brasil contemporaneo que atuam, sobretudo, nas universidades, no cinema e em espagos
publicos para propor hipéteses interpretativas sobre a formag&o de novas identidades negras a partir de uma agenda
de reivindicacdes e lutas sociais. Além disso, é importante salientar que o Cinema Negro é praticamente composto
por jovens cineastas negros que produzem seus filmes em coletivo, de maneira independente ou experimental
como possibilidade de combate ao racismo (Correia, 2019).
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vez mais espacos no campo cinematogréfico brasileiro. Nesse sentido, o protagonismo dos
corpos negros no cinema nacional e na midia rompe com o sistema hegemdnico de
representacdo e cria uma representatividade para as pessoas negras, outras minorias sociais e,
sobretudo, para o publico infantojuvenil negro no mundo social.

Com efeito, a representatividade negra é fundamental para tornar visivel a diversidade
humana e a multiplicidade das experiéncias no cinema que apresentava apenas uma perspectiva
de experiéncia de mundo em suas narrativas e uma historia Unica, que criou esteredtipos
incompletos sobre grupos étnicos, sua cultura e seus modos de ser e estar no mundo, conforme
afirma Chimamanda Ngozi Adichie (2019). A histdria Unica se torna perigosa na medida em
que constréi um padrdo hegemdnico, cuja predominancia de figuras masculinas e brancas nos
filmes exclui as outras possibilidades de existéncia. Com isso, € importante levantar questdes e
refletir acerca dos grupos que ficaram invisibilizados durante muito tempo na historia da
cinematografia brasileira.

E neste sentido que esta tese visa estabelecer um dialogo entre o Cinema Negro
brasileiro e o campo do Ensino de Historia, desenvolvendo reflexdes tedricas sobre questdes
epistemoldgicas e metodologicas do uso dos audiovisuais produzidos por cineastas negros e
negras na formacdo e préatica docentes. Assim, o papel da pesquisa histérica na formacao
docente requer que se considere a existéncia de modalidades tedrico-metodolégicas de
articulacdo entre o Ensino de Historia e o Cinema Negro dada a importancia deste ultimo na
composicdo do conhecimento historico.

Para tanto, partirmos da seguinte questdo norteadora: Como o Cinema Negro brasileiro
pode contribuir para a formagéo de docentes no campo da Historia e para sua atuagao no Ensino
de Histdria da Educacdo Basica, no sentido de eles terem um compromisso com a construcéo
de uma Educacao Antirracista?

E necessario entender e reconhecer o Ensino de Historia como objeto ou campo de
pesquisa da Historia, cujos saberes e fazeres se cruzam para contribuir com a formacéo da
cidadania e inclusdo social, podendo ser ampliado com a utilizacdo das cinematografias negras
e ser organizado enquanto espaco de producdo do conhecimento histérico. Além disso, é
importante aprofundar o debate sobre a ideia binaria entre producéo historiografica e didatica
da Histéria alimentada por aqueles formadores de professores e bacharéis na ciéncia historica:
o historiador é responsavel pela producédo historiografica enquanto o trabalho do professor é
ensinar Historia (Andrade, 2021). Debater o bacharelado em Historia € necessario, mas €
importante considerar a recusa do campo da Educacdo em reconhecer que os historiadores

também ensinam Historia.
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Desse modo, € necessario e urgente o campo da teoria e metodologia da Histdria assumir
o compromisso de olhar, por meio de diferentes fontes historicas, para a producéo de sentidos
sobre as dindmicas temporais e 0s diversos sujeitos histéricos no espago escolar. No0sso
conhecimento sobre negros e negras na histéria do cinema brasileiro precisa ser formado por
um maior nimero de narrativas diversas para termos uma compreensdao mais completa sobre
esses sujeitos.

Nessa dinamica, ndo se trata apenas de se apropriar do Cinema Negro como objeto de
estudo ou entender como as estéticas negras atuam social e historicamente nos filmes, mas
perceber esse cinema como uma ferramenta que possa incentivar os professores a se libertar da
producdo de conhecimentos de uma “episteme eurocéntrica™, a questionar um discurso
excludente e homogeneizador, a valorizar a pluralidade cultural e étnica no Ensino de Histdria,
para combater o racismo simbolico e estrutural na sociedade brasileira.

Nesse sentido, o Cinema Negro pode contribuir para os docentes desenvolverem
reflexdes, conhecimentos, metodologias e didaticas, cujas diferencas corporeas, histéricas e
estéticas africanas e afro-brasileiras fundamentem os processos de pesquisa, ensino e
aprendizagem no espago de formagéo docente e seu fazer nas aulas de Historia. Uma formacéo
orientada pelo cinema em questdo implica em uma revisdo da prépria atuacdo do professor de

Histdria na sala de aula e dos préprios projetos pedagdgicos das escolas:

A aula de Historia é, antes de tudo, uma tomada de consciéncia do professor daquilo
que ele entende como seu fazer. E o lugar da constituicdo permanente da identidade
de uma area de saber, do seu profissional e também dos alunos, que ali buscam
sentidos e significados diversos para a sua vida. A sala de aula ¢é a traducédo para o
professor de Histéria da sua formacgdo, de suas vivéncias, experiéncias e,
principalmente, escolha (Ribeiro, 2018, p. 42).

As epistemologias e metodologias negras na formacao docente pelo Cinema Negro sdo
uma forma de sensibilizar e despertar esse profissional da educacdo para a construcdo de
conhecimentos historicos e as aprendizagens com e pelas imagens relacionadas as suas
existéncias e de seus estudantes. Conforme Jorn Riisen (2001), devemos cada vez mais debater

a didatica da Historia utilizada por professores para a producao de sentido sobre o passado, 0

3 Episteme eurocéntrica é entendida aqui como a concatenacdo de praticas discursivas e representaces sobre
negros e indigenas feitas pelo grupo branco europeu dominante em determinadas épocas. E uma expressio dotada
de regras e condicdes a partir das quais o préprio conhecimento sobre aqueles grupos étnicos se torna possivel.
Michel Foucault explica o termo episteme como o espaco “(...) onde os conhecimentos, encarados fora de qualquer
critério referente a seu valor racional ou a suas formas objetivas, enraizam sua positividade e manifestam assim
uma histdria que ndo € a de sua perfei¢do crescente, mas, antes, a de suas condigdes de possibilidade” (Foucault,
2007, p. 18).
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presente e o futuro. Assim, ha a necessidade de a Histdria ndo se limitar ao seu campo e abrir-
se a outros horizontes, lancando um olhar para algumas questdes, nas quais ha a auséncia de
instrumentos tedrico-metodoldgicos para analisar (Andrade, 2021), inclinando-se para as
interdisciplinaridades.

Segundo José D’ Assuncdo Barros (2019), a interdisciplinaridade na Histéria é um dos
desafios para o historiador contemporaneo. As interdisciplinaridades ja foram conquistadas
pelos historiadores no século XX e hoje sdo fortalecidas por meio de diversas fontes historicas,
a exemplo do cinema e da literatura. Além disso, elas tém se apresentado como uma saida
importante para a renovagdo e os dialogos com diferentes campos do saber, com vistas ao
rompimento dos seus limites disciplinares demasiados rigidos.

O uso das cinematografias negras como ferramentas didaticas e como fontes histéricas
permite ao docente repensar a sua formacdo e debater a historia da escraviddo a partir da
perspectiva da diaspora africana no Brasil, com énfase nas rela¢des entre memdria, escravidéo,
formas de resisténcia, pertencimento e cidadania, denunciar as violéncias contra 0s corpos
negros no presente, refletir as identidades negras e combater o racismo no pais para
vislumbrarmos um futuro melhor.

Olhar para o Ensino de Historia a partir do campo da Teoria da Historia e do Cinema
Negro significa estar atento as necessidades de uma diversidade de ferramentas didaticas e ao
processo de construcdo do conhecimento historico no espaco escolar. Por essa razdo,
escolhemos as seguintes experiéncias cinematograficas de cineastas negros e negras: Alma no
Olho (1973), de Z6zimo Bulbul; Kbela (2015), de Yasmin Tayna; e Eleké (2014), curta-
metragem dirigido pelo Coletivo Mulheres de Pedra.

O curta-metragem Alma no Olho (1973), além de ser um instrumento de memdria do
Cinema Negro brasileiro, narra a trajetoria dos negros desde Africa a diaspora, passando pela
escravidao até chegar ao processo da abolicao e pés-abolicdo no Brasil. Toda a narrativa filmica
é constituida pela atuagdo de Z6zimo Bulbul, que usa 0 seu corpo como suporte para criar uma
estética negra e uma representacao historica sobre os negros, a escraviddo e a liberdade. Nesse
sentido, esse curta-metragem nos permite refletir sobre a producéo de representacdes historicas
pela historiografia e pelo Cinema Negro.

Dessa forma, Z6zimo Bulbul, ator e diretor, produz uma narrativa histérica em Alma no
Olho no qual seu corpo representa momentos histéricos dos africanos e afro-brasileiros. Em
outros termos, sua performance em cena mostra que 0 corpo negro € histéria, memoria e
politica. Ou seja, Bulbul possibilita uma reflexao sobre a estética e a construcéo da identidade

negra, bem como proporciona releituras politicas da memoria da escraviddo no tempo presente
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e a memoria da escraviddo enquanto presenca do passado nas trajetorias de vida de libertos e
seus descendentes no contexto pos-emancipacgao.

Com isso, ha a necessidade da realizacdo de uma leitura de Alma no Olho pelo campo
da Semiotica e pela historiografia. Diante disso, cabe aqui outra questdo para reflexdo dos
cinemas negros ou de filmes com tematica historica: De que forma a Semi6tica pode contribuir
para o historiador e o professor de Historia perceber e analisar os sentidos e os significados do
passado nos elementos constitutivos de um filme, que tem 0s corpos negros como 0s principais
suportes para representar as historias africana e afro-brasileira? Contudo, Ciro Flamarion
Cardoso (1997) alerta-nos que o instrumental analitico da Semiética deve ser visto sempre da
perspectiva do historiador para auxiliar a sua pesquisa, e ndo segundo os interesses e prioridades
dos teoricos semiotistas.

A producao audiovisual Kbela (2015), por sua vez, apresenta complexidades subjetivas,
sejam coletivas, sejam individuais, de como tornar-se uma mulher negra em nossa sociedade
marcada pelo racismo. Yasmin Taynd transmite um olhar sensivel sobre as experiéncias
cotidianas das mulheres negras dotadas de uma for¢a ancestral africana, que emerge de seus
cabelos crespos, transcendendo a ideia do embranquecimento.

Ja a obra Eleko (2015) coloca em evidéncia a memoria traumatica da escravidio
alegorizada pelo balango dos corpos das mulheres negras, que produz canto e lagrimas em
sintonia com o som do mar, estabelecendo uma conexdo com o Cais do Valongo no Rio de
Janeiro, um lugar de desembarque do trafico transatlantico de corpos negros escravizados. Ao
olhar para o passado africano a partir desse porto, as atrizes reelaboram suas proprias vidas no
presente e reafirmam as poténcias da liberdade, do apoio, das redes de prote¢do e de
solidariedade negras, reforcando a ideia da coletividade negra.

Tendo em vista a selecdo desses curtas-metragens, Heitor Augusto (2018), critico de
cinema, pesquisador e curador de mostras de cinemas negros no Brasil, afirma que o ato de
escolher filmes ou deixar de escolhé-los implica desafios e responsabilidades, uma vez que ha
naqueles curtas-metragens um fragmento de cada intelectual, militante, roteirista, fotografo,
jornalista, ator, maquiador, iluminador, figurinista, escritor, critico de cinema, entre outras
funcbes que os sujeitos exercem dentro do campo cinematografico. Dessa forma, o sentimento
de responsabilidade e escolha se transforma em poténcia criativa.

Na perspectiva de Augusto (2018), os desafios sdo muitos,

pois falamos de um campo que ainda necessita adotar o gesto politico de fazer uma
demarcacdo especial — ‘cinema negro’ — como forma de existir frente ao hegemonico
— ‘cinema’; porque lidamos com a frustracdo constante da falta de informagdes
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consistentes, organizadas e acessiveis acerca da existéncia do negro ndo como objeto
do olhar, mas como sujeito dessa construcdo; porque, como pessoas de cinema, na
formacéo do olhar estdo entrepostas inimeras violéncias, entre elas a epistemoldgica,
que relega uma imensidao de obras ao deposito onde se enfiam os ‘filmes menores’,
detalhes episddicos na Histéria do Cinema Brasileiro; porque falar — ndo seria o ato
de olhar também uma forma discursiva? — e ter nossa fala apreciada ainda néo é algo
garantido; porque existem as expectativas e demandas, de espectadores e realizadores,
negros e brancos, com o que deveria ser mostrado numa mostra com tal recorte
(Augusto, 2018, p. 149, grifos do autor).

As escolhas dos curtas-metragens em questdo se deram pela facilidade de encontra-los
em plataformas de midias online, como o YouTube, por sua curta duracdo, um elemento
essencial para sua exibicdo na integra e posterior analise nas aulas de Historia, j4 que esta
disciplina possui uma pequena carga horaria semanal, e por seus potenciais didaticos no Ensino
de Histéria. Além disso, o uso de filmes nacionais na escola faz cumprir a Lei n® 13.006/2014°,
proposta pelo senador Cristovam Buarque, que complementa a Lei de Diretrizes e Bases da
Educacdo® para a exibigdo desses filmes como atividade integrada a proposta tedrico-
metodoldgica dos docentes da Educagao Basica.

Desta feita, Alma no Olho (1973), Kbela (2015) e Eleké (2015) tém em comum as
tematicas da escraviddo, da africanidade e de identidades negras sob diferentes perspectivas e
abordagens. Ha nelas uma poténcia metaforica e performatica como pratica audiovisual, isto &,
um modo de pensar e fazer cinemas negros no Brasil. Os espacos performaticos ocupados pelas
atrizes negras e atores negros nesses cinemas condizem a estilizacéo retorica de seus corpos, as
expressividades de suas atuagdes potencializadas nas cenas, aos estilos de cabelo e vestimentas,
as posturas, aos discursos e as formas de constituir e de sustentar subjetividades, além de
afirmar identidades variadas, que reforcam a compreenséo da alteridade (Barros; Freitas, 2018).

Assim, 0s cinemas negros sao territorialidades cinematograficas constituidas mais por
curtas-metragens do que por longas-metragens’; sdo produtos audiovisuais que precisam
ultrapassar as fronteiras dos festivais de cinema em varias regifes do pais onde s&o lancados e
exibidos para chegar até o grande publico, inclusive as salas de aula. Desse modo, mesmo com

a existéncia de maltiplas narrativas imagéticas, midiaticas ou tecnoldgicas dos cinemas negros,

4 O historiador Pedro Botelho Rocha (2021) utiliza 0 YouTube como campo de pesquisa para o Ensino de Historia,
entendendo-o como um lugar produtor de culturas midiaticas, no qual se ensina, aprende, debate e compartilha
conteldos historicos escolar e temas caros a historiografia.

°Disponivel em:

https://legis.senado.leg.br/norma/58481 7#:~:text=Acrescenta%20%C2%A7%208%C2%BA%20a0%20art,nas%
20escolas%20de%20educa%C3%A7%C3%A30%20b%C3%Alsica. Acesso em: 29 out. 2022.

& Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/I9394.htm. Acesso em: 03 fev. 2023.

7 O Cinema Negro é um projeto em construgdo no Brasil (Oliveira, 2016) que necessita de maior apoio e
financiamento dos governos municipal, estadual e federal para a produgéo de longas-metragens.



https://legis.senado.leg.br/norma/584817#:~:text=Acrescenta%20%C2%A7%208%C2%BA%20ao%20art,nas%20escolas%20de%20educa%C3%A7%C3%A3o%20b%C3%A1sica
https://legis.senado.leg.br/norma/584817#:~:text=Acrescenta%20%C2%A7%208%C2%BA%20ao%20art,nas%20escolas%20de%20educa%C3%A7%C3%A3o%20b%C3%A1sica
https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/leis/l9394.htm
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independentes e experimentais, eles estdo muito restritos aos circuitos de festivais ou espacos
alternativos de exibicéo.

Hoje, o maior desafio de cineastas negros e negras é democratizar ainda mais 0 acesso
de cinemas negros no Brasil, como o Centro Afro Carioca de Cinema, fundado em 2007 por
ZA6zimo Bulbul para promover a cultura negra e de seus artistas, com énfase na valorizagdo da
producdo cinematografica brasileira, africana e caribenha, configurando-se como uma acéo
politica e como um ato de responsabilidade social, educacional e artistica.

Para Janaina Oliveira (2016), devemos formar o publico brasileiro na e pela linguagem
cinematogréfica para aprender a recepcionar cinemas de autorias e vivéncias negras, bem como
para conectar iniciativas, divulgar, exibir, estimular redes e espacos de circulacdo desses
cinemas. Lembra-se, ainda, que a investigacao histdrica de um filme ¢ a sua recepcéo.

Nesse caso, entender os valores, as ideologias e representacdes estéticas de um filme é
pensar em sua recepcdo em diferentes tempos e espacos. Conforme Glaydson Silva, Pedro

Funari e Renata Garraffoni colocam como questdo que a

recepcdo chama a atencdo para a transmissdo de algo dos produtores para 0s
receptores, em uma metéfora da teoria da comunicacéo: recepcao do som, de imagem,
de informacdes. [...] Recepcdo aponta para a verificacdo da distancia entre a génese e
arecriacdo posterior; ja os usos do passado enfatizam os contextos posteriores. Assim,
cada momento usa o passado para sua propria época, seus interesses e circunstancias
(Silva; Funari; Garraffoni, 2020, p. 44).

Percebe-se no fragmento acima os usos do passado pelo cinema em diferentes
momentos da historia sob determinadas circunstancias e interesses. O cinema faz uso do
passado ndo sé para pensar a época em que foi produzido, mas também os contextos posteriores.
Nesse sentido, ha nele camadas do passado, isto é, sobreposicdo de temporalidades. Diante
disso, a recepcdo ndo pode ser entendida como um carater de passividade nem ser acritica, pois
isto retira dos “receptores” o papel ativo e interativo diante das fontes historicas e dos materiais
didaticos. Por isso é necessario o carater dinamico e dialégico diante das linguagens culturais
utilizadas no Ensino da Historia.

Para Maria Rosa (2020), a releitura do passado, da realidade social e dos sujeitos feita
pelo filme € constituida de um amalgama de diferentes fundos culturais que se sincretizam num
mesmo espacgo. Assim, as representacdes filmicas do passado ndo conseguem se livrar de anos
ou décadas de recepcdes sobrepostas e cruzadas. Uma metodologia apontada por Rosa (2020)
é entender o aspecto mais imediato do passado no filme (a imagem) e todo o seu entorno

sociologico (a mensagem).
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A recepcdo do Cinema Negro nas aulas de Historia pode ampliar o debate acerca da Lei
11.645/20088 a partir de um conjunto de relagdes entre estética e ética, estética e politica,
estética e Histdria, estética e alteridade. Por isso faz-se importante compreender, no Ensino de
Historia, as especificidades do Cinema Negro, a sua época de producdo, 0s seus interesses e as
suas camadas temporais para desfrutarmos de suas potencialidades visando uma Educacéo
Antirracista. O filme ¢ um importante suporte de interpretacdo da realidade social, de um
determinado povo e de sua cultura. Seu uso nas aulas de Historia € uma possibilidade de pensar
sobre a construcao de uma atividade didatica que contemple as relagdes étnico-raciais no Brasil.

Isto posto, as impressOes iniciais desta tese demonstram a sua importancia para o
momento pelo qual passa o Ensino de Historia no Brasil, que vem sendo atravessado por
reflexdes, desafios e crises democraticas, impactando sujeitos, praticas, saberes e culturas, isto
¢, afetando as formas de ensinar e aprender Historia no tempo presente; sao fatores que nos
permitem forjar novas estratégias metodoldgicas para o Ensino de Historia e a formacao
docente com o uso de ferramentas didaticas nas salas de aula, colocando-as a servico da
historiografia. Diante disso, esta pesquisa esta estruturada em quatro capitulos.

Logo no primeiro capitulo, o estudo se concentra no debate em torno dos cinemas negros
no Brasil, tragcando sua fisionomia e apresentando um corpus de diretores negros e negras com
suas producbes filmicas para manifestar sua negritude e, assim, colocar em préatica a
autorrepresentacdo e autodefinicao.

A maioria dos cineastas negros brasileiros prefere utilizar a expressdo “negritude no
audiovisual”. A negritude ¢ o caminho pelo qual o negro pode preservar uma identidade em
comum, mesmo sabendo que ele assume multiplas identidades, por vezes contraditorias e
flutuantes, continuamente deslocadas (Carvalho, 2010). Segundo Kabengele Munanga (2009),
podemos entender melhor a negritude quando olhamos para o fenémeno do racismo, do qual
ela é consequéncia e resultado. Nesse sentido, ainda conforme Munanga (2009), a negritude é
uma reacdo negra a uma agressao branca. Ela tornou-se o instrumento de luta do negro, que

busca construir positivamente sua identidade e imagem. Podemos vé-la também como

8 E importante lembrar que a Lei 10.639/2003 abre caminhos para um dialogo multicultural. Em face disto, ela foi
alterada, em 2008, pela Lei 11.645, que passa a abordar a histéria e cultura dos povos indigenas nos curriculos
escolares. Ambas buscam orientar as praticas didaticas e politicas nas escolas brasileiras a fim de promover um
lugar de visibilidade ao conhecimento produzido pelas populagdes negra e indigena, romper com um padrdo
eurocéntrico de ensino e desenvolver uma educacdo multicultural, democratica e antirracista. Nesse cenario, a
escola deve se tornar um lugar privilegiado onde o publico infantojuvenil composto por negros e indigenas possam
se sentir pertencentes. Desse modo, entendemos que 0 objetivo maior dessas leis é contemplar as diversidades
étnico-raciais e indigenas desde a configuragdo dos curriculos escolares até as acOes efetivas contra as praticas
racistas, preconceituosas e discriminatorias no ambiente escolar e na sociedade como um todo.
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afirmacdo e construcdo de uma solidariedade entre as vitimas do processo de colonizagéo
europeia (Munanga, 2009).

H4, no pais, a emergéncia de jovens cineastas negros e negras que realizam filmes como
lugar de pertencimento e de afeto em reacéo aos papéis estereotipados criados para 0s corpos e
as mentes negras. Desse modo, 0s cinemas negros contestam o cinema brasileiro hegeménico,
que é branco, masculino, racista e heteronormativo, propondo contranarrativas e novas estéticas
para 0 negro, tirando-o do lugar de “outro” e colocando-o como protagonista nas cenas. Nesse
sentido, esses cineastas criaram um cinema no qual sdo elaborados roteiros polémicos sobre as
questdes raciais’. E importante salientar que cada movimento cinematografico constrdi
representacdes sociais que Ihe sdo Unicas, relacionadas as suas proprias demandas historicas,
sociais, culturais e politicas.

No segundo capitulo, partindo do entendimento de que os cinemas negros produzem
simbolicamente identidades e corporeidades negras dentro de tematicas transversais, buscamos
discutir de que forma esses cinemas sdo uma poténcia para uma Educacdo Antirracista que
sinaliza para a construcao de consciéncia histdrica sobre o racismo que afeta a populacao negra.
Assim, a historia do negro narrada e protagonizada por ele mesmo nos filmes permite-nos
refletir ndo sé sobre a estética negra na linguagem cinematografica, mas também sobre a sua
relagdo com uma Educagio Etnico-racial.

E preciso, entdo, construir uma Educacdo Antirracista que supere uma episteme
eurocéntrica de universalizacdo da experiéncia europeia, ja que podemos, em funcéo desta,
reproduzir consciente ou inconscientemente 0s preconceitos raciais que permeiam a sociedade
brasileira (Munanga, 2009). Por isso, pensar em uma Educagao Antirracista pelo Cinema Negro
brasileiro € uma forma de combater o racismo em nossa sociedade e perceber que esse cinema,
pautado no campo das interpelacdes subjetivas, contribui para a transformacao da realidade
social alicercada no respeito as diferencas e a diversidade étnico-cultural.

Nessa dindmica, o0 ensino e a aprendizagem sobre a historia da populagdo negra, as
identidades e as corporeidades negras pelo Cinema Negro devem ter uma fungéo pratica (Risen,
2007) em nosso cotidiano e vir acompanhada de uma consciéncia histérica para caminharmos
em direcdo a convivéncia, ao respeito e a valorizacao de culturas e sociedades plurais. Nesse
sentido, olhar para nossa historia numa perspectiva de referenciais negros € o ponto de partida

para a construcdo da alteridade, entendida aqui como um movimento dial6gico entre

9 Cabe-nos ressaltar que a questéo racial ¢ uma possibilidade de construcéo de uma identidade. O individuo pode
ser negro, mas pautar sua identidade no pertencimento espacial ou regional, por exemplo. Dessa maneira, nada
garante que um sujeito negro nao possa ter sua identidade pautada sobre outros aspectos néo raciais.
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sociedades, culturas e sujeitos, isto é, “um movimento de busca e de reconhecimento de si
mesmo por intermédio da relagdo solidaria com os outros” (Pires, 2002, p. 37). Uma definicéo
classica da alteridade é criada por Bakhtin quando afirma que ela e a identidade se conectam
por meio da palavra e de diferentes linguagens, inclusive o cinema, de modo que o individuo
busca definir-se em relagdo ao outro e a coletividade (Bakhtin, 1981 apud Pires, 2002, p. 37).

Na busca de entender como o Cinema Negro brasileiro pode operar no Ensino de
Histdria, apoiamo-nos nas concepcdes do teorico alemdo Jorn Riusen (2007; 2017) sobre
consciéncia historica e Didatica da Histéria. Os filmes, especialmente os histéricos, podem se
situar no campo dessa didatica, uma vez que a producao de sentidos efetivada pelo cinema pode
ser expressa na cultura histérica que envolve multiplos agentes (historiadores, cineastas, entre
outros) e meios (historiografia, cinema, etc.) para interpretar, atribuir sentido e transmitir
experiéncias acerca dos eixos temporais: passado, presente e futuro.

No terceiro capitulo, a ideia é analisar e tentar “dissecar” 0s curtas-metragens Alma no
Olho, Eleké e Kbela por meio da teoria da Semidtica e da interdisciplinaridade, buscando
entender como esses curtas elaboram seus sistemas de significacdes e representacdes. Desse
modo, a historicidade dessas producdes filmicas situa-se em seu fazer, na sua ldgica
constitutiva, em seus temas, nas leituras, nas sensibilidades e nos olhares que suscitam
(Fonseca, 2009). Nesse sentido, tentamos criar uma confluéncia entre Histdria, Semidtica,
Filosofia Analitica, Antropologia e Historia Comparada a fim de analisar a historicidade dos
filmes negros e os elementos que os constituem.

O grande desafio da pesquisa neste capitulo é compreender de que modo a Semidtica
pode afetar o campo da Historia e do Ensino de Histéria. Com efeito, a linguagem audiovisual
nesse ensino parte de uma postura interdisciplinar'® relacionada aos temas, a estética, a
dimensdo historica e didatica dos cinemas negros. Ao tentarmos criar essa relacao dialdgica,
contamos com os principais teéricos do campo da Semidtica, a saber: Emilio Garroni (1972),
Violette Morin et al. (1973), Umberto Eco (1974), Charles Peirce (1977), Yuri Lotman (1978),
Noel Burch (1992), Ciro Flamarion Cardoso (1997), Christian Metz (2010), Edgar Morin
(2014), além de Lucia Santaella e Winfried N6th (2015).

Quando falamos da estética do Cinema Negro, estamos nos referindo as redes de

percepcdes de um filme que se realiza no plano dos sentidos ou aos cineastas negros e negras

10 A interdisciplinaridade é entendida aqui como a relagdo que pode se estabelecer entre as disciplinas para
solucionar um problema de pesquisa. Nesse caso, acionamos a Semiotica, a Filosofia Analitica, a Antropologia e
a Histdria Comparada que fornecem principios tedrico-metodolégicos na andlise dos filmes Alma no Olho, Elek6
e Kbela.



24

que buscam deixar tracos de uma nova experiéncia cinematogréfica, na qual o negro é o
protagonista. Assim, segundo Lucia Santaella (1994), a estética deve ser entendida como um
modo de referéncia ou como um tipo particular de significantes e significados. Ela é utilizada
como uma questao ética engajada politicamente em questdes sociais e culturais para que nao se
reproduza ainda mais imagens estereotipadas do negro.

Além disso, é importante lembrar que a Histéria ndo deve perder de vista a sua
identidade, mesmo tendo sede de interdisciplinaridade. Ela € um campo do saber amplo e
multidiversificado (Barros, 2019), com um repertorio historiografico que contribui
permanentemente para o Ensino de Historia.

Além do debate em torno das possibilidades de trabalhar com audiovisuais produzidos
por cineastas negros e negras sob o olhar historico e semi6tico, buscamos também adotar uma
posicdo dialégica com a Filosofia Analitica proposta por Mark Bevir (2008) em A légica da
historia das ideias, que nos fornece elementos importantes para a analise dos significados de
enunciados dos filmes.

Sobre isso, Francois Dosse em O império do sentido (2018), apesar de apontar um breve
arcabouco tedrico acerca da Filosofia Analitica na Franga, indica caminhos para
compreendermos a dimensdo dos sujeitos, ignorada pelo paradigma estruturalista ao longo das
décadas de 1950 e 1960. Isso nos permite pensar as dimensdes de subjetividades negras nos
cinemas negros e no espaco escolar. Assim, estabelecer uma dimensdo dialdgica entre a
Histdria, a Semiotica, a Filosofia Analitica e a Antropologia € uma forma de ampliar nosso
olhar sobre os audiovisuais negros para o Ensino de Histdria e a formacéo docente.

Ademais, o método de analisar audiovisuais negros também deve estar condicionado a
exploracdo de suas caracteristicas e aos aspectos concernentes ao contexto socio-histérico em
que foram produzidos. Por isso, antes da analise de qualquer filme, temos que ter em mente as
seguintes questdes: Quem produziu o filme? A quem ele interessa? O que diz e como diz? Desse
modo, as representacdes filmicas de sujeitos, sociedade ou culturas sdo dotadas de significados
que representam algo para quem as produz e algo para quem as recebe.

Por fim, no quarto capitulo, levantamos algumas sugestdes e reflexdes metodologicas
para as aulas de Historia por meio do uso dos curtas-metragens Alma no Olho, Elekd e Kbela,
que sdo importantes instrumentos didaticos que podem contribuir para a ampliacéo de praticas
educacionais dos professores de Historia, incorporando-as aos processos de constru¢do do
conhecimento historico sobre as relagdes étnico-raciais e da Educacdo Antirracista.

A proposta metodologica de andlise dos audiovisuais negros constitui-se numa

importante aliada no combate ao racismo e na formacao de identidades negras ou até mesmo
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na producdo de audiovisuais pelos proprios docentes e estudantes. Com relacdo a linguagem
audiovisual e a sua articulacdo com o saber historico, cabe destacar a recente pesquisa do
historiador Thiago de Faria e Silva (2022), que faz uma critica historica das producdes
experimentais de audiovisuais por estudantes e professores, concebendo, assim, a escola como
espaco de producdo e critica de saberes, bem como um lugar de democratizacdo do acesso a
pratica audiovisual.

O Cinema Negro é um espago no qual negros e negras lutam por autorrepresentacéo e
afirmacdo coletiva. Ele é um instrumento de construcdo de identidades socioculturais e um
suporte para a representacdo de memorias coletivas, que compartilham lembrancas e discursos
sobre o passado, ancorado nos interesses e nas perspectivas do presente e do futuro. Pode-se
dizer que as memdrias relacionadas as ancestralidades africanas e as lembrancas individuais
sdo elementos necessarios para sustentar identidades negras, que ndo existem fora das
dimensdes politicas nem das interagdes sociais multiplas e das relacbes de poder.

Se memoria e identidade sdo fendmenos histdrico-sociais debatidos dentro dos limites
dos cinemas negros, suas analises podem ser feitas a partir da leitura do tedrico Paul Ricoeur
(2007). Este nos ajuda a entender como 0s processos de significacdo, identidades e memorias,
individuais ou coletivas, atuam dentro do Cinema Negro para produzir formas cinematograficas
de homens negros e mulheres negras. Desse modo, ha um desejo desse cinema em recuperar a
histéria por meio da memoria inscrita nos corpos, como podemos observar na fala de Catarina
Andrade (2019): “Se compreendermos que na memoria as relagdes entre o Eu e o Outro séo
extremamente relevantes e se tornaram paradigmaticas das relacdes éticas, entdo inferimos que
a memoria e identidade também sdo concepgdes que correspondem e se complementam”
(Andrade, 2019, p. 54).

Criar redes de interlocucgdes entre o fazer historiografico, o Cinema Negro, o Ensino de
Historia e a formacdo docente é uma forma de compreender as relagBes entre conhecimento
historico e a estética cinematogréfica negra; € entender que a formacdo docente é plural e
dindmica, assim como sdo 0s cinemas negros.

A formacdo docente

¢ construida por narrativas e pontos de vista diversificados, ajuda futuros professores
a situarem a producdo do conhecimento em seu carater de construcéo, superando uma
visdo essencializada e universalizada do ensino e da pesquisa, e entendendo-se como
complexos, plurais e plurivocais (Canen, 2008, p. 307).

Portanto, esta pesquisa busca contribuir para a formacdo docente, propondo teorias e

praticas de analise audiovisuais negros, mas que podem ser aplicadas a outras formas
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cinematogréficas e a outras midias, tomadas em sua diversidade artistica, historica e politica.
Além disso, a formacdo docente orientada pelo Cinema Negro pode favorecer a construgéo de
uma Educagdo Antirracista conectada a uma perspectiva do multiculturalismo critico! ou de
resisténcia (Pansini; Nenevé, 2008), que pode romper com praticas racistas e monoculturais
presentes no cinema brasileiro e em nossa sociedade. Para Ana Canen (2007), essa abordagem

do multiculturalismo assume uma perspectiva intercultural critica que

busca articular as visdes folcldricas a discussdes sobre as relagdes desiguais de poder
entre as culturas diversas, questionando a construcao histérica dos preconceitos, das
discriminagfes, da hierarquizacdo cultural. Entretanto, o multiculturalismo critico
também tem sido tensionado por posturas pos-modernas e pos-coloniais, que apontam
para a necessidade de se ir além do desafio a preconceitos e buscar identificar, na
prépria linguagem e na construgdo dos discursos, as formas como as diferencas séo
construidas. Isso porque a visdo p6s-moderna, grosso modo, focaliza os processos
pelos quais os discursos ndo so representam a realidade, mas sdo constitutivos da
mesma.

Isso significa que, para além das estratégias e visdes do multiculturalismo critico, a
perspectiva pds-colonial e pds-moderna do multiculturalismo busca ‘descolonizar’ os
discursos, identificando expressdes preconceituosas (metdforas e imagens
discriminatérias), bem como marcas e construgBes da linguagem que estejam
impregnadas por uma perspectiva ocidental, colonial, branca, masculina etc. (Canen,
2007, pp. 93-94).

O multiculturalismo critico pos-colonial, segundo Canen (2007), recusa a
homogeneizacdo e o congelamento de identidades e diferencas. Sua estratégia é trabalhar “o
dinamismo, o hibridismo, as sinteses culturais e 0 movimento constante que resulta em novas
identidades” (Canen, 2007, pp. 94-95). Além disso, 0 maior desafio dessa vertente
multiculturalista é debater as “diferencas dentro das diferencas” (Souza Santos, 2001 apud
Canen, 2007, p. 95). Essa perspectiva nos incita a pensar a necessidade de os movimentos
sociais negros no Brasil lidarem com a diversidade em seu interior, assim como refletir a
constituicdo do Cinema Negro por identidades negras hibridas, produzidas por multiplas
camadas e construida nos choques e entrechoques culturais.

Um grupo étnico tem sua propria identidade, mas, em seu interior, ha individuos que

possuem diferencas em seus valores culturais e nos seus aspectos cognitivos e subjetivos. E

11 Ha disputas, lutas e discussdes entre criticos em torno do conceito do termo multiculturalismo. Canen (2007)
levanta uma discussdo: a palavra multiculturalismo, presa a ideia de uma sociedade ser formada de mdaltiplas
culturas, pode ser substituida pelo termo “interculturalismo”, ja que este sugere uma visdo de culturas que se
relacionam e uma sociedade pode ser constituida a partir do dinamismo dos choques, relacdes e conflitos advindos
de suas interagdes. Além disso, o multiculturalismo assume diversas formas que dialogam e se divergem: ele pode
ser conservador, liberal, pluralista, corporativo ou critico. O multiculturalismo conservador, por exemplo, nega a
pluralidade cultural e social dos sujeitos, inclinando-se para um processo padronizador da sociedade e retoma uma
tradicdo colonista. JA& o multiculturalismo critico, revoluciondrio ou de resisténcia, aproxima-se da ideia de
emancipacdo social e cultural, isto é, ele assume o compromisso politico de transformacéo, reconhecendo que as
identidades sdo plurais. Indo além desse reconhecimento, questiona as diferencas e desigualdades provocados pelo
grupo dominante ou pelos proprios multiculturalismos (Pansini; Nenevé, 2008).
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importante o reconhecimento do carater plural da identidade, porém atribuir ao
multiculturalismo a exaltacdo da pluralidade cultural é um erro (Canen, 2007). Jacques d’
Adesky (1997) alerta que é importante diferenciar multiculturalismo e pluralismo cultural, ja
que sdo muitas vezes confundidos e usados simultaneamente nos discursos. S&o duas
perspectivas diferentes em seus efeitos politicos e em sua carga semantica e analitica. Uma
diferenca importante levantada por Adesky (1997) diz respeito ao multiculturalismo, que tende
a reconhecer a igualdade de valor intrinseco de cada cultura que se encontra num dado territério
geogréfico, isto é, abarca a politica de tratamento em pé de igualdade das diferentes culturas:
“o pleno reconhecimento da igualdade e da cidadania, associado a questao de igualdade de
tratamento as culturas de grupos étnicos diferentes, aponta precisamente na direcdo de uma
politica multicultural, e nao na do pluralismo cultural” (Adesky, 1997, p. 173).

Com base nisso, é possivel pensar numa educacdo pautada na cidadania, igualdade e
justica racial, que pode promover, por meio do Cinema Negro, estratégias organizacionais,
curriculares e didaticas que discutam formas de acabar com a discriminacao racial e a opressao.
Nesse sentido, o Cinema Negro também € um importante instrumento para se trabalhar a
educacdo multicultural e inclusiva, que busca propor uma ruptura aos modelos pre-
estabelecidos com seus efeitos de colonizagdo. Assim como o multiculturalismo critico, esse
cinema, de carater libertador, deseja interferir na ordem social a partir do ponto de vista dos
subalternos ou oprimidos, mostrando filmes produzidos pela experiéncia de pessoas negras em
diversos lugares sociais para questionar, denunciar e se contrapor as formas como 0s negros
foram e s&o representados nas linguagens visuais.

N&o s6 é possivel perceber o protagonismo negro no Cinema Negro como também a
multiplicidade de vozes e de identidades negras que podem representar ou ser referéncias para
estudantes negros e negras. Ele é um instrumento para desmistificar visdes eurocéntricas do
conhecimento escolar, ja que tivemos por muito tempo um curriculo que nédo privilegiava a
pluralidade cultural como um eixo transversal. Desse modo, a sala de aula se tornou um espaco
no qual apenas a histdria dos vencedores ou do colonizador ocupou a maior parte do
conhecimento a ser ensinado e aprendido pelos estudantes.

O Cinema Negro no Ensino de Historia e na formacdo docente é uma importante
ferramenta didatica para analisar relagdes de poder envolvidas na producdo de mecanismos
discriminatorios ou silenciadores de uma cultura ou de grupos étnicos, criando condicfes para
abolir préticas racistas, reagir e poder lutar contra esses mecanismos, bem como desconstruir
imagens estereotipadas da populacdo negra produzidas pelo cinema brasileiro, com seus ideais

estéticos da branquitude.
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A formacdo docente para o0 Ensino de Historia deve ser (re)pensada a partir do olhar
tedrico-metodologico sobre o Cinema Negro, cujas produgdes de cineastas negros e negras
podem ser tomadas como importantes referéncias no entendimento da histéria dos negros no
Brasil e da cultura afro-brasileira, além do combate ao racismo, que muitas vezes esta
incrustado no espago escolar.
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CAPITULO 1

UM OLHAR SOBRE OS CINEMAS NEGROS NO BRASIL

Temos trabalhado em n6s mesmos como em telas de representacdo (Hall, 2003, p.
342).

1.1 Um panorama histérico das formas de representacdes dos negros

Sabemos que os povos africanos ja retratavam a si mesmos por meio de diferentes
praticas e elementos simbolicos, a exemplo das mascaras iorubas que, apesar de possuirem
diversos sentidos (social, ritualistico, cerimonial, entre outros) e propositos especificos, podem
ser percebidas como formas de autorrepresentacdo ou de autodefinicdo das sociedades
tradicionais africanas.

Para além do rico simbolismo da autorrepresentacdo das populagdes negras africanas,
Janaina Damasceno (2008) sintetiza os trés momentos histéricos nos quais o contato entre
europeus e africanos provocou o surgimento de praticas representacionais que serviram para
marcar diferencas e racializar os corpos negros na cultura popular ocidental: no século Xvi,
durante o processo da escravidio; no século XIX, com a colonizagio recente na Africa em que
0 racismo € pautado numa logica racional e cientifica; e, por fim, quando houve o deslocamento
de negros para o continente europeu e 0 norte da América. Por meio dessas balizas temporais,
podemos perceber que sempre houve um desejo da branquitude de representar 0s negros,
associando a sua imagem a ideia de inferioridade, exotismo, barbarie ou atraso.

Stuart Hall (2016), baseando-se nas ideias de Anne McClintock, salienta que o contato
entre exploradores e aventureiros da Gra-Bretanha e negros africanos ganhou forma visual em
cartografias, desenhos, fotografias, ilustracdes, historias jornalisticas, diarios, livros de viagem
e romances, que narraram os feitos dos proprios aventureiros em tratados eruditos, relatorios
oficiais e, sobretudo, em publicidade de mercadorias nas décadas finais do século XIX. Neste
periodo, entdo, a expansdo colonial no continente africano provocou nos europeus o desejo de
produzir, compartilhar e controlar regimes de visualidade sobre as populacdes negras.

As facanhas dos colonizadores britanicos também foram imortalizadas em diversos
objetos: de caixas de fosforos a pacotes de cigarro. McClintock (2010), em Couro Imperial,
investiga como a Africa se tornou um teatro para a exibicdo da cultura vitoriana da

domesticidade e da reinvencdo do patriarcado vitoriano. Segundo ela (2010), foi por meio da
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“racializacdo” dos anuincios que “o lar da classe média vitoriana tornou-Se um espago para a
exibicdo do espetaculo e para a reinvengéo da raga” (Mcclintock, 2010, p. 60-61). Hoje, a Africa
é representada por uma forma visual mais reveladora e influente do que aqueles suportes
culturais: o cinema. J& no século XX, novas formas de representagdes raciais foram produzidas
pelo cinema, como estere6tipos, caricaturas e arquétipos que deram énfase ao “comico”, ao
“exotico” e ao “bizarro”, se tornando uma constante nos meios visuais e na cultura da midia.

E importante ressaltar a representacao grafica dos negros em desenhos humoristicos nos
Estados Unidos, que comegaram com 0s menestréis, artistas negros itinerantes que se
apresentavam em sal@es de bailes e pragas publicas, proporcionando entretenimento e diversao
a populacdo branca. Em meados do século XIX, suas imagens possuiam um Viés racista em
tracos exagerados ou mais simplificados, sendo veiculadas regularmente na midia impressa
(Chinen, 2019). A popularidade dos menestréis fez com que artistas brancos comegassem a
pintar o rosto de preto para se apresentar as plateias nos EUA, refor¢ando ainda mais o racismo

e fortalecendo a ideologia de “superioridade” do branco sobre o negro:

A figura do menestrel remonta a tempos mais longinquos, mas no caso especifico do
presente estudo se refere ao papel de bufdo, do comediante tolo e desengoncado
interpretado por negros. Diversos quadros do século XIX mostram negros como
musicos, dancarinos e cantores, como criados, sempre provendo diversdo e
entretenimento para os brancos.

Tornou-se uma atracao tdo popular que artistas brancos passaram a se apresentar as
plateias com o rosto pintado de preto e uma area branca ao redor da boca para exagerar
o contorno dos l&bios. Sob essa caracterizagdo, 0 menestrel passou a representar o
cdmico marginal e se tornou uma imagem popular nos Estados Unidos reconhecida
tanto por pessoas da elite branca quanto pela classe operaria.

Muitas das configuragdes e ideias sobre os negros eram sintetizadas pela figura do
menestrel que ajudou a massificar e reforcar estere6tipos raciais sobre 0s negros, ao
satirizar seu modo de vestir, suas maneiras e seu linguajar incorreto.

A popularidade desses artistas criou situagfes insélitas, como artistas tendo de se
anunciar como negros auténticos por causa do grande nimero de atores brancos que
se pintavam de preto (Chinen, 2019, p. 55).

Colocando em cena o contexto brasileiro, Nobu Chinen (2019) analisou historicamente
(do século XIX aos dias atuais) a construcdo de esteredtipos e caricaturas sobre 0s negros nos
quadrinhos brasileiros. Chinen (2019) mostra como os quadrinhos publicados em revistas e
jornais no Brasil reflete aspectos do momento sdcio-histérico e da sociedade em que foram
produzidos. Assim como outras manifestacfes artisticas, os negros foram representados de
forma pejorativa e racista nos quadrinhos em diferentes épocas de nossa historia.

Feita essa contextualizacdo, este capitulo busca compreender a estética, 0s temas e as
especificidades do Cinema Negro brasileiro, ontem e hoje. Como qualquer outra forma de

conhecimento e de linguagem cultural, esse cinema deve ser contextualizado e discutido a partir



31

de seu processo de producéo, que envolve técnica, visdes de mundo, enredos, teorias, elementos
filmicos e diversos agentes. A ideia ndo é encerrar um debate, mas abrir caminhos outros em
torno dessa categoria analitica de cinema.

O Cinema Negro, entdo, constroi representacdes sociais que lhe sdo Unicas, relacionadas
as suas proprias demandas sociais, culturais e politicas. E um cinema afrodiaspérico que
valoriza e reconhece as especificidades corpdreas e culturais dos negros. Diante disso, algumas
questdes se impdem: Quais seriam as representacdes adequadas sobre a populacao negra e quem
as define? Pessoas negras, cada uma em seu tempo e no seu territério, deveriam ter
preocupacdes, pautas raciais ou filmar assuntos que interessem de uma forma geral? Dessa
forma, entender a proposta estética, histdrica, politica e narrativa de cineastas negras e negros

€ uma necessidade imperativa.

1.2 Cinema Negro em movimento: das “imagens de controle” ao protagonismo negro no

cinema nacional

“Imagens de controle” é a expressdo utilizada pela feminista estadunidense Patricia
Collins (2019) para se referir as imagens estereotipadas da populagdo negra. Embora elas falem
de um contexto norte-americano, acionam nosso imaginario para analisarmos as representacdes
dos corpos negros no cinema brasileiro, cujos atores negros e atrizes negras foram postos nas
cenas para representar a sua prépria invisibilidade, o que reforgca um sistema de representagédo
racista.

Nesse caso, a descolonizagdo das mentes, a dimenséo humanista da educacdo e da luta
de libertacdo do colonizado e colonizador (Roméo; Gadotti, 2012), somados ao trabalho
educativo pés-colonial e a educacdo emancipadora, sdo mecanismos de combate ao sistema de
representacdo racista que aprisiona as imagens da populacdo negra por meio de estereétipos,
como aponta a pensadora e ativista negra norte-americana bell hooks!?: “ao analisar
criticamente a associagdo da branquitude como terror na imaginagdo negra, desconstruindo-a,
nomeamos o0 impacto do racismo e ajudamos a romper com o seu dominio. Descolonizamos
nossas mentes e nossas imaginacdes” (hooks, 2019, p. 315). E uma forma de desmontar
criticamente os processos de producdo dos discursos, narrativas, imagens e representacoes

negativas de negros e negras.

12 bell hooks é um pseuddnimo escolhido por Gloria Watkin para homenagear a sua bisavéo. Contudo, ela utiliza
essa expressdo em letras mindsculas, uma escolha intencional para enfatizar a substancia de suas obras e ndo falar
sobre si mesma.
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O negro sempre esteve presente no cinema brasileiro desde seus primeiros tempos.
Assim, “no Brasil, onde ha cinema, ha negro” (Augusto, 2018, p. 149). Porém, esse cinema
hegemonico construiu esteredtipos da populacdo negra que ainda permanecem no imaginario e
nas relacdes sociais dos brasileiros. Domicio Filho (2004) aponta as dimensdes estereotipadas
na literatura brasileira que foram tomadas de empréstimo pelos filmes para formular seus
personagens negros, sao elas: “escravo nobre”, “negro vitima”, “negro infantilizado”, “negro
demonio”, “bom crioulo”, “negro erotizado”, “negro fiel”, “preto velho”, “negra sensual”,
“negro marginal e violento”, “negro heroico” e “negro humanizado”.

As representacOes atuais sobre os negros e sua cultura nas midias atualizam os
preconceitos e 0s estere6tipos raciais assiduos na imprensa e folhetins publicados em Sao Paulo
no final do século XIX, por exemplo. Esses esteredtipos continuam a serem aceitos por uma
coletividade e acabam se tornando estigmas da populacdo negra, apesar de ndo corresponder a

identidade social real dela:

0 negro aparece com grande frequéncia e podemos encontra-lo envolvido em vérios e
diferentes espacos que vdo como que definindo e redefinindo a figura e a condicéo
negra e escrava: existe o negro das ‘ocorréncias policiais’, o negro violento que se
evadiu, 0 negro que é centro de noticias escandalosas, 0 negro dependente e servical
que ¢ oferecido enquanto ‘peca de bom funcionamento’ ou mesmo o negro ‘objeto’
de discurso dos editoriais cientificos (Schwarcz, 1987, p. 99).

Alguns movimentos cinematograficos, a exemplo das Chanchadas, esforcaram-se para
invisibilizar o talento artistico de algumas pessoas negras em suas producdes. Apesar de atores
negros e atrizes negras so existirem dentro de pape€is estigmatizados, tentaram atuar, em
determinadas circunstancias das cenas, contra o roteiro imposto, subvertendo-os por meio da
expressividade de seus corpos e seus talentos, de suas subjetividades e de seus contradiscursos,
a exemplo das atrizes Lea Garcia e Ruth de Souza e dos atores Grande Otelo e Mussum. N&o
romperam totalmente os estere6tipos no cinema, mas deixaram para a cultura negra e a
sociedade brasileira as suas representatividades, que possuem histérias de lutas para vencer as
barreiras raciais e discriminatdrias nos filmes, os quais continuam a existir até hoje.

As interpretacBes ou atuacdes dos atores negros podem ser vistas na perspectiva de uma
luta antirracista, possuindo um significado politico como uma forma de oposicéo a cultura
dominante branca no cinema. Esses atores lidaram com o racismo e o preconceito ao longo de
suas trajetorias no cinema, na dramaturgia, nas telenovelas, enfim, no cenario artistico

brasileiro, conforme podemos perceber o sentido de luta na fala de Ruth de Souza:
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Depois houve o problema com meu nome, que deveria aparecer na frente das outras
atrizes, junto com o nome de Sérgio Cardoso, pois éramos 0s protagonistas. Tiveram
que colocar meu nome depois dos demais atores. O que foi uma comprovacdo muito
grande do preconceito que a gente sofre, que o ator negro enfrenta em relagdo a
colocacéo de seu nome. A minha luta eterna é para ter meu nome creditado em meus
trabalhos (Ruth de Souza entrevistada por Maria Angela de Jesus, 2007, p. 98).

Nesse caso, Djamila Ribeiro (2016, p. 13) afirma que “para além de ocupar espagos, ¢
necessario um real comprometimento em romper com logicas opressoras”. E importante
lembrar que o Cinema Negro ndo esté distante ou isolado das experiéncias de luta social e
cultural dos negros. Os filmes, o teatro e as telenovelas foram l6cus das atua¢des daqueles atores
negros que conquistaram um lugar de destaque na cena cultural do Brasil. A historicidade do
fazer, desfazer e refazer artistico desses sujeitos permite-nos percebé-los em seu processo de
constituicdo e reconstituicdo nas producdes cinematograficas, evidenciando a fluidez de suas
identidades, denotando plurais significacbes de si mesmos, que conferiram sentido a sua
vivéncia social.

De um lado, temos o negro na historia do cinema brasileiro, que é visto como objeto ou
como tema; de outro lado, o Cinema Negro que apresenta 0 negro como sujeito numa atitude
compromissada com a producdo de suas imagens e narrativas, produzindo discursos pos-
coloniais de superacdo da ideologia colonial e contra-hegemdnicos: a histdria contada e
(re)escrita nos roteiros dos filmes a partir do ponto de vista de diretoras e diretores negros.

A objetivacdo do negro como “outro” nos filmes estava ligada somente a sua aparéncia
e cor. O desafio que se impGe € a busca de uma plena e auténtica representatividade, até que se
torne inteiramente dispensavel a presenca da populacdo negra no cinema como marca de uma
diferenca redutora e simplista.

Toni Morrison (2019) prefere usar o termo “outremizagdo”, que se refere a construcao
do “outro”, a sua narrativa e a nossa relacdo com ele. Para Laan Barros e Kénia Freitas (2018,
p. 101), “quando o outro ndo ¢ visto como um semelhante, quando ele ¢ inferiorizado e
subjugado, o que se tem ¢ a negagdo do outro”. Nessa perspectiva, Domicio Filho (2004) critica
a maneira como nos referimos ao negro, que nao pode ser tratado como o “outro” em nome de
sua autoafirmag¢do, nem ser entendido como aquele que “tanto trabalhou pela grandeza da nacao
e a quem se deve reconhecimento especial por isso” (Proenca Filho, 2004, p. 186).

No universo do Cinema Branco®3, o negro encontrava dificuldades na elaboragdo de seu

esquema performético nas encenagbes. O Cinema Branco fez parte da ideologia de

3Noel Carvalho (2005) aponta que foi o cineasta Orlando Senna que, no final dos anos de 1970, dividiu a histéria
do cinema brasileiro em trés momentos historicos: o Cinema Branco (1898-1930); o cinema marcado pelas
Chanchadas produzidas pela produtora Atlantida e, por fim, o Cinema Novo da década de 1960. Acrescentamos
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superioridade da “raca” branca, no qual se evitou trabalhar a imagem do negro e dos indigenas.
Ele ¢ hegemdnico, masculino e heteronormativo, € um lugar de privilégios e de poder da
branquitude. Um lugar privilegiado de producdo simbdlica, subjetiva e de materiais, que
reproduziu os preconceitos raciais, a discriminacao racial e o racismo pelas imagens (Donini,
2021). Nesse sentido, o Cinema Negro surgiu como contestacdo a esse cinema, trazendo novas
narrativas e novas estéticas dos negros, afastando-os do lugar de “outro” para mostra-los como
protagonistas.

Barbara Donini (2021) constatou que, no campo da historiografia do cinema, os estudos
acerca da existéncia do Cinema Branco ainda sdo poucos, ja que ele ¢ um campo amplo, isto é,
constituido de inimeras producdes, que vdo da invencdo do cinema até os dias atuais. Essa
autora propde em Cinema Branco e Cinema Negro: a branquitude estética no cinema nacional
uma discussédo sobre o Cinema Negro pelo olhar tedrico-metodolégico da branquitude, uma vez
que “o campo tedrico-metodoldgico da branquitude veio como uma forma de compreender o
racismo através daqueles que se beneficiam e que fazem parte da manutencdo desse sistema”
(Donini, 2021, p. 75).

Isso implica dizer que, segundo Donini (2021), a intelectualidade negra, que também
esta presente na elaboracao de audiovisuais, comeca a estudar a ordem hegemonica branca para
compreender a formagdo e a manutencdo do sistema racista. Contudo, o que estd em jogo é
compreender a branquitude ndo como uma forma de substituir os estudos sobre a negritude,

mas um preenchedor de lacunas nas pesquisas sobre as relagdes raciais:

[...] fica claro que os sujeitos negros, por estarem em uma posi¢do de desvantagem
nas relagdes raciais, também necessitam de estudos e investigacdes particulares. No
entanto, o intuito dos trabalhos sobre branquitude é preencher a lacuna nos estudos
sobre as relacdes raciais que por muito tempo ajudou a naturalizar a ideia de que quem
tem raca é apenas o negro (Schucman, 2012, p. 22).

A racializacdo da branquitude ocorre de forma a tornar os brancos sujeitos ideais e
universais, enquanto a racializacdo de negros os coloca na condi¢cdo de ndo-sujeitos. Assim, a
branquitude definiu grupos étnicos a partir de seus proprios padrdes (Donini, 2021). A maioria
dos cineastas brancos cultivaram a préatica de negar a subjetividade das pessoas negras para
melhor desumaniza-las e oprimi-las, relegando-as ao dominio invisivel. Com efeito, imagens
de controle eram aplicadas aos negros, transformando sua vida, historia e cultura em pano de

fundo nos filmes. Essas imagens representam um padrdo normativo, um modo para avaliar o

que todos esses periodos de nosso cinema sdo marcados pelas produgdes dos cineastas brancos, que raramente
deram valor e importancia merecidos as pessoas negras.
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comportamento do povo negro em geral. Além disso, ha a naturalizacdo e persisténcia delas na
consciéncia individual ou coletiva.

As imagens de controle sdo hegemonicas, amplamente difundidas e muitas vezes
internalizadas na cultura popular ocidental. Essas imagens circulam na internet, na tv, em
propagandas e no cinema. S8o também reproduzidas pelas universidades e agéncias
governamentais. Elas devem ser confrontadas, mas ndo no sentido da dicotomia entre “nds” e
“eles”, que se mostra simplista e essencialista.

Rebelar-se contra as imagens de controle através da pluralidade cultural e das multiplas
subjetividades negras que constituem a sociedade brasileira € uma forma de sobreviver ao
desrespeito cotidiano e ao racismo. Além disso, 0s negros podem utilizar-se das redes familiares
e instituicGes das comunidades negras como espacgos para discutir e combater as imagens de
controle reproduzidas pela cultura da midia. E neste sentido que elas podem mudar na
imaginacdo popular. A tomada da consciéncia de si, de sua comunidade e de sua identidade,
seja no espaco dos povos da Africa, seja no dominio da afrodiaspora, conduz, entre outros
aspectos, a multiplicidade cultural e de sujeitos.

A cultura negra € a expressao das contradi¢Ges e disputas contra 0s estereotipos raciais
e as formas dominantes de producdo e representacdo. Embora os negros sejam representados
de formas estereotipadas ou caricaturais na cultura popular, assim como na cultura da midia,
podemos enxergar um conjunto de experiéncias distintas e de tradi¢bes afrodiasporicas que

ficam por tras dessas formas:

Em sua expressividade, sua musicalidade, sua oralidade, e na sua atencdo rica,
profunda e variada a fala; em suas inflexdes para o vernacular e o local; em sua rica
producdo de contranarrativas; e, sobretudo, em seu uso metaférico do vocabulario
musical, a cultura negra popular tem permitido trazer a tona, dentro de modos mistos
e contraditorios, até da cultura mais comercial, 0s elementos de um discurso que é
diferente — outras formas de vida, outras tradi¢cbes de representacdo (Hall, 2003, p.
342).

O texto Que ‘negro’ é esse na cultura negra, de Stuart Hall (2003), serve-nos como
ponto de partida para reflexdes sobre o Cinema Negro no Brasil, entendido aqui como um
espaco de producdes, de politicas culturais e de lutas em torno da diferenca, assim como um
espaco para o0 surgimento de novos sujeitos no cinema nacional contemporaneo, que pode ser
ocupado por outros grupos sociais marginalizados, como a comunidade LGBTQIAPN+:

Dentro da cultura, as margens, embora continuem periféricas, nunca foram um espaco
tdo produtivo como o séo hoje, o0 que ndo se da simplesmente pela abertura dentro da

dominante dos espacos que podem ser ocupados pelos de fora. E também o resultado
de politicas culturais da diferenca, de lutas em torno da diferenca, da produgdo de
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novas identidades e do aparecimento de novos sujeitos na cena politica e cultural
(Hall, 2003, p. 338).

Além disso, o texto em questdo também nos ajuda a refletir sobre o significante negro
no Cinema Negro e a entender as rela¢Ges entre a politica e a cultura nas comunidades negras
da diaspora. Para Hall (2003), esse significante ndo é uma categoria essencial para a definicdo
da identidade de um sujeito, uma vez que ha um conjunto de experiéncias negras distintas e
definidas historicamente. As diferencas raciais ndo constituem inteiramente num individuo
essencial negro, uma vez que as identidades sdo continuamente deslocadas e negociadas. Ainda
segundo esse autor, a cultura negra € um lugar de contestacédo estratégica e de ambivaléncias.

A cultura negra deve ser entendida em sua dindmica relacional com outras culturas, por
isso ndo devemos cair na armadilha da eterna oposicdo binaria dentro de politicas culturais.
Hall (2003) também chama a aten¢do para a questdo das contranarrativas dentro das politicas

culturais das etnicidades marginalizadas:

Eu ndo quero sugerir, é 6bvio, que podemos contrapor a eterna histdria de nossa
prépria marginalizacdo alguma sensacdo confortavel de vitorias conseguidas — estou
cansado dessas duas grandes e paralelas contranarrativas. Permanecer dentro delas é
cair na armadilha da eterna divisao ou/ou, ou vit6ria total ou total incorporacéo, a qual
quase nunca acontece em politicas culturais, mas com a qual as criticas culturais
reconfortam-se a si mesmas (Hall, 2003, p. 338).

O cenario que se desenha hoje no campo audiovisual brasileiro acumula experiéncias
cinematogréficas e sociais ocorridas no Brasil, sobretudo nas décadas de 1960 e 1970. Neste
periodo, o Cinema Negro comeca a ganhar forma, revelando produgdes que buscou conquistar
espaco dentro do cinema nacional para marcar territorios politico e simbolico, reafirmando
multiplas identidades negras.

Nesse contexto, continuou a atuacao, agora com mais solidez, do conjunto de entidades,
organizac0es e sujeitos articulados aos movimentos sociais negros no combate ao racismo e na
luta por melhores condigdes de vida para populacdo negra. Com o Cinema Negro, “o negro se
negra” como a Medusa no espelho, porém traz a tona reflexdes que vdo muito além da cor da

pele, fazendo surgir novos paradigmas na cinematografia brasileira contemporanea.

1.3 As contribuicdes do Teatro Experimental do Negro e Cinema Novo para o Cinema

Negro brasileiro
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A década de 1920 carrega consigo as marcas do Cinema Negro com a pratica
cinematografica contra-hegeménica de Oscar Micheaux'4, cineasta independente
estadunidense. Segundo bell hooks (2019), Micheaux produziu filmes que desafiaram as
representacdes sobre as comunidades negras produzidas pela supremacia branca estadunidense.
Ele ndo se preocupou “com a representa¢do negra a uma imagem ‘positiva’. No espirito da
criatividade opositora, trabalhou para produzir imagens que transmitissem a complexidade da
experiéncia e dos sentimentos” (hooks, 2019, p. 243).

Micheaux esforgcou-se para criar imagens que desafiassem e rompessem as
representacOes estereotipadas ou caricaturais do negro no cinema norte-americano. Para além
desse contexto, na segunda metade da década de 1960, na Africa, destaca-se a atuacdo do
cineasta senegalés Ousmane Sembene, reconhecido como “pai do cinema africano”, que
defendeu a importéncia de construir um Cinema Negro que valorizasse, nesse continente, a
identidade africana. Sembéne ndo trabalhou sozinho nesse processo de fazer cinema africano,
pois Paulin Soumanou Vieyra, um cineasta da diaspora africana, produziu filmes para africanos
com énfase em questdes sociais e politicas africanas.

No Brasil, temos indicios de um Cinema Negro a partir da década de 1960. Nesta época,
David Neves, critico e cineasta cinemanovista, preocupou-se com a auséncia de filmes de
autores negros em nosso pais. Neves (1968), ao apresentar seu artigo O cinema de assunto e
autor negros no Brasil*® na V Resenha do Cinema Latino Americano, na cidade de Génova, em
1965, pontuou a existéncia de filmes de assunto negro no cinema brasileiro, mas ndo de autoria
negra. Nesse sentido, pode-se dizer que, naquela época, ele ja sinalizava para a necessidade de
um cinema produzido por cineastas negros.

Para Neves (1968), o Cinema Novo foi responsavel por construir as bases de uma nova
maneira de se fazer cinema no Brasil, caracterizando esse movimento cinematografico de
antirracista pelos temas e questdes sobre o0 negro que abordava. Em outros termos, Neves ndo
encontrou em outros movimentos cinematograficos nenhum filme de autoria negra que

justificasse suas hipoteses, por isso buscou a identificagdo de um Cinema Negro por outras vias

14 Em 2015, a Netflix exibiu temporariamente vinte classicos dos anos de 1915 e 1946, de diretores negros, entre
eles Oscar Micheaux, Spencer Williams, Richard E. Norman e Richard Maurice, formando a cole¢éo “Pioneiros
afro-americanos do cinema”. S&o filmes raros de diversos géneros e formatos, apresentados por essa plataforma
streaming através de financiamento coletivo pelo Kickstarter. Dentre obras, podemos destacar O Simbolo dos
Resistentes: Uma Histéria da Ku Klux Klan (1920) e Direito Inato (1939), de Oscar Micheaux, € Onze da Noite
(1928), de Richard Maurice. Disponivel em: https://medium.com/cinesuffragette/joia-escondida-da-netflix-traz-
filmes-raros-de-diretores-negros-bdefc428477b. Acesso em 07 ago. 2022. Para conhecer mais sobre Micheaux,
indicamos a obra ALMEIDA, Paulo Ricardo G. de (org.). Oscar Micheaux: o cinema negro e a segregacéo racial.
Rio de Janeiro: VOA! Comunicacédo e Cultura, 2013.

150 texto foi publicado no Brasil em 1968. O evento também contou com a participacio de intelectuais tanto da
América Latina quanto da Africa.



https://www.netflix.com/br/title/80161851
https://www.netflix.com/br/title/80161851
https://medium.com/cinesuffragette/joia-escondida-da-netflix-traz-filmes-raros-de-diretores-negros-bdefc428477b
https://medium.com/cinesuffragette/joia-escondida-da-netflix-traz-filmes-raros-de-diretores-negros-bdefc428477b
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que ndo fosse & autoria independente, neste caso nas producdes do Cinema Novo (Monteiro,
2017)%.

Além disso, entendemos que o Teatro Experimental do Negro (TEN), em meados da
década de 1940, teve uma parcela de contribuicdo para a existéncia do Cinema Negro no pais.
Nesse sentido, podemos dizer que houve um desejo de teatralidade que se relaciona com a
formacdo desse cinema. Nessa época, algumas a¢Ges importantes estavam sendo realizadas no
interior da cultura negra que foram decisivas para a construcao de um pensamento coletivo a
respeito dessa cultura no pais. Os agentes dessas acGes eram artistas, intelectuais e atores
negros, responsaveis pela criagdo do TEN, em 1944, sob a lideranga de Abdias do Nascimento.

Ruth de Souza, estrela negra do cinema e das telenovelas brasileiras, fez parte do
primeiro grupo teatral do TEN e relata como foi a sua experiéncia nesse projeto ousado e

inovador para aquela época:

Na minha carreira, 0s primeiros passos, 0 primeiro caminho, foram com o Teatro
Experimental do Negro (TEN). Quando comegamos com o TEN, em 1945, foi quase
tudo como um milagre. Eu me dirigi ao TEN porque naquela época ndo havia escolas
de teatro. [...]. Assim, quando soube que um grupo de negros estava se reunindo na
UNE (Unido Nacional dos Estudantes) para formar uma companhia, fui 14 ver o que
era, por curiosidade, sem imaginar que pudesse ser escalada ou algo assim. [...]. Ndo
tinha consciéncia do que era tudo aquilo, do que tudo representava para época. O
movimento foi crescendo, ganhando espaco e atraindo gente (Ruth de Souza
entrevistada por Maria Angela de Jesus, 2007, pp. 35-36).

Ruth de Souza utilizou tatica, astlcia e ousadia para manter vivos 0s seus papéis em
diversos momentos histéricos do cinema nacional, haja vista que a sua experiéncia elucida as
contradi¢es de uma sociedade em que reserva aos negros lugares subalternos. Ela se valeu de
seu talento, sua luta e resisténcia para se transformar em icone dos filmes brasileiros.

O antropdlogo Luis Felipe Kojima Hirano (2022), inclusive, utilizou-se da historicidade
do (re)fazer artistico de Sebastido Bernardes de Souza Prata, O Grande Otelo, nos filmes para
se pensar a formacdo do Cinema Negro. A atuacdo ou as performances, no sentido técnico e
artistico, de Grande Otelo em quase todos os ciclos do cinema brasileiro imprimiram uma mise-
en-scéne autoral que abriu caminhos para audiovisuais negros. Assim, Hirano (2022) defende
a construcdo do Cinema Negro ancorado na autoria de atores negros e atrizes negras.

Desse modo, pode-se pensar a formacdo do Cinema Negro pela anélise da biografia ou

autobiografia de atores ou cineastas negros. William Pinar (2009) discute em Multiculturalismo

16 Cumpre destacar dois diretores negros das décadas de 1940 e 1950 que ndo foram abordados por Neves: Cajado
Filho (Estou Ai, 1948; Todos por um, 1949; O falso detetive, 1950; E o espetaculo continua, 1958; Ai vem a
alegria, 1959) e Haroldo Costa (Pista de Grama, 1958). Ambos ndo produziram filmes numa perspectiva de
experiéncias politicas como Alma no Olho (1973), de Z6zimo Bulbul.
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Malicioso que o termo autobiografia € mais adequado no processo de descolonizagdo e
construcdo de identidades politicas, que, neste caso, podem estar presentes nos audiovisuais
negros. Pinar (2009) defende a autobiografia na reconstrucéo subjetiva, porém ele alerta que o
individuo ndo pode, em nome do multiculturalismo, privilegiar sua préopria identidade e fazer
um reconhecimento parcial do outro, como ocorre no Cinema Branco. Ou seja, a politica de
identidade ndo pode ser transformada em politica de transformacéo pessoal.

Apesar de o Cinema Negro ser um cinema coletivo, o sujeito ndo pode reivindicar para
si mesmo uma identidade coletiva, mas conferir um sentimento de pertenca “de modo a garantir
seus diretos a representacdo nos espacos sociais e culturais” (Canen, 2007). Neste caso, para
Canen (2007), é preciso compreender que ndo se deve reduzir ou congelar a identidade a partir
de um marcador especifico (marca identitaria negra, homossexual, indigena e assim por diante),
ignorando sua mobilidade e hibridizacdo. As identidades necessitam serem mdltiplas e
interligadas para se evitar ou correr o risco de binarismos estruturados pelo colonialismo.

Com relacdo ao TEN, ele foi um movimento social entre a Frente Negra Brasileira
(1931) e 0 Movimento Negro Unificado (1978), que contribuiu para o Cinema Negro com o
seu conjunto de atores e atrizes negros, valendo-se de talento e expressividade no teatro. Sua
proposta central era a retomada dos valores da cultura negro-africana e dos sujeitos negros que
sdo degradados em nossa sociedade.

O TEN também foi um movimento educador, que buscou alcangar por meio da cultura,
0 exercicio da cidadania plena por seus realizadores/atores (Evaristo, 2021). Na realidade, havia
uma multiplicidade de a¢Ges no TEN que ndo se restringiram aos palcos. A luta antirracista e a
ascensdo social e cultural do negro sempre foram colocadas em pauta pelos distintos
posicionamentos de seus participantes ao longo da trajetéria de atuacdo desse movimento.

A estética do Cinema Novo também colaborou para o entendimento do Cinema Negro
no Brasil (Carvalho, 2005; Monteiro, 2017; Prudente, 2019). Esse movimento cinematografico
colocou atores e atrizes negros no centro das cenas com papéis de carater social e politico,
formando elencos de filmes exclusivamente com eles, que passaram a ser tratados como
sinénimos de “povo” e “brasileiro”. Através do Cinema Novo, atores como Anténio Pitanga e
Zbzimo Bulbul, por exemplo, conseguiram lancar suas carreiras no cinema. Mais tarde,
ocuparam o lugar por tras das cameras para produzir os seus préprios filmes.

Bulbul foi um cineasta negro que deu forma cinematografica as experiéncias negras na
diaspora. Para o antropo6logo e cineasta negro Celso Prudente (2019), os cinemanovistas

abordaram aspectos sociais de afirmacao popular que se contrapunham ao colonialismo cultural
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dos grandes estudios cinematograficos brasileiros, como a Companhia Vera Cruz, reprodutora
da ideologia do cinema norte-americano.

Apesar de o Cinema Novo ser definido como antirracista por Neves (1968), isso nao foi
suficiente para questionar e problematizar a forma como o negro vinha sendo representado no
cinema brasileiro até aquele momento, nem teve muita forga para influenciar filmes sobre esse
tema fora de seu territorio. Para Edileuza de Souza (2013), esse movimento cinematografico
ainda esta preso aos estere6tipos raciais. Alids, também néo fosse o Teatro Experimental Negro,
haveria um conjunto de atrizes e atores negros no Cinema Negro?

E importante lembrar mais uma vez que existia no TEN a presenca daqueles atores e
atrizes no cenario dramaturgico, na direcdo, no roteiro e na producdo, que, em sua maioria,
assumiram atitudes artisticas militantes. Convém enfatizar que “o TEN caracterizou-se pela
mistura do cultural com o politico, valorizando a cultura afro-brasileira e denunciando o
racismo através da arte” (Douxami, 2001, p. 320).

Ao analisar o artigo O cinema de assunto e autor negros no Brasil, de David Neves,
Augusto (2018) pontua que hoje o negro se recusa a ser o “assunto’ das produgodes feitas pelos
cineastas brancos, uma vez que sua imagem é construida mediante o olhar do proprio negro e
n&o racializada pelo olhar cinematografico. E neste sentido que podemos falar de um Cinema
Negro como um lugar de inclusdo no qual as pessoas negras sdo protagonistas de suas proprias
histérias. E um lugar de afirmacdo ontoldgica do negro brasileiro, em que também s&o
construidas identidades negras no combate aos discursos e as representagdes racistas carregadas
de estereotipias, que acompanharam historicamente 0s sujeitos negros no cinema nacional:

Aos olhos de hoje, a sensacao ap0s a leitura do artigo de Neves é a de que, no momento
de sua escrita — meados da década de 1960 —, ndo havia, no panorama analitico, sequer
a cogitacdo de que preto ndo necessariamente € assunto de branco. Pelo menos nesse
aspecto avancamos: no Brasil de 2018, existe uma contranarrativa que briga para que
negros contem suas proprias histérias. Os muitos anos de discussdes e lutas nos

permitem afirmar que ndo s6 o cinema negro, mas o proprio cinema, ¢ ‘coisa de preto’.
Que o ato de olhar também nos pertence (Augusto, 2018, p. 150, grifo do autor).

Com efeito, fazer o préprio cinema foi a maneira pela qual negros e negras encontraram
para representarem a si mesmos, expressarem a sua voz e apresentarem de forma metaforica e
performatica os seus corpos, colaborando, assim, para a criacdo de historias e estorias
cinematogréficas mais auténticas. Além disso, a efervescéncia de filmes contemporaneos
realizados por diretoras e diretores negros passa diretamente pelos trabalhos de Zézimo

Bulbul'’, que realizou “Encontros de Cinema Negro Brasil, Africa e Caribe”, nos quais 0s

17 Nao podemos esquecer que outro pioneiro do cinema negro brasileiro é o cineasta Odilon Lopez (Um é pouco,
dois é bom, 1970), que teve seu percurso cinematografico descrito pelo pesquisador Noel Carvalho (2015) em A


https://www.researchgate.net/publication/303292862_A_TRAJETORIA_DE_ODILON_LOPEZ_-_UM_PIONEIRO_DO_CINEMA_NEGRO_BRASILEIRO
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negros participaram do processo de aprender a fazer Cinema Negro, isto é, aprender a dominar
a linguagem, a técnica e a estética do audiovisual e criar referéncias acerca da historia e da
ancestralidade do povo negro na diaspora.

Mesmo langando a sua carreia como ator no Cinema Novo nos idos de 1960, Bulbul
julgou, por volta de 1970 e 1980, alguns filmes desse movimento, acusando-o0s de apresentar
conteddos racistas. Tal julgamento ocorreu dentro de um “contexto de luta politica e simboélica
pela representagdo do negro” (Carvalho, 2012, p. 16). Nesse periodo, Bulbul interessou-se em
criar um cinema politico e representativo da populacdo negra e de sua ancestralidade africana
numa época em que artistas e intelectuais negros, sobretudo aqueles engajados na militancia
negra, realizaram uma revisdo sobre 0s papéis do negro na histéria do Brasil.

Assim, o papel de Bulbul na linguagem experimental do cinema ndo se deu somente
como ator que emergiu no Cinema Novo ou em seu curta-metragem Alma no olho, mas também
se consolidou como curador internacional, principalmente no continente africano, onde fundou
um centro de referéncia em Cinema Negro, um encontro que alia, a0 mesmo tempo, exibicéo e
circulacdo de filmes, formacio e producdo audiovisual. E devido a esse contexto que alguns
pesquisadores preferem falar de uma producdo do Cinema Negro a partir da década de 1960,
mesmo sabendo da existéncia de cinematografias negras anteriores a esta época, como as
producdes dos diretores negros Cajado Filho e Haroldo Costa, que foram silenciadas no texto
O cinema de assunto e autor negros no Brasil, de Neves, cuja investigacdo ndo conseguiu
identificar uma producdo exclusivamente de autores negros.

Na década de 1970, atores negros iniciaram, de fato, suas atividades como cineastas e
produziram regimes de visibilidade, manifestando diversas negritudes que ganharam
referéncias sociais e assumiram posicionamentos politicos. Noel Carvalho (2005) defende o
Cinema Novo como um cinema negro, se percebido a partir dos atores e do impacto da cultura
e historia da populacdo negra nos filmes. O autor afirma que o mesmo ocorre com as
Chanchadas, se vista sob o enfoque dado aos cineastas negros Cajado Filho e Haroldo Costa ou
aos atores, masicos, dangarinos, compositores e técnicos negros que participaram dos filmes
nas décadas de 1940 e 1950.

N&o podemos concordar totalmente com as ideias de Carvalho. Elas possuem relevancia

ao fazer referéncia a historia e a presenca do negro no centro das cenas nas producdes do

trajetoria de Odilon Lopez. Merece destaque também Adélia Sampaio (Amor Maldito, 1984), Ginica cineasta negra
de longa-metragem que comega sua carreira no cinema no final dos anos 1960, se tornando a pioneira do cinema
negro feminino no Brasil (Oliveira, 2016).


https://www.researchgate.net/publication/303292862_A_TRAJETORIA_DE_ODILON_LOPEZ_-_UM_PIONEIRO_DO_CINEMA_NEGRO_BRASILEIRO
https://www.researchgate.net/publication/303292862_A_TRAJETORIA_DE_ODILON_LOPEZ_-_UM_PIONEIRO_DO_CINEMA_NEGRO_BRASILEIRO
https://www.researchgate.net/publication/303292862_A_TRAJETORIA_DE_ODILON_LOPEZ_-_UM_PIONEIRO_DO_CINEMA_NEGRO_BRASILEIRO
https://www.researchgate.net/publication/303292862_A_TRAJETORIA_DE_ODILON_LOPEZ_-_UM_PIONEIRO_DO_CINEMA_NEGRO_BRASILEIRO

42

Cinema Novo, mas este movimento nao conseguiu discutir plenamente a pluralidade dos povos
negros, suas lutas, resisténcias e existéncias, atualizando alguns estereétipos raciais de
movimentos cinematograficos anteriores. Nesse sentido, Carvalho comete um equivoco ao
defender que tanto as Chanchadas quanto o Cinema Novo sdo cinemas negros. Contudo,
sabemos que cada um deles possuem suas especificidades e pautas diferentes no trato das
imagens dos negros. Sempre temos que nos ater quanto a intencionalidade de qual imagem se
deseja transmitir do negro por meio de um filme.
Ha uma diversidade de cinemas negros dentro do Cinema Negro, o que j& demonstra
sua complexidade e sua dificil definicdo. Assim, longe de estarem consolidados, eles s&o
espacos de multiplas subjetividades e de identidades negras, que produzem contranarrativas
para romper com o processo homogeneizador e controlador de suas imagens. Diante disso, cabe
destacar o posicionamento de Maira Oliveira (2019) a respeito do cinema brasileiro, sobretudo
dos cineastas do Cinema Novo, homens brancos e em sua maioria de classe média e de esquerda
que contribuiram para colocar os sujeitos negros em papéis de destaque nos filmes, assim como
abordaram a sua histéria, mas nem de longe souberam problematizar os aspectos das
identidades negras:
O cinema logo foi reconhecido como ferramenta extraordinaria para a reformulacéo
de imagens e discursos sobre essas identidades, culturalmente invisibilizadas. Uma
estratégia visual e politica bastante atil na ressignificacdo de representaces das
culturas e identidades negras inventadas — mesmo que esse seja apenas um processo

dentre as varias estratégias de dominacao pelo aniquilamento moral e cognitivo
(Oliveira, 2019, p. 152).

Por meio de seu proprio cinema, 0s negros puderam se ver e falar por si mesmos. Os
movimentos sociais negros contemporaneos influenciaram o processo de transformacdo da
linguagem e das narrativas dos cinemas negros, uma categoria de analise que até hoje esta em
desenvolvimento. Nesse sentido, as politicas de a¢des afirmativas, defendidas pelas militancias
negras em sua luta pela inclusdo social dos negros e pela superacdo do racismo, garantiram o
acesso de homens negros e mulheres negras as universidades. O acesso a cursos de cinema,
audiovisual e comunicacao tem reverberado em produgdes audiovisuais negras.

A ideia dos cineastas negros e negras é naturalizar a presenca de pessoas negras em
qualquer formato, género, tematica ou narrativa historica. Ainda sdo poucos cineastas negros
com boas oportunidades no mercado audiovisual brasileiro, por isso a incidéncia de outras
criacOes artisticas e de outros suportes para o audiovisual negro.

Desse modo, ha a formacdo de um “quilombo audiovisual” brasileiro repleto de

cineastas, pesquisadores de cinemas negros, atrizes, roteiristas, ativistas negros e negras, que
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sdo importantes referéncias para futuras geragdes de roteiristas e produtores. Além disso, se 0
mercado cinematografico brasileiro fosse mais plural, com uma rede de apoio ao Cinema

Negro, este movimento ja seria mais sedimentando.

1.4 Delineando uma paisagem cultural para o Cinema Negro

A cada ciclo cinematografico, ha uma invencao e reinvencdo de nosso cinema. Nesses
ciclos, percebe-se que ainda existe um fortalecimento da I6gica da excegao, do silenciamento e
esquecimento nos filmes criados sob a perspectiva do racismo estrutural. Esse assunto é
abordado em Afronta! (2017), da cineasta Juliana Vicente, uma série documental da Netflix que
apresenta histdrias e trajetdrias de vida de pessoas negras.

Alguns filmes encenados quase que integralmente por atrizes negras e atores negros, a
exemplo de Barravento (1962), de Glauber Rocha, e Ganga Zumba, de Carlos Diegues, e
aqueles dirigidos por cineastas negros, como Alma no Olho (1973), sdo obras que possuem um
sentido politico, transformando com audacia o campo audiovisual brasileiro. A pluralidade do
Cinema Negro nos faz refletir sobre quantos cinemas negros sdo possiveis e qual deles
precisamos.

O Cinema Negro, também conhecido como “Cinema Afrodiaspérico” ou “Cinema
Afroatlantico” pode ser entendido como “uma conjungéo entre autoria negra € Vivéncias negras
nos filmes” (Oliveira, 2019, p. 107) em que h& historicamente um tensionamento entre a
tematica, a representacdo negra e as possibilidades de livre criacdo de cineastas negros e negras.

O Cinema Negro, de dificil conceituacdo, possui historicidade e dinamicidade. Ele

preocupa-se com questdes raciais, politicas, sociais, culturais, representacionais e identitarias:

Conceitualmente, a denominagao cinema negro néo é recente, e possui uma existéncia
histérica longa, que corresponde a intencdo de: 1) conseguir abocanhar uma fatia do
mercado ligado ao cinema; 2) (re)produzir novas representacfes sobre pessoas negras;
3) refletir sobre questdes relacionadas as identidades negras concebidas a partir de
imagens cinematogréaficas. Sabe uma pessoa, com personalidade multipla? O que tem
de diferente: as temporalidades, os espacos e circunstancias. O que tem de igual: [0s]
corpos, negros — iguais e distintos. A partir de, de onde fala. [...]. Entendo, portanto,
que ideias para um cinema negro sempre apareceram onde a questdo racial esta
vinculada ao processo produtivo do cinema, enquanto forma de luta por representacéo,
representatividade e quebra de estereétipos (Oliveira, 2019, p. 151).

Mesmo que o Cinema Negro seja pensado e produzido na Africa, nos EUA e no Brasil,
a unido em torno dessa expressdo é mais em um nivel ideolégico e politico do que propriamente
estético e imagético. Alem disso, ndo se pode procurar uma unidade estética para esse cinema

sO porque ele é pensado, produzido e encenado por pessoas negras.
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Embora nosso campo de investigacdo seja o Cinema Negro brasileiro, ndo podemos
perder de vista o protagonismo negro nos filmes produzidos pelos cineastas brancos para
ampliar o campo de analise e possibilidades, como o caso da cineasta e protagonista
mog¢ambicana Sénia Andre, que interage com o cinema negro alagoano na producdo Mwany
(2013), de Nivaldo Vasconcelos.

Entendemos que a finalidade do Cinema Negro, marcado por diversos signos e unido
por sua arte e ideologia, é tornar familiar algo ndo familiar:

A medida que os africanos e afrodiaspéricos foram se apropriando do fazer
cinematografico - uma invencdo ocidental —, foram surgindo também novas
representagdes, a partir de imagens proprias, com narrativas outras. Novos modelos,

referendados através de autoimagens, autonarrativas e autopercepcdes (Oliveira,
2019, p. 157).

Oliveira (2019), ao buscar compreender as potencialidades cinematograficas negras no
apagar ou no tornar visiveis a existéncia e a dignidade de corpos e vidas negras, apresenta uma
importante questdo que pode servir para iniciar a analise de qualquer filme negro: “o que € ¢
quem ¢ este corpo que reivindica a elaboracdo e existéncia de tipos de cinemas negros”
(Oliveira, 2019, p. 153). Temos ai a existéncia de um cinema interessado em construir novas
narrativas sobre as comunidades negras. Assim, apesar de apresentar um denominador comum
quanto a autorrepresentacdo, podemos falar de tipos de cinemas negros no préprio Cinema
Negro.

Com relacdo ao cinema de autorrepresentacdo negra, 0 multiartista guineense-portugués
Welket Bungué, em seu ensaio autobiografico Corpo Periférico (2022), propde uma construgdo
da nocdo de corpo periférico e de autorrepresentacdo relacionada com as suas experiéncias
artisticas nos diversos lugares por onde passou e viveu (Guiné-Bissau, Portugal, Brasil, Cabo
Verde, Franca e Alemanha). A partir de suas experiéncias, Bungué afirma que o corpo negro
tem a capacidade de transitar por diversos espacos e perceber diferentes perspectivas num
mesmo contexto. Sua autorrepresentacdo € uma atitude artistica perante o0 mundo e uma forma
de desconstruir preconceitos e estere6tipos raciais.

Bungué nédo esgota o Cinema Negro em si mesmo nem a representacao e o debate sobre
a questdo racial, uma vez que esse cinema abarca diferentes grupos étnicos, temas diversos e

diversidade de discursos:

O cinema que eu fago € cinema de autorrepresentacdo, portanto ndo se aprisiona em
rétulos como o ‘cinema negro’. E um cinema que nio almeja uma definigdo genérica,
mas procura um tipo de defini¢cdo do ponto de vista do pensamento, dos assuntos que
retrata, das pessoas a quem a sua mensagem se faz dirigir. Se formos ver o aspecto
humano e transversalmente estético, do contelido e do comprometimento que o
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cinema do mestre Ousmane Sembéne tem, vamos ver que é um cinema que, se
fecharmos os olhos e imaginarmos um mundo extraterrestre onde ndo conhecamos a
definicdo daquelas criaturas, seus territorios ou linguas, o que conseguimos extrair em
termos de mensagem e de semidtica ndo nos permite esgotar o cinema dele como
‘cinema negro’ (Welket Bungué entrevistado por Esteves et al., 2020, p. 308).

Ademais, Adriano Monteiro (2017) pontua que o fato de diretoras negras e diretores
negros praticarem a autorrepresentacdo nos filmes néo significa que essa pratica tera algo em
comum. Representar a si mesmos como uma unidade estética podera fragilizar o Cinema Negro.
Precisamos refletir se os filmes que apresentam o negro por meio do olhar do proprio negro,
em territorios negros, necessitam ser realizados sob uma obrigatoriedade de todos esses
aspectos.

Entendemos que a questéo racial ndo pode ser a base para a formacéo de uma identidade.
Todavia, isso ndo serve como regra geral para todas as pessoas negras em qualquer espaco e
tempo. A identidade pode ser fundamentada em diversos aspectos da vida, como a cultura local
e regional, a profissao, a filiacdo ideoldgica, entre outros. Nesse sentido, uma pessoa negra pode
sentir a sua identidade sendo expressa mais pelo pertencimento a cultura local do que pela
questdo racial. A pessoa ndo € s6 negra, ela pode assumir maltiplas identidades ou mobilizar
outras que lhe parecem mais compensadoras. Seus marcadores étnicos sdo afetados pela
histdria, pelas circunstancias contemporaneas, pelas dindmicas locais e globais (Sansone,
2003).

Paul Gilroy (2012) compreende a identidade negra como uma construcdo politica e
histérica marcada pelas trocas culturais ao longo do Atlantico. Nesse sentido, Gilroy (2012) se
posiciona contra o essencialismo racial e enxerga as experiéncias vividas e trocadas, as
memorias, as narrativas de resisténcia a escravidao e ao colonialismo pelos grupos étnicos que
compdem a didspora negra como elementos fundamentais para a construgdo de identidades e
da cultura negras. S&o identidades em constante circulacdo dentro e fora das politicas negras:
“A historia do Atlantico negro fornece um vasto acervo de licdes quanto a instabilidade e a
mutacéo de identidades que estdo sempre inacabadas, sempre sendo refeitas” (Gilroy, 2012, p.
30).

Nota-se que a ideia de identidade negra mais trabalhada no cinema é aquela discutida
por Livio Sansone (2003), quando afirma que ela se constitui como um processo, € relacional e

contingente, estando associada a usos especificos dos corpos negros:

Por um lado, a aparéncia ‘negra’ e a exibicdo de gestualidade ‘negra’ tém sido
associadas a certos comportamentos, empregos e posi¢des sociais. Por outro lado, a
aparéncia fisica, o porte dos gestos também tém sido o meio pelo qual os negros, como
populacéo racializada, reconhecem a si mesmos e, na tentativa de reverter o estigma
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associado a negritude, tentam adquirir status e recuperar a dignidade. O corpo negro
€ um icone contestado (Sansone, 2003, p. 24).

Sansone (2003), inspirado nas ideias de Gilroy, afirma que, embora as identidades
negras sejam um constructo social que difere de um contexto para o outro, sua criagédo no Brasil
se compara com a formacdo de identidades negras em outros contextos do Atlantico negro.

Contudo, Asad Haider (2019), em Armadilha da identidade, comenta que a critica a
identidade deve ser feita sob o escopo da desconstrucdo do essencialismo racial e da
colonialidade. Haider (2019) coloca em pauta a politica identitaria'® que tem como objetivo a
afirmacéo ou o reconhecimento das identidades. Essa politica incorpora muitas identidades em
uma so pessoa, que pode ser negra, lésbica e da classe trabalhadora, por exemplo, estabelecendo
assim politicas de aliancas com outros grupos étnicos como uma forma de sobrevivéncia e
solidariedade. Portanto, a politica identitaria ndo é sinénimo de luta antirracista que afirme uma
politica autbnoma de libertacdo e contestacdo do poder vigente, nem a Gnica forma de lidar
sozinha contra uma estrutura social opressiva.

Desse modo, analisar o Cinema Negro é elaborar um pensamento critico sobre as
identidades negras e suas representacdes cinematograficas. Para Julio Santos e Rosa Berardo
(2013), o cinema pode ser classificado por alguém ou um grupo social que busca construir a
sua propria estética e identidade. A classificacdo atribuida ao cinema pode ocorrer internamente
ao seu campo ou ser fracionada em categorias, com caracteristicas definidoras de identidades
que dao corpo a um territorio simbdlico analisavel e questionavel; um territério que necessita
da participacdo de um nimero maior de diretoras negras e diretores negros no processo criativo
e produtivo de filmes em todos 0s seus géneros.

Segundo Mahomed Bamba (2012), o Cinema Negro pode ser entendido como um
cinema diasporico relacionado a histdria e 8 memdria coletiva de uma ancestralidade africana,
revisitada constantemente de forma performéatica com doses de consciéncia politica. Bamba

acentua que

qualquer obra tem um compromisso com a problemética diasporica,
independentemente dos sentimentos de pertencimento étnico-racial que o diretor teria
ou nao com uma comunidade diasporica em questdo. Neste caso, 0 compromisso do
cineasta seria com a problematica diaspérica que ele representaria por ‘dever de
memoria’ No contexto de um pais que tem sua historia e o seu presente marcados pelos
tracos e vestigios da escraviddo (Bamba, 2012, p. 8).

18 O conceito de identitarismo surge durante a década de 1970 a partir do Coletivo Combahee River (CCR), um
coletivo formado por militantes negras feministas estadunidenses. Essas mulheres queriam que a esquerda, a luta
anticapitalista e socialista incluisse em suas pautas as questes de género, de etnia e de orientagdo sexual (Haider,
2019).
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Intelectuais e cineastas negros criam uma narrativa da problematica diaspérica em torno
da representacdo do passado e do presente das comunidades negras em que o imaginario, a
memoria, a ancestralidade e a histéria de lutas pela afirmacao de suas identidades se mesclam
no discurso cinematografico. Para Edileuza de Souza (2020), cineastas negras e negros
produzem uma territorialidade simbélica de pertencimento para dar continuidade a memdria de
seus ancestrais, expressando uma “forma de ser e de estar no mundo” (Souza, 2020, p. 172). A
questdo central da problematica diaspdrica € o cultivo e a preservagdo de uma memoria coletiva

em diferentes realidades da cinematografia afro-brasileira, conforme se 1€é:

O ‘cinema diasporico’ pode, portanto, existir numa acep¢do mais ampla da palavra:
dependendo da realidade de cada cinematografia nacional, € legitimo e possivel
pensé-lo como uma categoria genérica que abarca quaisquer filmes que retratam néo
sO a historia da escraviddo, mas também que problematizam as diversas formas de
cultivo e de preservagdo de uma memoria coletiva de recriagdo e ‘idealizacdo’ da
‘cultura de origem’ no meio de uma comunidade negra no contexto de uma
determinada cultura nacional (Bamba, 2012, p. 8).

Contudo, ao se tomar a questdo racial como esséncia de uma identidade, fazendo disso
uma regra, corre-se o risco de ver tudo o que é diferente como expressdo de aliena¢do. Em
outros termos, quando se exige que todos 0s sujeitos negros precisam pautar suas identidades a
partir da “raca”, cai-se no ‘“assédio ideoldgico”. Entende-se que a preocupacdo da
singularizacdo de uma identidade negra nos filmes ganha pertinéncia quando transcendem a
dimensdo de cor e corporeidade, trazendo para a representatividade cinematografica a
afirmacdo de elementos étnicos que vao da retomada da memoria coletiva aos espagos
socioculturais e historicos em que sdo construidos. Com relagdo a cor, ela é “o sinal exterior
mais visivel da raca, tornou-se o critério através do qual os homens séo julgados, sem se levar
em conta as suas aquisi¢des educativas e sociais” (Burns, 1949 apud Fanon, 2008, p. 110), como
também as abordagens culturais. Morrison (2019) sugere retratar o negro por sua cultura, ao
invés de sua cor. Para a autora, o “fetiche da cor” remete quase sempre a propria escravidao.

E necessario, portanto, entender o Cinema Negro brasileiro a partir de uma concepgéo
estética que mostre a diversidade e a pluralidade cultural da populacdo negra para ndo
assumirmos uma posicao essencialista e pensar as experiéncias negras como homogéneas, ao
invés de uma posicado dialética. Devemos analisar essas experiéncias nos filmes a partir de um
processo relacional dentro de e entre comunidades e regides, nas culturas nacionais e em outros
tipos de diferencas que localizam, situam e posicionam a populagéo negra.

N&o se trata de uma questdo simples. Com efeito, cineastas negros e negras cometeriam

um equivoco se representassem os negros brasileiros como se fosse apenas um. As demandas e
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as necessidades do Cinema Negro se inclinam para os desafios da produgdo de mais longas-
metragens que retratem as diferentes realidades de negros no Brasil: dos que vivem na regido
sul aos que moram no Nordeste, por exemplo.

Se o Cinema Negro néo fosse plural, talvez tivéssemos um modelo especifico de cinema,
apegado precisamente a um jogo de inversdo: ‘“nosso modelo substituindo o modelo deles,
nossas identidades no lugar das suas” (Hall, 2003, p. 339). Para Hall, o melhor jogo é o das
“guerras culturais de posi¢ao” (2003, p. 339). Esta proposicao ajuda-nos a pensar a posicao que
o referido cinema ocupa no campo audiovisual brasileiro ou pensar as novas posic¢oes a serem
conquistadas pelos diretores e atores negros nesse campo. Assim, ndo ha uma forma pura do
Cinema Negro, mas formas de pensar e representar as comunidades negras.

Podemos pensar essas formas a partir do que Hall (2003) coloca sobre os repertorios

culturais negros populares:

Estas formas sdo sempre produto de sincronizagdo parcial, de engajamento através de
fronteiras culturais, da confluéncia de mais de uma tradicdo cultural, das negociagdes
de posi¢des dominantes e subalternas, das estratégias subterréneas da recodificagdo e
transcodificacdo, da significacdo critica, do ato de significar (Hall, 2003, p. 343).

Ainda é preciso entender o Cinema Negro no Brasil em seu sentido politico, que busca
desconstruir esteredtipos raciais e caricaturas associados as imagens da populacdo negra e
reivindicar novas formas de representaces. A manifestacdo da cultura negra nos filmes e as
atuacdes de diretoras negras e diretores negros nas producbes de audiovisuais Sao
posicionamentos politicos, uma vez que a falta de financiamentos e apoio'® e de politicas
publicas® torna o Cinema Negro em um territorio quase exclusivamente constituido por curtas-
metragens. 1sso significa que a industria cinematogréafica brasileira ainda é elitista e branca, que

dificilmente deu valor e importancia para as obras dos realizadores negros.

19 E importante lembrar que em 2019 houve a extingdo do Ministério da Cultura, o que acarretou ainda mais a falta
de editais especificos para o audiovisual de e sobre grupos subalternos, além dos cortes de incentivos da Fundacéao
Cultural Palmares, refor¢ando ainda mais uma politica de branqueamento.

20 Cabe destacar duas possibilidades de Cinema Negro: Dogma Feijoada (2000) e Manifesto do Recife (2001).
Ambos buscaram promover um aumento da producéo de filmes, ao mesmo tempo em que reivindicavam politicas
governamentais de apoio aos projetos e as iniciativas de cineastas negros. Embora cada um dos manifestos formule
e proponha suas proprias estratégias para a realizacdo de suas obras, identificamos algumas semelhancgas entre
eles, como a ndo construcdo de personagens negros estereotipados e de roteiros que privilegiem pessoas negras
comuns (Carvalho; Domingues, 2018). Portanto, Dogma Feijoada e Manifesto do Recife discutem a questéo da
autorrepresentacdo e da etnicidade negra, se posicionando politicamente para propor novas questdes no debate em
torno das representaces dos negros e dos seus papéis sociais no cinema. Esses manifestos receberam forte
influéncia do debate académico travado nas Ciéncias Humanas em torno da questéo racial e do ativismo de alguns
membros dos movimentos sociais negros no combate ao racismo. Muitos dos participantes dos dois manifestos,
especialmente Dogma Feijoada, estavam inseridos na academia. O Manifesto do Recife teve um caréater politico
mais explicito. Os ambientes institucionais dos festivais de cinema foram as molas propulsoras desses manifestos
(Carvalho; Domingues, 2018).
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Héa necessidade de politicas publicas que apoiem financeiramente coletivos audiovisuais
negros periféricos, promovendo acesso e garantindo uma presenca mais expressiva no campo
midiatico convencional, uma vez que esses coletivos valorizam o compartilhamento, a
cooperacao e 0 apoio mutuo no fazer cinematografico, resultando em produgdes mais ricas e
diversificadas (Mendes; Amorim, 2004). Na realidade, esses coletivos buscam romper com a
I6gica individualista do cinema classico, no qual o diretor fica a frente de um filme, isto é, trata-
se do “cinema na primeira pessoa” (Truffaut, 2005), o que pode provocar a invisibilidade de
outros membros da equipe cinematografica. Com efeito, um filme pode ter sempre a marca

daquele que assina a sua direcdo, porém ndo de maneira imperiosa:

A questdo de saber quem é o verdadeiro autor de um filme néo se coloca de maneira
imperiosa: ha filmes de diretores, filmes de roteiristas, filmes de diretor de fotografia,
filmes de estrelas. De forma absoluta, pode-se considerar que o autor de um filme é o
diretor, e apenas ele, ainda que ndo tenha escrito uma linha do roteiro, ndo tenha
dirigido os atores e escolhido os &ngulos das tomadas (Truffaut, 2005, p. 13).

Wellington Amorim, integrante do coletivo Maloka Filmes, em Sdo Paulo, entrevistado
por Irislane Mendes (2004), afirma que os coletivos audiovisuais negros necessitam de mais
politicas publicas de acesso aos recursos financeiros para favorecer o crescimento da producao
desses audiovisuais. Cabe ressaltar que a Lei Paulo Gustavo (LPG), Lei Complementar n® 195,
de 8 de julho de 2022, e regulamentada pelo Decreto n° 11.525/2023, propds o repasse de mais
de R$ 3,8 bilhdes?! para ser realizada, de maneira descentralizada, por Estados, Municipios e
Distrito Federal em acdes emergenciais direcionadas a esfera cultural. A maior parte desses
recursos € destinada ao campo audiovisual, j& que uma das principais fontes de verbas da LPG
s&o os superavits do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA)?,

Entende-se entdo que os coletivos audiovisuais negros precisam de uma politica publica
que seja voltada para a producéo, a circulagdo e a manutencdo desses coletivos. Por isso eles
necessitam de editais mais acessiveis e com clareza nas informacdes, conforme podemos

observar no relato de Wellington Amorim:

Seria uma politica pdblica que desse conta de financiar as produgdes periféricas, mas
que também fosse construida sem grandes codigos, sabe? Seja com editais mais
acessiveis, que se possa chegar nas entrelinhas. Porque muita gente ndo consegue
entender o que o edital esta pedindo. Acho que tem uma necessidade de decodificar e

21 Disponivel em:
https://www.gov.br/cultura/pt-br/assuntos/lei-paulo-gustavo/central-de-conteudo/cartilha_audiovisual.pdf.
Acesso em: 25 jul. 2024

22 Disponivel em: https://www.bndes.gov.br/wps/portal/site/home/transparencia/fundos-governamentais/fundo-
setorial-do-audiovisual. Acesso em: 23 jul. 2024.
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https://www.bndes.gov.br/wps/portal/site/home/transparencia/fundos-governamentais/fundo-setorial-do-audiovisual
https://www.bndes.gov.br/wps/portal/site/home/transparencia/fundos-governamentais/fundo-setorial-do-audiovisual
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tornar mais facil e acessivel a prépria linguagem do edital. E segundo, seja com
financiamento (Wellington Amorim entrevistado por Mendes, 2004, p. 15).

O cinema brasileiro ainda € um espaco elitista. Se ndo pensarmos em processos de
formacdo e ensino publico, serd quase impossivel para os coletivos audiovisuais negros
conseguirem acessar esse lugar e se manter. Além do acesso, é importante o aprimoramento
dos audiovisuais negros para conseguirem adentrar, cada vez mais, em outros espagos, mas
ainda ha caréncia de politicas pablicas de financiamento que dirijam o olhar para as
(re)existéncias negras na producdo audiovisual. Ademais, € preciso levar em consideracdo o
lugar do cinema como forma de producéo cultural capitalista.

O Cinema Negro é envolto por dindmicas que vao além dos processos técnicos, cuja
funcdo é apreender e projetar as subjetividades negras. Para Monteiro (2017), ndo se pode
caracteriza-lo apenas como um género cinematografico em sintonia com temas sobre o racismo
e as lutas antirracistas no Brasil. Ele é, antes de tudo, um cinema plural, assim como séo plurais
0s povos negros. Nesse sentido, a pluralidade é um fator determinante que esta presente na
composicdo estética, poética, ética e politica desse cinema, que tende a ser multicultural e
xenofilico. Por isso ndo é possivel estabelecer uma unidade estética para as diversas producdes
negras.

Diante das discussdes aqui elencadas, é preciso sublinhar alguns apontamentos feitos
por Edileuza de Souza (2017), especialmente aqueles que se referem & construcéo de um cinema
negro feminino. Para essa autora, tanto o racismo quanto o machismo sdo “deformagdes” que
excluiram e excluem mulheres negras do aprender e do fazer cinema no Brasil. Suas reflexdes
recaem sobre um cinema dominado por homens brancos e a for¢a da branquitude nas cenas,
que ocultaram, por muito tempo, o pioneirismo e o talento artistico de mulheres e homens
negros. Com isso, o Cinema Negro se mostra um importante instrumento que possibilita
descortinar essas problematicas, ao fazer a incursdo em experiéncias de subjetividades negras,
individualidade e coletividade, ancestralidade, memdria, identidade, cultura, valor social, afeto
e beleza.

Ainda conforme Edileuza de Souza (2017), ao assumir a direcdo das filmagens, as
mulheres negras desenham um novo cenario e novas concepg¢des, criando mecanismos
identitarios de representacdo e de afeto, edificando um modo de fazer cinema cuja referéncia é
a historia e a cultura de seus ancestrais. Ai temos um cinema negro feminino centrado em
dimens@es peculiares em que hd uma reivindicagdo de determinados valores caracterizadores

de uma identidade propria:
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Essa identidade e sua presenca forjadora e aglutinadora da comunidade em que o
grupo étnico se situa seriam elementos decisivos na luta pela eliminacdo das
discriminaces e pela conquista do lugar que lhes pertence de direito e que o grupo
dominante insiste em negar, das mais variadas maneiras, ostensivas ou
disfarcadamente (Domicio Filho, 2004, p. 185).

Os audiovisuais negros, em sua maioria, retratam as experiéncias de vida das mulheres
negras em um ambiente vincado ndo so6 pelo racismo e machismo, como também pelo afeto, ao
invés da dor e do sofrimento, a exemplo do curta-metragem Mulheres de Barro (2014),
produzido pela pesquisadora Edileuza de Souza. Além desta, destacamos outras pesquisadoras
negras que vém desenvolvendo trabalhos de investigacdo, palestras e artigos sobre um cinema
na perspectiva racial, de classe e de género: Janaina Oliveira, Rosane Borges, Juliana Vicente,

Maira Zenun Oliveira e Ceica Ferreira. Conforme se |€é:

A producgdo do cinema negro no seu carater que engloba as produgdes africanas e
diaspéricas também é um espaco de luta para as mulheres que adentram o espago
etnocentrista e masculino da producdo cinematografica. As mulheres narrarem suas
préprias historias com seus proprios protagonismos mesmo num cenario mais
propicio para esse tipo de producdo como a industrial estadunidense de audiovisual
(Correa; Reis, 2018, p. 27).

Baseando-se naqueles apontamentos lancados por Edileuza de Souza (2017) sobre o
cinema negro feminino, apresentamos uma pesquisa importante realizada pelo Grupo de
Estudos Multidisciplinares de Acio Afirmativa (GEMAA)? da Universidade Estadual do Rio
de Janeiro (UERJ), coordenado pelos professores Jodo Feres Junior e Luiz Augusto Campos,
que tragou o perfil de “raca” e de género no cinema brasileiro entre 1995 e 2016 a partir de uma
analise quantitativa. A pesquisa baseou-se nos dados fornecidos pelo Observatorio Brasileiro
do Cinema e do Audiovisual (OCA-ANCINE) para analisar elencos, roteiristas e cineastas. O
resultado da analise demonstrou que 0 nosso cinema é marcado pelo predominio de produtores
brancos e por uma intensa e persistente desigualdade entre aqueles que participam do processo
de realizacdo dos filmes. No recorte temporal analisado, as mulheres negras estdo praticamente
ausentes dos processos de criacdo e producdo, sendo a categoria social que mais recebe papéis
subalternos.

O levantamento de longas-metragens realizado pelo GEMAA no Festival do Rio de
Janeiro entre 2015 e 2017, além de considerar género e “raca”, analisou a procedéncia
geografica dos diretores selecionados nesse evento. A pesquisa mostrou uma timida

participacdo de mulheres brancas e a escassez de longas-metragens produzidos pelos cineastas

23 Disponivel em: http://gemaa.iesp.uerj.br/category/levantamentos/. Acesso em: 03 jun. 2020.
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negros. Com relagdo ao perfil geografico, o festival privilegiou mais produc6es da América do
Norte e da Europa do que dos paises da Ameérica Latina.

Sendo assim, os filmes brasileiros ainda estdo sendo produzidos sob os parametros de
uma estrutura elitista e racista. Porem, com as mudancas da estrutura produtiva e das tendéncias
estilisticas no campo cinematografico brasileiro, podemos apontar alguns avancos na
cinematografia afro-brasileira voltada mais para a producdo de curtas-metragens, ja que eles
possuem um formato adequado para intervencdes artisticas e politicas. Sdo suportes ideais para
novas experimentacdes audiovisuais. Por meio de curtas, jovens realizadores negros tém a
oportunidade de se expressar, uma vez que sdo atraidos pelo baixo custo e pela facilidade de
producdo de filmes curtos, individuais e experimentais; um formato alternativo muito acolhido
em importantes festivais de cinema no Brasil e em outros paises.

Assim, uma nova geracdo de cineastas negras e negros concatenados com as obras de
Z06zimo Bulbul e Adélia Sampaio produziram longas-metragens, documentarios e uma serie de
curtas-metragens, conquistando espaco em festivais nacionais®* e internacionais, sendo sucesso
de criticas. Os festivais e mostras de cinema organizados por realizadoras/es negras/os buscam
contribuir para a difusdo audiovisual negra por meio do reconhecimento e da valorizagao dos
profissionais negros; sdo espagos fundamentais de reivindicacéo de politicas afirmativas, além
do fortalecimento das identidades negras.

Ndo podemos esquecer o papel dos cineastas, artistas e pesquisadores negros na
producéo e critica cinematografica que foi favorecido pelas a¢des politicas dos movimentos
sociais negros na contemporaneidade com a implantacdo de ac¢des afirmativas de incluséo
étnico-racial, como o sistema de cotas nas universidades, que promoveu o crescimento de
identidades étnicas no processo de investigacado, discussoes e articulacdes em torno do processo
de fazer cinema no pais. Em outros termos, a investigacao e a problematizacao das formas de
representacdo e representatividade negras no espaco académico contribuiram com a producgéo
de um pensamento coletivo sobre os cinemas negros.

Portanto, nos ultimos anos, mostras e festivais de cinemas negros vém promovendo ricas
producdes de diretores, roteiristas e fotografos. O audiovisual de curta-metragem e documental

se tornou um importante dispositivo para catalisar debates sobre as problematicas em torno das

24 E importante destacar alguns festivais de Cinema Negro no pais: Festival Internacional de Audiovisual Negro
no Brasil (FIANB); Festival de Cinema Negro Zélia Amador de Deus; GRIOT: Festival de Cinema Negro
Contemporaneo; PERIFERICU: Festival de Cinema e Cultura da Quebrada; Festival Cinema Também é
Quilombo; Mostra de Cinema Negro no Espirito Santo (MOCINES); PILAO: Mostra de Cinema Negro; Mostra
Fixe de Cinema; Preto e Outra Cores: Mostra de Cinema LGBTQIAPN+; Adélia Sampaio: Mostra Competitiva
de Cinema Negro.
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questdes raciais, de género, identidade, etnicidade e sexualidade. Desse modo, é dificil fazer
uma sistematizacao do Cinema Negro no Brasil, ja que diretoras negras e diretores negros tém
realizado filmes de diversos géneros, formatos e contetido®. Nesse repertorio, ha cineastas com
filmografias diversas, que apresentam estratégias geracionais também muito distintas. Sdo
cineastas negros gque estdo, em sua grande maioria, no reduto de um cinema independente,
demonstrando criatividade e resisténcia.

Os filmes feitos pelos realizadores negros, portanto, estdo repletos de forca cénica e de
representatividade negras, mostrando que é possivel construir narrativas que rompam e recusem
esteredtipos raciais produzidos pela hegemonia do cinema branco, que ndo soube representar
as populacdes negras. Hoje, alguns diretores negros tém construido estratégias de lutas por
visibilidade e reconhecimento, produzindo manifestos sociais e politicos de dendincia e combate
a todo e qualquer tipo de violéncia, exclusdo, silenciamento, preconceito e discriminacdo
raciais.

Ainda ha muito por se fazer no campo da pesquisa acerca do Cinema Negro brasileiro,
mesmo ele sendo debatido, nos anos recentes, em grupos de trabalho, nos congressos, em textos
traduzidos ou produzidos nos catalogos e festivais de cinema, em periddicos, nas monografias,
dissertacGes e teses nas areas de comunicacdo, historia, educacdo e ciéncias sociais, somente
para trazer alguns exemplos. Assim, a territorialidade do Cinema Negro se amplia a cada ano
na emergéncia de diretoras negras e diretores negros tao diversos, com circulacdo de suas
producgdes tdo Unicas em mostras e festivais de cinema, como a constitui¢cdo do proprio cinema
nacional. Porém, os cinemas negros brasileiros ainda necessitam ser impulsionados pelas
politicas publicas no campo audiovisual nacional, conforme assinalamos em outro momento.

Além disso, Oliveira (2019), ao basear-se nas teorias de Hall (2009), afirma que é um
erro propor um tipo categorico de identidade negra, pois isso acaba reforcando a ideia de que a
etnicidade, enquanto signo, ndo sera suficiente para explicar o que significa o ser negro dentro
da cultura negra. E preciso reconhecer no Cinema Negro os tipos de diferencas histdricas e

experiéncias dentro de e entre comunidades e regides, campos e cidades, nas culturas nacionais

% Glenda Nicacio (Café com Canela, 2018), Viviane Ferreira (O Dia de Jerusa, 2014), Joel Aratjo (A Negacéo do
Brasil, 2000; Filhas do Vento, 2004; Meu Amigo Fela, 2019), Larissa Fulana de Tal (Cinzas, 2015), Everlane
Moraes (Caixa D’ dgua — Quilombo é esse, 2012), Thamires Santos (O dia que ele decidiu sair, 2016), Edileuza
de Souza (documentario Mulheres de Barro, 2014), André Novais Oliveira (Ela Volta na Quinta, 2016), Gabriel
Martins (Nada, 2017), Sabrina Fidalgo (Rainha, 2016; Alfazema, 2019), Higor Gomes (Impermeavel pavio curto,
2018), Juliana Vicente (Os Sapatos de Aristeu, 2009; Cores e Botas, 2010; Filme para Poeta Cego, 2012), Diego
Paulino (documentario NEGRUMS3, 2018), Renata Martins (A quem das nuvens, 2012; Sem Asas, 2019), Yasmin
Thayna (KBELA, 2015), Camila de Moraes (O caso do Homem Errado, 2018), Lazaro Ramos (Medida Provisoria,
2020); Dandara (Gurufim na Mangueira, 2000) e Jeferson De (Génesis 22, 1999; Brdder, 2009).
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e nas didsporas. Dessa forma, estamos negociando diferentes tipos de diferencas sejam elas de
género, sexualidade ou classe (Hall, 2009).

Em outros termos, os audiovisuais negros apresentam narrativas cotidianas, locais,
nacionais e globais. Isso significa um descentramento ou deslocamento de grandes narrativas,
abrindo caminho para novos espagos de contestacao e apresentando estratégias culturais dentro
do cinema brasileiro. De acordo com Hall (2003), essas estratégias podem fazer alguma
diferenca e alterar as disposi¢des de poder.

Portanto, 0 Cinema Negro é resultado de discussdes, reflexdes e conceitos socializados
dentro de um ou mais estilos de pensamento, que dependem da coesao entre as pessoas negras
que o constitui. O coletivo de pensamento negro configura-se entdo como um campo de
possibilidades e investigacao. Ele ¢é variavel e contraditorio, se firmando como um sistema de
ideias, valores, conceitos e representacdes, que da sentido e orienta praticas sociais e culturais
dos sujeitos.

Convém ressaltar que ndo podemos apenas voltar nossa atencdo para o filme de um
autor negro, uma vez que a concepc¢do de coletivo de pensamento do Cinema Negro abarca
desde o autor até as praticas de producéo do filme dentro e fora dele: os cenarios, os atores, as
vestimentas, os discursos, a distribuicdo, a exibicdo, as criticas ensaisticas e jornalisticas,
curadores de mostras e festivais, intelectuais académicos, cineclubistas, entre outros. Essas
praticas devem ser consideradas na analise e uso dos audiovisuais.

Segundo Oliveira (2019), os corpos negros criaram o seu proprio cinema para nao serem
esquecidos ou silenciados, assim como marcaram o seu lugar de fala, sua existéncia e
experiéncia, que antes s existia para adornar e complementar os sujeitos brancos nos filmes.
Para Djamila Ribeiro (2020), pensar o lugar de fala no cinema é uma postura ética. Os diretores
brancos brasileiros produziram filmes acerca da populacdo negra a partir do lugar que eles
ocupam, assim como os diretores negros falam a partir de sua localizagéo social.

Porém, se ha poucos atores negros ocupando o centro das cenas ou sendo representados
de formas estereotipadas, é legitimo que exista uma luta por representacdo e reconhecimento
para que possam ocupar espacos privilegiados numa sociedade que sempre os confinou a um
anico lugar, o da subalternidade. Contudo, Ribeiro (2020, p. 83) alerta que “falar a partir dos
lugares ¢ também romper com essa l6gica de que somente os subalternos falem de suas
localizagdes, fazendo com que aqueles inseridos na forma hegemonica nem se quer se pensem”.

Ainda de acordo com Ribeiro (2020), uma ideia equivocada em relacdo ao lugar de fala
€ pensar que essa expressao se limita a uma troca de ideias, visdo de mundo, a encerrar uma

discusséo ou impor uma ideologia. A autora elucida que
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todas as pessoas possuem lugares de fala, pois estamos falando da localizagéo social.
E, partir disso, é possivel debater e refletir criticamente sobre os mais variados temas
presentes na sociedade. O fundamental é que individuos pertencentes ao grupo social
privilegiado em termos de locus social consigam enxergar as hierarquias produzidas
a partir desse lugar, e como esse lugar impacta diretamente a constitui¢do dos lugares
e grupos subalternizados (Ribeiro, 2020, p. 85).

A histdria pode ser narrada na perspectiva das pessoas negras que sentem na pele e na
alma o racismo, como também por aqueles que “vao experienciar do lugar de quem se beneficia
dessa mesma opressdao” (Ribeiro, 2020, p. 85). Dessa forma, nds podemos e devemos discutir
sobre racismo, mas falaremos de lugares distintos. Com relacdo a essa discussdo, um bom
exemplo é o dramaturgo francés Jean Genet, autor da obra Os Negros, apresentada pela
pesquisadora Fernanda Fernandes (2017), que, ao analisar o processo de construcdo da imagem
do negro no teatro francés do século X1X, afirma que nessa obra had uma inversao no jogo teatral:
0 branco é representado pelo negro. Com esta mudanca, hd um deslocamento de poder que
“preparou uma virada de valores e deu voz aos negros com uma verdadeira revolugdo presente
nos palcos e fora deles” (Fernandes, 2017, p. 268). Segundo a autora, Genet denuncia 0s
esteredtipos que forjaram a imagem do negro, tentando desintegrd-la pelos meios que
contribuiram para estratifica-la. Sua obra inicia uma virada essencial na histéria do negro no
teatro, que pode ser apropriada para refletir sobre as imagens do negro no cinema brasileiro.

O cinema tem sido um espago de disputas narrativas e de poder. Grupos étnicos
historicamente excluidos e discriminados encontram nele um lugar de existir e compartilhar
suas experiéncias, ideologias, afetividades, historias e visdes de mundo. Contudo, ainda ha
barreiras institucionais e de financiamentos que impedem a producao e divulgacéo de filmes de
longas-metragens feitos por diretoras negras e diretores negros, o que sinaliza para a
necessidade da democratizacdo das midias e o rompimento de um monopdlio no interior do
cinema brasileiro.

Mesmo diante dos limites impostos, as vozes negras tém provocado ruidos na narrativa
hegemonica. Por isso, ha a necessidade de novas representacfes da populacdo negra para
romper com 0s estereotipos associados a sua imagem e para entendé-las como localizadas na
producéo de outros saberes. Entendemos que o lugar de fala das pessoas negras nos cinemas
negros € uma forma de pensar outras possibilidades de narrativas, de representatividade e de
existéncia, criando fissuras, desestabilizando ou extinguindo aquelas impostas pelos regimes de
visibilidade dominantes.

Assim, “pensar lugar de fala seria romper com o siléncio instituido para quem foi

subalternizado, um movimento no sentido de romper com a hierarquia” (Ribeiro, 2020, p. 89).
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Perceber o lugar e saber o lugar de quem fala no cinema nacional é fundamental para refletir

sobre diversas problematicas, sobretudo o racismo.
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CAPITULO 2

A CONTRIBUICAO DO CINEMA NEGRO BRASILEIRO PARA A CONSTRUCAO
DE UMA EDUCAGCAO ANTIRRACISTA

2. 1 A contribuicdo do Cinema Negro para a construcédo da Educacdo Antirracista

As discussdes politicas e as praticas antirracistas passaram a integrar pautas de
reivindicagOes reparadoras e manifesta¢cdes contemporéneas dos movimentos sociais negros
para alteracdo das imagens estereotipadas da populacdo negra quase sempre associadas a
escravidao e a subalternidade. Desse modo, as criticas e 0s apelos feitos por movimentos negros
para uma maior visibilidade dos negros nas diferentes formas de linguagens culturais tém sido
constantes.

O racismo € parte da estrutura social e estd em constante processo de atualizacdo. Ele,
de certo modo, produz o individuo dentro dessa estrutura. Nesse sentido, as praticas antirracistas
s80 mecanismos de rompimento com a estratégia do “negro Ginico” e de agdo contra o racismo
sistémico e estrutural, o 6dio, o preconceito racial, os esteredtipos, 0s estigmas e a opressdo
estrutural de grupos oprimidos racialmente e etnicamente. Essas praticas criam espacos que
pessoas negras nao costumam acessar (Ribeiro, 2019).

As trajetorias das lutas antirracistas no Brasil foram e sdo condicionadas pelos
movimentos sociais negros. Essas lutas fazem parte de um histérico de lutas democraticas? e
estdo alicergadas em etapas, estratégias e propostas formuladas no decurso pds-abolicionista
(Domingues, 2022). Para Gilroy (2012), a luta antirracista é a luta por emancipacao que sera
eficaz quando abandonarmos qualquer apego a nocao de raga para ndo corrermos o risco de
repetir o discurso racista. Apesar de sua obra Atlantico Negro (2012) ser atravessada pelo debate
em torno do racismo, antirracismo e racialidade, Gilroy ndo reforca um unico tipo de
redobramento das identidades étnicas em que o sujeito é o que sempre foi, mas busca refletir
sobre as construcdes politicas e histdrica dos sujeitos marcadas pelas trocas culturais por meio
de diferentes tempos e espacos.

Apesar de ndo existir um consenso sobre as balizas temporais do surgimento dos
movimentos negros no Brasil, Petrdnio Domingues (2022) estabelece uma periodizacdo para o

combate antirracista dentro das conjunturas politicas, sociais, culturais e econdmicas pelas

% A luta antirracista se amplia para combater os problemas sociais (fome, miséria, direito a educacéo e a salde)
que fazem parte da luta contra o racismo (Gomes; Roza, 2021).
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quais o pais tem vivido. Para esse autor, a preocupacdo com a luta antirracista atravessou a
Primeira Republica, chegando aos dias atuais com a criacdo de politicas de a¢des afirmativas,
abrindo caminho para novas estratégias, dimensdes e multiplas formas de lutas, resisténcias,
projetos politicos e protestos contra os racismos brasileiros.

O cinema brasileiro, com seus mecanismos de produgdo de imagens, ainda sustenta a
dimensdo simbolica do racismo mediante esteredtipos raciais e auséncia de pessoas negras na
producdo cinematografica. A luta?’ académica contra o racismo emergiu relativamente tarde e
de forma timida na América Latina (Dijk, 2012). Nos ultimos anos, o0 aumento de pesquisas
académicas sobre o racismo (Schwarcz, 2012; Munanga, 2017; Silva, 2017; Vannuchi, 2017;
Almeida, 2019; Corréa et al., 2019; Almeida, 2021; Gomes e Rosa, 2021, entre outros) foi
provocado pelo incremento da luta e resisténcia das comunidades indigenas e afrodescendentes
aliadas ao “crescimento internacional do movimento antirracista € as concomitantes
declaragdes ‘oficiais’ ” (Dijk, 2012, p. 14) e também ao investimento dos estudos culturais,
pos-modernos e decoloniais nas universidades.

O interesse pelo estudo do racismo na América Latina deve-se, principalmente, a quatro

fatores elencados por Teun Van Dijk:

Em primeiro lugar, na perspectiva de uma politica ideoldgica e de uma ideologia
académica de ‘democracia racial’, o racismo foi frequentemente negado [...]. Em
segundo lugar, comparado com o racismo mais explicito, violento e legalizado nos
Estado Unidos, as formas diarias de racismo na América Latina foram sempre
consideradas pelos grupos dominantes como relativamente benevolentes. Em terceiro
lugar, onde foi reconhecida, a desigualdade social foi geralmente atribuida a classe
social, e ndo a raga, sem investigar completamente as varias raizes da desigualdade e
da pobreza. Em quarto lugar, em geral tanto os latino-americanos como outros
cientistas sociais interessados nos grupos africanos ou indigenas na América Latina
focalizaram as propriedades étnicas desses grupos em vez das praticas diarias de
racismo cometidas pelas outras elites (sobretudo a branca) (Dijk, 2012, p 13).

Conforme Dijk (2012), a maioria dos estudos sobre o racismo na América Latina coloca
em evidéncia as formas de desigualdade socioeconémica e de exclusdo, além dos preconceitos
étnico-raciais e das atitudes violentas contra a populacdo negra. No entanto, esses estudos ndo

ddo conta das muitas ramificaces do racismo, nem dos processos de sua reproducdo diaria na

27 Vale destacar que a luta contra o racismo nao é apenas académica ou do Movimento Negro, pois ela ndo avanca
de modo isolado. Este movimento, com uma trajetoria de lutas histdricas, possui uma natureza epistemoldgica que
mobiliza a sociedade brasileira para esses conflitos por meio da educacdo. Assim, ele € um movimento educador
(Gomes, 2017) que alimenta as lutas e constitui novos atores politicos e histdricos, contribuindo para que nossa
sociedade se dote de outros mecanismos e conhecimentos que o enriqueca em seu conjunto. Além disso, para Dijk
(2017), as consequéncias histdricas do colonialismo europeu, que deixou sua marca em quase tudo, nao implicam
em afirmar que brancos sejam essencialmente racistas.
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sociedade brasileira, principalmente dos discursos racistas que se expressam em filmes,
telenovelas e na midia em geral.

O racismo também pode ser aprendido e (re)produzido pelo cinema, cujas imagens e
discursos sobre os negros foram e sdo controlados pelas elites brancas que impdem seus
simbolismos. O cinema brasileiro criou um projeto de branqueamento e europeizacao, cuja
escolha dos elencos sempre favoreceu atores e atrizes brancos. Entende-se que essa estrutura
ndo descartou alguns dos tracos mais tipicos dos cinemas modernos europeu e norte-americano,

quando eles emergiram

em plena alta modernidade, na virada do século XIX para o XX, que Eric Hobshawn
denominou a Era dos Impérios. Realidades concomitantes, modernidade e
colonialismo sdo tratados como duas faces do mesmo processo que definiu toda uma
época na qual o cinema, como nova técnica, disseminou uma construcédo da historia e
uma concep¢ao dos ‘povos’ marcada pela centralidade e superioridade da civilizagdo
europeia, heranga que ele préprio, cinema, podia potencializar, especialmente aos
olhos dos préprios europeus e norte-americanos. Para estes, tratava-se de uma
confirmacdo das benesses culturais do progresso técnico, pérola do mundo urbano-
industrial e de seu dinamismo, um casamento da técnica e do dominio da natureza
com um senso euférico de hegemonia cultural que os filmes travestiriam em
superioridade ‘ontologica’ ” (Xavier, 2006, pp. 14-15).

Percebe-se que 0s cinemas modernos europeu e norte-americano potencializaram um
pensamento eurocéntrico e colonial ao colocar personagens brancos em posi¢cdes hegemonicas,
tentando reduzir a diversidade humana e cultural apenas a uma perspectiva paradigmatica que
vé aqueles personagens como se fossem os Unicos dotados de historia, significados, cultura e
valores como o centro das cenas, enquanto 0s outros grupos étnicos sdo apenas 0S Seus
coadjuvantes, que sé existem ali como pano de fundo dos atores brancos. Ou seja, 0s negros
foram silenciados e excluidos dos papéis principais, mas incluidos em papeis estereotipados e
subalternos; foram representados no cinema de maneira infantilizada, inferiorizada e
incivilizada. Esse discurso eurocéntrico de inferioridade sobre o negro também foi utilizado
para justificar a escravidao, que o cinema reproduz e lan¢a simulacros.

Ella Shohat e Robert Stam (2006), em Critica da imagem eurocéntrica, tecem criticas
as narrativas eurocéntricas no interior do cinema moderno com suas representacfes
hegemonicas e seus discursos dominantes, que sdo complexos, contraditdrios e historicamente
instaveis. Um ponto central debatido por esses autores refere-se ao legado eurocéntrico que é
indispensavel para a compreensdo de representacdes e subjetividades contemporaneas nas
midias. Aqui podemos incluir as subjetividades negras no Cinema Negro brasileiro, que
constréi a autorrepresentacdo do negro como uma das formas de resisténcia as imagens

eurocéntricas e de rejeicéo aos discursos dominantes. Assim, o Cinema Negro investe nas lutas
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pela producdo da identidade negra, pelas imagens e na construgdo de um aparato baseado em
um discurso ndo so sobre si, mas também sobre o dominador.

Os filmes, ao transformar a realidade social e as relacBes entre grupos étnicos em
componentes de sua estrutura, podem servir como importantes instrumentos na luta antirracial,
definindo uma visibilidade positiva de negros e negras no interior das narrativas filmicas. Nesse
sentido, podemos pensar que mobilizar o Cinema Negro brasileiro no Ensino de Histdria é uma
forma de questionar a producéo e a disseminacdo de estereotipos raciais negativos acerca da
populacdo negra ao longo da histéria de nosso cinema, que ainda é regido historicamente por
um paradigma branco dominante, principalmente quando se fala do Cinema Silencioso (1898-
1929) no Brasil, um periodo de grande caréncia de temas e personagens negros.

Embora o Brasil tivesse uma maior concentracao de pessoas negras na epoca do cinema
silencioso (Stam, 2008), dificilmente elas apareciam no interior das narrativas
cinematogréficas. Em outros termos, nesse cinema, ha a dialética da presenca/auséncia de
grupos marginalizados e discriminados. 1sso se deve, sobretudo, a dimensdo ideoldgica do

branqueamento e seu carater racista, conforme ressalta Robert Stam:

Como ocorreu com o cinema na maior parte do mundo, o cinema brasileiro buscava
alcancar a respeitabilidade burguesa, adotando classicos brasileiros e internacionais,
poucos deles tratando de temas negros. Embora o Brasil tivesse uma propor¢ao maior
de cidad&os negros e mulatos [sic] do que os Estados Unidos, essas pessoas raramente
apareciam nas telas de cinema. O cinema brasileiro projetava uma visdo de Brasil
como ramo tropical da civilizagdo europeia. O clima ideoldgico era, em geral hostil
aos negros, enquanto os préprios negros eram cultural e economicamente
marginalizados, dificilmente em condicgdes de fazer que os representassem como eles
gostariam (Stam, 2008, pp. 123-124).

Né&o é exagerado dizer que a maioria dos filmes brasileiros é o reflexo de um Brasil que
tem sua estrutura construida desde os tempos da colonizagdo, com suas subsequentes formas de
dominagdo (social, econémica e cultural) ditadas pelas elites brancas. Conforme ja foi
assinalado, houve o branqueamento do pais pelo cinema, que serviu como suporte ideoldgico
do racismo e das relacdes de poder.

Inclusive, nos filmes, os negros ndo escaparam ao ideal do branqueamento, quando
representaram o estereotipo do “negro de alma branca”, que em vez de combater o racismo,
passaram a se integrar a sociedade dominante assimilando ou adquirindo valores e
comportamentos presumivelmente “positivos” do branco. Para exemplificar isso, conforme
Petronio Domingues (2002), a ideologia do branqueamento, apesar de seu carater racista,
penetrou na comunidade negra em S&o Paulo no periodo do p6s-abolicédo, entre 1915 e 1930, e

passou a ser assimilada por alguns setores da populacgéo negra.
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Pode-se perceber que o cinema nacional, sobretudo em meados das décadas de 1940 e
1950, buscou construir representacdes hegemdnicas de personagens brancos, objetivando a
manutencdo do poder e de uma sociedade dominada pela branquitude. Embora os filmes
brasileiros tenham assumido uma postura de silenciamento sobre “raga” e racismo naquela
época, estas tematicas foram tratadas de forma direta no filme Também Somos Irmaos (1949),
dirigido por José Carlos Burle e roteirizado por Alinor Azevedo, com a participacdo de Grande
Otelo na trama. Este filme tem sua importancia na medida em que retratou 0s seus personagens
a partir das identidades étnico-raciais e se apropriou dos discursos sobre a ideia de raga que
circulavam socialmente a época em que a obra foi produzida.

Também Somos Irmaos narra o contexto social de dois irmdos negros criados em uma
casa na qual o chefe da familia era branco e racista. Esses irmdos tiveram trajetdrias
contrapostas melodramaticamente a partir de suas escolhas: um escolhe a carreira juridica,
enquanto o outro se enveredou pela marginalidade como forma de contestacdo dos valores
morais e sociais dos brancos. Pedro Lapera (2015) levanta uma interessante hipo6tese sobre esse
filme que dialoga com as questfes discutidas nesta pesquisa: “em sua representacdo, o filme
aciona algumas praticas discursivas em relacéo a raca de modo incidental, tais como: repulsa a
miscigenagdo, ideal de branqueamento, preconceito e democracia racial” (Lapera, 2015, p.
113).

O cinema brasileiro contribuiu para estigmatizar negros e negras por meio de seus
discursos e representacdes estereotipadas, acarretando uma relacdo assimétrica entre grupos
étnicos. Além disso, a ideia de que o pais era uma “democracia racial” também pode ser
percebida em nosso cinema nas atuagcOes de Grande Otelo e Oscarito (Carvalho, 2005), que
participaram das Chanchadas (comédias musicais simplistas e carnavalescas, realizadas sem
muitos gastos) da Atlantida nas décadas de 1940 e 1950, alcancando grande sucesso de publico
na época, ainda que atacadas veementemente pela critica e alvo de desprezo de alguns
intelectuais?® (Pereira, 2006).

Apesar das chanchadas terem tido um maior nimero de atores e atrizes negros em cena,
houve um tom pejorativo associado aos seus papéis (negros e negras representados como

“infantis”, “comicos”, “empregadas sensuais ¢ intrometidas”, “sambistas”, “malandros”).

28 Apesar das chanchadas terem sido implacavelmente desprezadas pela critica, Ladenilson Pereira (2006) propde
seu uso no ensino de Historia como uma importante fonte histdrica de analise sobre o Brasil da década de 1950.
Segundo Pereira (2006), por intermédio delas, é possivel analisar acontecimentos marcantes de nossa histoéria,
como o segundo governo Vargas (1951-1954), a agitacdo que vai de seu suicidio até a posse de Juscelino
Kubitschek, e perceber a vida dos brasileiros que viviam na periferia do sistema econdémico naquela época.
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Desse modo, os filmes das chanchadas eram sinénimos de comédias preconceituosas e de duplo
sentido, com enredos repetitivos, demonstrando assim suas fragilidades.

Ainda assim, as chanchadas podem servir como valiosos documentos de analise sobre a
“democracia racial” no Brasil. Esse termo fez parte da vida publica brasileira “no clima de
entusiasmo nacional e internacional pela democracia, no final da Segunda Guerra Mundial”
(Alberto, 2017, p. 247), que teve uma percepcdo equivocada pela academia de que ele havia
sido criado por Gilberto Freyre em sua célebre obra Casa Grande & Senzala, em 1933. No
entanto, conforme Paulina Alberto (2017), Freyre apropriou-se desse termo na década de 1940,
e, talvez, tenha sido o primeiro a utiliza-lo como uma metafora politica de democracia para
descrever as relacGes harmoniosas entre grupos étnicos no pais (Alberto, 2017). Uma percepc¢ao
que se generalizou popularmente. E importante destacar que o termo “democracia racial”
circulou inclusive no colonialismo em Africa no século XX.

Com efeito, o cinema ajudou a sustentar o0 mito da democracia racial, que serviu como
uma forma de “maquiagem”, dificultando a percepgdo de esteredtipos raciais na época,
alegorizando relacdes harmoniosas entre grupos étnicos e negligenciando principalmente o
contexto em que viviam 0s negros brasileiros, isto é, na perspectiva dessa democracia, 0
racismo foi negado. Porém, nos bastidores havia o ressentimento de Grande Otelo sobre os seus
papéis subalternos e estereotipados acompanhados de suas exageradas expressdes faciais e de
seus movimentos acrobéticos para divertir o pablico. Esse ator encenou diversos papéis no
cinema e em telenovelas, cujo comico marcou definitivamente suas atua¢des nos filmes.

Paulina Alberto (2017), ao analisar jornais escritos na década de 1940 pelos intelectuais
negros, percebeu que a “democracia racial”, amplamente difundida entre os brasileiros,
apresentava um sentido conservador de celebrar a mesticagem e a resolugéo de tensdes raciais
no Brasil. Naquela época, os intelectuais negros passaram a usar a “democracia racial” no
sentido de emancipacdo e reivindicacdo (apesar de ndo deixarem isso muito claro nos jornais,
segundo a autora), abolindo os sentidos conservadores e tradicionais para alcancar um ideal ndo
realizado de igualdade racial.

Em outros termos, usaram a “democracia racial” com viés politico para substanciar a
igualdade racial e exigir direitos concretos para a populacdo negra entre 1945 e 1950 (Alberto,
2017). Logo, entende-se que tal democracia sofreu seu primeiro abalo desde os anos 1950,
época em que existiam, no pais, Centros de Pesquisas sobre a Africa. Contudo, Paulo da Silva
e Fulvia Rosemberg (2012) pontuam que pesquisadores e ativistas, tanto negros quanto brancos,
se empenharam, desde o final dos anos 1970, em provocar profundas fissuras naquela arma

ideoldgica e estrutural contra negros e negras. O Movimento Negro Unificado foi um periodo
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em que se constituiu uma nova forma de amadurecimento e organizagdo do movimento negro
na luta contra o racismo e o incentivo a cultura afro-brasileira.

Além de questionarmos a producéo e a disseminacdo do conhecimento eurocéntrico,
desvelando o racismo nas producdes cinematograficas, € necessario entender que o cinema
nacional é um espaco elitizado ao qual poucas pessoas tém acesso (Souza, 2014) e um lugar em
gue os corpos negros foram e sdo colocados no fundo das cenas, atuando em papéis secundarios
e servindo de moldura no enquadramento da imagem a atores e atrizes brancos sem ter quase
nenhum didlogo e dramaticidade; ou seja, 0s papéis para esses atores eram quase
invariavelmente sem relevancia na trama. Manteve-se, assim, uma viséo distanciada dos negros,
vinculando-os a um contexto de negatividade e inferioridade.

Atualmente, a maioria dos brasileiros (a camada social menos privilegiada) ndo tem
acesso ao cinema, mas tem facil acesso a multiplicidade de videos do YouTube em smartphones
e tablets. Uma plataforma de midia de extrema relevancia para a cultura audiovisual
contemporanea e um espaco no qual ha diversos contetdos audiovisuais produzidos por
cineastas negras e negros. Nele, hd& uma série de videos depositados diariamente,
compartilhados, assistidos, avaliados e comentados. O YouTube também passou a ser uma fonte
de pesquisa para o Ensino de Histdria (Rocha, 2021), uma vez que se tornou um repositério de
videos que trabalha com conceitos, entrevistas com historiadores, registros histéricos, imagens
de épocas, documentarios e outros com finalidades pedagdgicas. Desse modo, hoje o letramento
vai além de operar leitura e escrita, ele abarca também a operacionalizagdo na cultura digital de
downloads, gravacdo e edicdo de videos, conversdo e compartilhamento de arquivos,
aplicativos online, entre outros.

Apesar dos inimeros acessos a internet e ao YouTube pelo grande publico, muitas vezes
de forma ndo analitica, é importante ressaltar os estudos a respeito do “racismo algoritmico”.
Para David Faustino e Walter Lippold (2003), essa expressdo oculta que a autoria do racismo é
de responsabilidade dos criadores de codigos, isto é, dos programadores, uma vez que
“algoritmos sdo produgdes humanas e, portanto, atravessados por tradigdes, por valores
subjetiva e intersubjetivamente partilhados, mas sobretudo com finalidades historicamente
determinadas” (Faustino; Lippold, 2023, p. 147). Em outros termos, plataformas comerciais de
midias sociais, como Facebook, YouTube e Twitter, podem reforcar ou ocultar dindmicas
racistas, como se pode perceber em relatos de vitimas que sofreram racismo no Facebook, na
fragilidade dos dados de ferramentas tecnoldgicas de identificacdo facial, que colocam negros

numa condicdo de marginalidade, e na codificacdo naturalizada de discursos racistas.
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O que chama mais atencdo nos estudos sobre o racismo algoritmico é entender como
sociedades racistas constroem tecnologias com potenciais ou aplicacdes discriminatorias. Os
mecanismos de pesquisa, como 0 Google, 0 mais acessado pelos usuarios, lucram e refor¢cam
praticas racistas. Com relacdo aos lucros das plataformas e midias sociais, Faustino e Lippold
(2023) discutem em sua obra Colonialismo Digital: por uma critica hacker-fanoniana, como o
“colonialismo digital” relaciona-se ao atual estagio do capitalismo, colocando-o num patamar
mais exploratorio de trabalho, de recursos e de tempo livre do que em seus estagios anteriores
ao explorar comportamentos, emoges e pensamento social pelo uso compulsério de aplicativos
para toda e qualquer situacao cotidiana, o que permite uma coleta e expropriacéo de dados.

Safiya Umoja Noble (2022), por sua vez, em sua obra Algoritmos da Opressao, coloca
como questdo central a cultura do racismo e sexismo ao realizar um estudo comparativo entre
a feminilidade negra e as mulheres brancas nos mecanismos de busca da internet,
principalmente o0 Google. Nesses mecanismos, as mulheres negras aparecem hipersexualizadas,
ou seja, como objeto de sensualidade e de indecéncia, o que reforca a sistematica circulacédo de
seus esteredtipos nas ramificagdes da indudstria cultural. Com isso, percebe-se que ha uma
discriminacdo de dados que se ocultam em estruturas que moldam a forma como obtemos
informag0es por meio da internet.

Porém, ndo podemos negligenciar que a internet também é utilizada para a producéo de
contedo sobre o protagonismo negro, a atuacdo de movimentos antirracistas, como “Vidas
Negras Importam” (Black Lives Matter), e a luta midiatica na politica tradicional e partidaria,
que contribuiu para que um namero significativo de parlamentares negras chegasse a atuar no
legislativo no Brasil. Entendemos que as sociedades precisam entender e analisar as tecnologias
de forma critica e questionadora para a construcdo de democracias mais saudaveis no futuro.
Esse tipo de reflexdo precisa ser uma pauta urgente e necessaria no Ensino Basico, sobretudo
servir para um debate concernente as propostas de uma Educacdo Antirracista, como a
promocdo de recursos para que os estudantes tenham a capacidade critica de perceber e
combater o racismo que atua de forma transversal em todas as esferas da sociedade brasileira,
ja que a internet é um importante veiculo para o aprendizado do ensino fundamental e médio.
Dessa forma, a compreensdo e reversdo dessas tendéncias inquietantes e praticas
discriminatorias no universo da internet e das plataformas de midias € de extrema importancia.

Isso implica-nos pensar o Cinema Negro brasileiro em sua proposta estética, politica e
narrativa como um instrumento para a formagdo de uma nova consciéncia historica e como um
novo regime de visualidade sobre os negros em sua territorialidade simbolica e em seus

processos de construcao de identidades, memarias e ancestralidade. Esses fatores possibilitaram


https://www.amazon.com.br/s/ref=dp_byline_sr_ebooks_1?ie=UTF8&field-author=Safiya+Umoja+Noble&text=Safiya+Umoja+Noble&sort=relevancerank&search-alias=digital-text
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e possibilitam o rompimento de representagcdes estereotipadas dos negros, que sao cada vez
mais atualizadas pelo cinema nacional.

E notavel, entdo, que o Cinema Negro buscou converter imagens estereotipadas e
estigmatizadas sobre a populagio negra em imagens positivas?®, como aquelas que se referem
a ancestralidade africana, ao afeto entre as mulheres negras. Esses esteredtipos foram
problematizados e contrapostos pelos diretores negros, que também questionaram a
autoimagem do mundo branco. Dessa forma, com o uso desse cinema, podemos produzir
saberes emancipatérios e contestatérios, desencadeando um processo de reeducacao da escola
basica e sistematizando conhecimentos historicos a partir de subjetividades negras rebeldes e
inconformadas com as estereotipagens de suas imagens e representacfes pelo cinema brasileiro
contemporaneo.

Aspectos da producdo contemporanea de cineastas negros e negras se valeram,
sobretudo, do manifesto afro-brasileiro Dogma Feijoada, que desde o final da década de 1990,
tendo o jovem cineasta negro Jeferson De (nome artistico de Jeferson Rodrigues de Resende)
como um dos seus principais idealizadores, buscou construir um conceito de Cinema Negro no
Brasil, preconizando a necessidade de ressignificar as imagens e representacfes sobre 0 negro
em nosso cinema (Carvalho; Domingues, 2018). Nota-se que muitas das estéticas negras
alternativas estdo baseadas em inversdes anticoloniais, que séo entendidas como um tipo de
audacia e profundo repensar, ndo sé desses valores estéticos como também de valores culturais.

Além disso, cabe-nos destacar que o cinema negro pode ser um importante instrumento
para aprofundar o debate e os conhecimentos acerca da teoria p6s-colonial, cujo objeto sdo
identidades complexas e maltiplas. Podemos aprender novos métodos de leitura e de andlise
com tal teoria, que hoje lida com as contradi¢des culturais causadas pela circulagao de povos e
bens culturais em nivel global.

Ella Shohat e Robert Stam, em uma entrevista as pesquisadoras Emnuelle Santos e

Patricia Schor, enfatizam que devemos ver o0 p6s-colonial “como um discurso potencialmente

2 Cineastas negras estabelecem parceria com a Netflix, tornando o Cinema Negro mais acessivel, a exemplo do
longa metragem Um dia com Jerusa (2021), dirigido por Viviane Ferreira e protagonizado por Léa Garcia, que
estreou na Netflix no dia 26 de Julho de 2021, data em que se celebra o Dia da Mulher Negra Latino-Americana
Caribenha. A cineasta Viviane Ferreira é fundadora da Associacao de Profissionais do Audiovisual Negro (APAN)
e uma das importantes figuras da ocupacdo de espacos por idealizadoras negras no cinema brasileiro. Os filmes
dirigidos por cineastas negros e negras sdo importantes referéncias para a luta antirracista. Alguns desses filmes
sdo instrumentos de rebeldia e resisténcia contra o racismo. Cabe aqui citar alguns exemplos: Queen & Slim (2020),
de Melina Matsoukas; Atlantique (2022), de Mati Diop; Moonlight (2017), de Barry Jenkins; Café com Canela
(2018), de Glenda Nicécio e Ary Rosa; Se A Rua Beale Falasse (2019), de Barry Jenkins; e Afronta! (2017), de
Juliana Vicente. Disponivel em: https://mundonegro.inf.br/em-parceria-com-netflix-cineastas-negras-tornam-o-
cinema-brasileiro-cada-vez-mais-preto-e-feminino/. Acesso em ago. de 2022.


https://mundonegro.inf.br/em-parceria-com-netflix-cineastas-negras-tornam-o-cinema-brasileiro-cada-vez-mais-preto-e-feminino/
https://mundonegro.inf.br/em-parceria-com-netflix-cineastas-negras-tornam-o-cinema-brasileiro-cada-vez-mais-preto-e-feminino/
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policéntrico e aberto, a ser definido por multiplos lugares e perspectivas” (Santos; Schor, 2013,
p. 706). Ou seja, um projeto pos-colonial emerge de muitos contextos. A teoria em questao
pode ser acionada para a analise de discursos presentes nas tramas cinematograficas que
carregam uma matriz de ideias eurocéntricas.

Outra questdo que se coloca é que, segundo Shohat e Stam (2006), mesmo que o
pensamento eurocéntrico ndo desapareca tdo facilmente, ele nédo é totalmente representativo de
um mundo que se constitui multiculturalista em seu processo de descolonizagédo, tanto de

representacdes quanto de relagdes de poder, conforme se 1€ a seguir:

Mesmo que a palavra multiculturalismo logo saia de moda, as discussdes para as quais
ela aponta ndo desaparecerdo tdo facilmente, pois tais conflitos contemporéneos séo
apenas as manifestagdes mais visiveis de um ‘movimento sismologico’ mais
profundo, a saber, a descolonizagéo da cultura global, cujas implica¢cdes mal comegou
a registrar. Apenas a consciéncia da inércia do legado colonialista e do papel crucial
dos meios de comunicagdo em prolonga-lo para comprovar a urgéncia do
multiculturalismo. Para nés, a posi¢do multiculturalista implica o entendimento da
histéria do mundo e da vida social contemporanea a partir da perspectiva da igualdade
fundamental dos povos em seu potencial, importancia e direitos. O multiculturalismo
descoloniza as representacfes ndo apenas quanto aos artefatos culturais — canones
literarios, exibi¢des em museus, filmes — mas principalmente quanto as relacfes de
poder entre diferentes comunidades (Shohat; Stam, 2006, p. 26).

Dessa forma, filmes, principalmente contemporaneos, sdo ferramentas fundamentais
para levantar debates sobre o multiculturalismo, que pode oferecer uma visdo mais igualitaria
das relagdes sociais a partir de uma abordagem dialégica com questdes de colonialismo,
eurocentrismo, raca e etnia. Os filmes ndo s6 podem formar identidades, mas também promover
o sentido de comunidade e a “alteridade de certas culturas” (Shohat; Stam, 2006, p. 28). Mesmo
sendo caracterizados de forma positiva nesse aspecto multicultural, os filmes e os meios de
comunicagdo em geral também podem “destruir comunidades e encorajar a soliddo ao
transformar seus espectadores em consumidores isolados ou monadas autossuficientes”
(Shohat; Stam, 2006, p. 28).

Aqui cabe uma reflexdo proposta por Michel de Certeau (1982) em A escrita da Historia
sobre a articulacao de um lugar social a constru¢do de um discurso historico sobre o “outro”,
isto é, uma forma de lidar com a alteridade por meio de determinadas praticas e procedimentos
técnicos especificos. Nesse sentido, os filmes, ao incentivar conexdes multiculturais, devem ser
pensados a partir do lugar social em que foram produzidos e serem analisados por meio de
técnicas e préaticas operacionalizadas pelo historiador para se perceber suas contradigdes. Em
outros termos, cabe-nos pensé-los historicamente, assim como pensamos e analisamos a

sociedade que os fabricou:



67

Se é verdade que a organizacdo da histdria é relativa a um lugar e a um tempo, isto
ocorre, inicialmente, por causa de suas técnicas de producdo. Falando em geral, cada
sociedade se pensa ‘historicamente’ com os instrumentos que Ihe sdo préprios. Mas o
termo instrumento € equivoco. N4o se trata apenas de meios. Como Serge Moscovici
demonstrou magistralmente, ainda que numa perspectiva diferente, a historia é
mediatizada pela técnica (Certeau, 1982, p. 70).

Por isso é importante pensar no lugar social dos filmes, que hoje tém centros culturais,
representacfes e abordagens muito mais diversos, a exemplo dos cinemas negros,
LGBTQIAPN+ e indigenas, que oferecem representagdes alternativas e podem “abrir espagos
paralelos para transformagdes e simbioses entre culturas” (Shohat; Stam, 2006, p. 28).

Nesse sentido, os cinemas produzidos por esses grupos identitarios tomam félego no
pais e vém ocupando espaco no campo audiovisual, reivindicando direitos, visibilidade,
representatividade e legitimidade diante de suas pautas diferenciadas. No bojo dessas lutas, eles
tém exercido um papel cada vez mais relevante ao suscitar reflexdes diversas e necessarias, nao
sO no campo cinematografico como também na educacéo, quando buscam denunciar processos
histdricos, sociopoliticos e culturais que reforcam a manutencdo dos preconceitos e,
consequentemente, das muitas formas de violéncias perpetradas contra os negros, os indigenas
e a populagdo LGBTQIAPN+. Logo, trata-se de uma exigéncia de mudangas nas imagens desses
grupos e nas relagdes de poder no campo cinematografico.

Dessa forma, os cinemas produzidos por aqueles grupos identitarios, que ndo foram
representados como gostariam, propdem estratégias narrativas e cinematograficas que
questionam e desafiam perspectivas eurocéntricas, discriminatdrias e preconceituosas que por
vezes operam mediante metaforas e esteredtipos no interior do cinema dominante.

Um discurso colonialista-eurocéntrico é parte, muitas vezes, de um intertexto implicito
nas representacdes filmicas atuais. Percebemos, entdo, que o Cinema Negro intenciona
desconstruir esteredtipos raciais, preconceitos, incompreensdes e discrimina¢des vigentes,
propondo novas formas de percepc¢éo e novos estudos sobre as representacdes dos negros nos
filmes, tal como ja foi assinalado nesta pesquisa. Assim, devemos mudar nosso olhar através
da analise de outras tradi¢bes, outros cinemas, outras configuracfes audiovisuais, isto é, olhar
a cultura audiovisual a partir de novos angulos, nos informando historicamente e buscando um
maior refinamento artistico.

Portanto, muitas vezes o cinema absorve e reutiliza 0 mesmo discurso colonialista-
eurocéntrico que permeia campos tao diversos e divergentes, como a Literatura e a Historia. As
representacdes filmicas sobre os negros sdo sempre construidas com algum propdsito e sdo

necessariamente formadas para atender a interesses distintos. Produzir essas representacdes de
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forma pejorativa e universal, além de sua essencializagdo, € transformar os negros em
esteredtipos. Desse modo, o cinema brasileiro contribuiu para legitimar formas de repressdo e
silenciamento das préaticas sociais desse grupo étnico. Assim, o cinema ajuda a reproduzir
estere6tipos e narrativas que transmitem a visdo e a dominagao exercidas pelas chamadas “elites
simbolicas”, no dizer de Dijk (2012, p. 16), que “controlam a reproducdo discursiva da
dominac¢do na sociedade” (Dijk, 2017, p. 7).

Por um lado, devemos pensar até que ponto as andlises de esteredtipos raciais e
distorgdes associados as imagens dos negros brasileiros tém sido Uteis no confronto com o
cinema que ainda é amplamente associado a realidade; por outro lado, se tais analises tém
proporcionado debates tedricos sem solucdo, no sentido de ainda ndo terem conseguido
mobilizar um maior nimero de brasileiros para combater o racismo e para criticar os meios de
comunicacdo dominantes.

Se quisermos desconstruir ou abolir as versdes cinematograficas sobre os personagens
negros e a sua simbolizacdo estereotipada, cabe analisar a retdrica que as sustenta, fazer o
retrospecto historico de suas representacdes no cinema brasileiro, questionando como esse
grupo étnico aparece no discurso politico dos filmes brasileiros contemporaneos produzidos
pelos diretores brancos.

Isso exige de nds analises concretas e atentas as particularidades de cada filme que, além
de possuir uma dimensdo sécio-historica, pode apresentar, explicita ou implicitamente, a
posicao politica, os valores e a bagagem cultural daqueles que o elaboraram. N&o devemos ficar
presos as analises dos personagens que aparecem nos meios de comunicagao, €, sim, “avancar
na dire¢do de métodos multidimensionais que levem em conta as informag6es institucionais, as
politicas que dominam a utilizacdo da lingua e distribuicdo de papéis, as mediagcfes genéricas
e as variacgdes culturais” (Shohat; Stam, 2006, p. 32).

A critica a universalizacdo das rigidas tipologias raciais (estereotipos, caricaturas e
arquétipos) que estruturam as representacfes sobre as pessoas negras no cinema brasileiro €
uma forma de enderecar nosso olhar a relagdo historicamente opressiva entre a hegemonia
branca e a tematizacdo de estereGtipos sobre os negros no campo cinematografico, que
adquirem sentido no interior dos contextos culturais, sociais e politicos em que sdo produzidos.

O enfoque recai entdo nos discursos institucionais controlados, naturalizados e
difundidos pelas elites brancas do cinema e nas configuracdes historicas de poder, para ndo
ficarmos presos a dicotomia branco e negro, mas compreendé-los em sua dimensdo relacional.
Assim, é necessario pensar até que ponto essa relacao foi constituida historicamente no cinema

e como 0s estereotipos racistas nos filmes impactam a vida social das pessoas negras.
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Shohat e Stam (2006, p. 32) sugerem a utilizacdo de uma metodologia relacional e uma
abordagem transnacional para analisar “a presenca racial submersa em filmes cujo tema
explicito ndo seja a questdo da raga” e apresentar os “conflitos entre comunidades e identidades
culturais dentro e além de fronteiras (Shohat; Stam, 2006, p. 32). Esses autores acrescentam
ainda que essa relacionalidade étnica/racial dentro e entre culturas é complexa e multivalente.
A ideia se concentra na formulacdo de uma teoria e uma pratica relacionais para desmontar 0s
discursos eurocéntricos, brancocéntricos e racistas presentes nos filmes. Muitas vezes essas
manifestacfes sdo tipos de maus habitos epistémicos na producdo cultural do cinema e até
mesmo na reflexdo académica sobre essa cultura, pois eles formam uma corrente da qual poucos
se ddo conta.

E importante lembrar que o cinema brasileiro é rico em sincretismos culturais e
cinematogréaficos, tanto de uma perspectiva tematica quanto estética, criando contrapontos entre
forcas culturais de modo néo literal, em alguns momentos. O sincretismo e 0s contrapontos
podem ser percebidos em Macunaima (1969, aborda a miscigenacéo), de Joaquim Pedro de
Andrade; O pagador de promessas (1962, retrata valores conflitantes do catolicismo e do
candomblé), de Anselmo Duarte; Tenda dos milagres (1977, tematiza o conflito entre a elite
branca baiana e os escravizados, destacando a luta do personagem Pedro Arcanjo contra a
cultura racista em Salvador), de Nelson Pereira dos Santos; e Terra em transe (1967, utiliza o
candomblé para colocar em questdo o “transe” de poderosos misticos da elite politica branca e
ndo dos negros pobres), de Glauber Rocha. Filmes que encenam 0s processos de sincretismo
étnico parecem revelar que a subjetividade € inevitavelmente sincrética numa sociedade
multicultural como a nossa.

Portanto, o cinema brasileiro, em alguns momentos de sua trajetoria historica, raramente
abordou tematicas indigenas e da histdria e cultura dos afro-brasileiros. Nesse cinema, na
sociedade e nos diversos veiculos mididticos do Brasil, prevaleceram e prevalecem o0s
mecanismos da exclusao, do siléncio e da invisibilidade que sdo dinamicas complexas, hibridas
e sutis, ainda que sejam decididamente racistas (Silva; Rosemberg, 2012).

Na realidade, os meios de comunicacgédo produziram uma historia monocultural para um
povo multicultural, como é o caso do povo latino-americano. Ou seja, “muitos filmes
superficialmente ‘brancos’ sustentam tragos de uma presenca multicultural apagada” (Shohat;
Stam, 2006, p. 315). Conforme assinalamos, de um modo distorcido e paradoxal, 0 mesmo
cinema dominante que utiliza fragmentos ornamentais da cultura negra exclui ou oculta o

talento brilhante de atores negros que melhor os encenariam. Diante disso, o Cinema Negro,
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como simbolo de inclusdo, € um contraponto a essa estrutura cinematografica racista. Ele
promove talentos de negros locais, tanto de uma perspectiva de direcdo quanto de atuacao.

Ha& ainda discursos e préaticas racistas nas escolas, por isso necessitamos construir a
igualdade a partir de um ideal de democracia racial. Nossa expectativa é conseguir povoar o
imaginario escolar, com novas imagens filmicas dos negros produzidas por cineastas negras e
negros, ou por brancos antirracistas, a fim de combater a estereotipia nos filmes na
representacdo do homem e da mulher negra. Apesar do ativismo antirracista, as mudancas nas
formas como o0s negros sdo representados no cinema ganham ainda mais sentido quando as
pessoas negras se sentem representadas pelo protagonismo negro. Por isso, também é
importante analisar a opinido do publico estudantil sobre essas representacdes.

O processo de aprendizagem do racismo também se da mediante a grande midia,
sobretudo nas telenovelas (Aradjo, 2000), que influenciam o imaginario coletivo nacional, da
observagdo e imitacdo no cotidiano da vida comum, da interagdo nas sociedades multiétnicas e
de discursos dominantes amplamente difundidos em diversos lugares sociais, seja na familia,
seja na escola. Ao fazer uma dendncia contra o racismo televisivo em sua obra A negacéo do
Brasil, Joel Zito Araujo (2000) apresenta o caso de black face ocorrido na novela A cabana do
Pai Tomés (1969), na qual o ator Sérgio Cardoso pintou-se de preto para interpretar o
escravizado Tomas.

Logo, o racismo é aprendido havendo meios para esse processo de aquisicdo ideoldgica
e pratica. Ser racista ou antirracista depende das experiéncias ndo s6 com o racismo, como
também com outras formas de marginalizacao e exclusao (Dijk, 2012). Se existe o aprendizado
do racismo, ha também o aprendizado de como combater seus efeitos, em especial nos meios
de comunicacdo, enquanto instrumento de reafirmacdo de estigmas sociais e espaco de
construcdo de narrativas e conceitos.

Nesse sentido, tomamos o Cinema Negro como um instrumento para mudanca
educacional dentro de uma perspectiva antirracista, com sua multiplicidade de temas e sujeitos
negros. Esse cinema produz mecanismos identitarios de representacdo para romper com as
estereotipias associadas as imagens das pessoas negras e rejeitar discursos dominantes
fortemente implicados na reproducéo de praticas racistas. George Sefa Dei (2001) pontua a
relevancia do antirracismo para a transformacdo social e educacional. Para este autor, a
Educacdo Antirracista, como resistente resposta a estrutura e aos conhecimentos dominantes,
deve ser construida a partir do conhecimento cultural das gentes negras locais.

Os cinemas negros constituem-se, na maioria das vezes, por curtas-metragens

produzidos por cineastas negros e negras em diferentes locais e contextos para falar ndo sé de
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questdes raciais, mas também da dinamicidade dos audiovisuais negros que sao remodelados
da pré-producdo a pos-producdo, com uma distribuicdo popular e acessivel em algumas
plataformas de streaming®, como a Netflix. S0 produces que assumem caracteristicas
diferentes na expressdo das diasporas africanas, valorizando as corporeidades e subjetividades
negras, rompendo assim as barreiras estéticas e elitistas da producéo cinematogréfica brasileira
que tanto inferiorizou os negros colocando-os em papéis subalternos, sem lugar de fala nas
tramas.

A Educacdo Antirracista tem um importante papel na afirmacdo da identidade do
educando e sua busca por uma politica de resisténcia, subversdo e transformacgéo (Dei, 2001).
Desse modo, o antirracismo cria um espaco de reivindicagdes, resisténcias e lutas contra-
hegeménicas na compreenséo da politica escolar. E valido destacar o longa-metragem cearense
Cabeca de Négo (2020), de Déo Cardoso, cujo personagem principal € um jovem estudante
negro com consciéncia politica e social, tendo referéncias negras como Angela Davis, Panteras
Negras, Abdias do Nascimento, Lélia Gonzales, Malcolm X e Marielle Franco. Ao ser chamado
de “macaco” na sala de aula por um aluno branco, ele utiliza-se de uma pratica antirracista:
resistir e lutar para subverter a constante negacao dos corpos negros na escola. Dessa forma,
esse personagem negro trouxe as questdes raciais e a opressao social a tona na consciéncia
publica.

Conforme Dei (2001), a ideia é desafiar a reafirmacdo do poder coercitivo e dominador
em sala de aula, assim como as exclusdes de saberes e praticas escolares. 1sso pode exigir de
nos a afirmacdo de diferentes conhecimentos e experiéncias, ajudando a criar espagos seguros
para todos os estudantes, direcionando-0s para uma educagdo antirracial e inclusiva, que
descentralize conhecimentos eurocéntricos, questione e rejeite uma “histéria tinica” que “cria
esteredtipos, e o problema com 0s estere6tipos ndo é que sejam mentira, mas que Ssdo
incompletos. Eles fazem com que uma histéria se torne a inica historia” (Adichie, 2019, p. 26).
Assim, ha a constante necessidade de questionar a dominacdo de um Unico corpo de
conhecimentos, realizado, muitas vezes, mediante a subordinacdo ou o silenciamento
simultaneo de outros modos de conhecer o passado de diferentes sujeitos historicos negros.

Portanto, como ja pontuamos, 0S cinemas negros, numa perspectiva antirracista
contemporanea, constroem “imagens transgressoras que representam corpos negros rompendo
com a sub-representagdo, marginalizagdo e¢ a estereotipagem das midias convencionais”

(Maciel; Rego; Oliveira, 2021, p. 123). Filmes antirracistas sdao produzidos ndo apenas para
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serem visualizados ou contemplados, mas também para provocar mudangas na maneira como
as imagens dos negros foram e sio racializadas no cinema e nas midias brasileiras. E importante
destacar que, desde o inicio do século passado, implicacdes teoricas e politicas no uso dos
termos “racialismo” e “antirracialismo” se tornaram recorrentes nos discursos dos brasileiros,
provocando agitacOes e tensdes sociais em seu mundo subjetivo (Oliveira Filho; Santos; Soares,
2010). A palavra “racialismo” substituiu o termo “rag¢a’ no senso comum brasileiro pela nogao
de cor (Guimaraes, 2009).

O sociélogo Antonio Guimardes (2009), ao recorrer as teorias do fildsofo Kwame
Appiah, chama atengdo para o termo “racialismo”, que nem sempre tem como consequéncia o
racismo em todos os contextos nos quais ele se manifesta no Brasil; nem “antirracialismo”
acarreta necessariamente em antirracismo. Segundo Guimardes (2009), o ideéario
“antirracialista” negou a existéncia biologica das “ragas” e, na medida em que se entrelacou
com a politica de negacdo do racismo e da discriminacao racial, rejeitou-as enquanto fenémenos
sociais e ideoldgicos. Por esse motivo, o “antirracialismo” sofreu criticas sistematicas dos
movimentos sociais negros e¢ de alguns cientistas sociais, que retomaram o conceito de “raga”
tal como foi empregado no discurso dos brasileiros, no sentido de classificar pessoas em termos
de cor. Contudo, Guimaraes (2009) afirma que a “cor” ¢é orientada pela ideia de “raga”.

Em outras palavras, conforme Guimaraes (2009), houve a reducdo do antirracismo ao
“antirracialismo” que acabou por se opor aos interesses € valores dos movimentos negros no
Brasil. A solugdo encontrada por esses movimentos foi a de resgatar o conceito de “raga” para
combater o racismo ¢ lutar contra a “democracia racial”’; uma postura criticada por outros
cientistas sociais que enxergavam de forma negativa a reintroducgéo de tal conceito, tanto nas
ciéncias sociais quanto em politicas brasileiras (Guimardes, 2009).

A ideia era retirar a fundamentagéo biologica do termo “raga” ¢ aborda-lo a partir de
significados sociol6gicos que estabelecessem algum tipo de relacdo com as identidades sociais.
O antirracismo também colocou em questdo a denuncia das desigualdades raciais que muitas
vezes denotaram ou mascararam uma forma de classificagéo social ou status baseada numa
atitude negativa em relacao a certos grupos étnicos. Ou seja, alguns cientistas sociais dos anos
1940 e 1950 relacionaram classes sociais e status a cor. Porém, o racismo nédo esta ligado a
estrutura de classes, como se pensava. A luta contra ele “come¢a pelo combate a
institucionalizacéo das desigualdades de direitos individuais” (Guimaraes, 2009, p. 15).

Ainda de acordo com Guimardes (2009), o antirracismo na contemporaneidade
significa, para os afro-brasileiros, reconstruir a negritude a partir da heranca africana e do

legado do Atlantico Negro em termos culturais e politicos. Com base nessas questfes, €
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importante colocar em pauta que o cinema brasileiro, forjado historicamente no contexto de
profundas desigualdades e produtor de estereétipos que atravessaram e impactaram vidas
negras, vem sendo cada vez mais desafiado pelos estudos e andlises advindos das experiéncias
emancipatorias e antirracistas que dao visibilidade aos sujeitos negros, sua intelectualidade, sua
corporeidade, suas narrativas e seus discursos afirmativos.

Dessa forma, devemos ser mais atentos as narrativas de alguns filmes brasileiros
contemporaneos: se elas ainda sustentam o conceito de “raga”, que classifica pessoas por sua
cor ou suas caracteristicas fenotipicas e em termos de distingdo social; se defende uma forma
hierarquizada (dominacdo e poder) ou se apresenta o dualismo debilitante entre brancos e
negros. Pode-se dizer que esse conceito fundamenta praticas de discriminagao, “e tém na ‘cor’
(tal como definida pelos antrop6logos dos anos 50) a marca e o tropo principais” (Guimaraes,
2009, p, 71).

Desse modo, 0s cinemas negros podem nos ajudar a abordar o problema da racializagdo
dos sujeitos e a construir perspectivas negras para o futuro com base nas formas de se produzir,
discutir e impulsionar mais narrativas e contetdos culturais negros. Devemos questionar se a teorizacdo
sobre o antirracismo nesses cinemas e a producao de imagens positivas sobre 0s negros estao provocando
algum impacto na consciéncia do grande publico brasileiro.

Com relacéo ao publico estudantil, apesar de as salas de aulas serem etnicamente diversas, ainda
temos uma educacdo que torna estudantes negros invisiveis ou com pouca representatividade, algo
atrelado ao racismo que € estruturante das desigualdades as quais estéo submetidos esses estudantes, pois
incide sobre eles e determina as suas condigdes sociais por geracdes, como podemos observar nos dados
a seguir:

a escolaridade média de um jovem negro com 25 anos de idade gira em torno de 6,1
anos de estudo; um jovem branco da mesma idade tem cerca de 8,4 anos de estudo. O
diferencial é de 2,3 anos. Apesar da escolaridade de brancos e negros crescer de forma
continua ao longo do século, a diferenca de 2,3 anos de estudos entre jovens brancos
e negros de 25 anos de idade é a mesma observada entre os pais desses jovens. E, de
forma assustadoramente natural, 2,3 anos é a diferenca entre 0s avis desses jovens.
Além de elevado o padrdo de discriminacdo racial expresso pelo diferencial na
escolaridade entre brancos e negros, mantém-se perversamente estavel entre as
geracgBes (Henriques, 2001, p. 26).

Trata-se de um movimento ciclico do racismo estrutural: jovens pretos/as ndo tém
oportunidade de acessar os espagos de ensino e poder, logo ndo ha representatividade nos
espacos escolares. Nesse sentido, as praticas pedagogicas devem refletir sobre os diversos
corpos, historias e experiéncias dos estudantes. Por meio do audiovisual negro, ensinamentos
antirracistas podem trazer tais questdes e interpretacdes de como a escola deve abordar e aceitar

a diversidade dos sujeitos. O antirracismo é essencialmente fundamental para se trabalhar uma
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educacdo que ndo seja opressiva, patriarcal, eurocéntrica e limitante. Na realidade, ela deve
desenvolver nos educandos negros o senso de direito e de pertencimento ao espago escolar.

Dessa maneira, pode-se criar zonas seguras nas quais 0s estudantes podem expressar
suas escolhas e perspectivas sobre o racismo, sexismo, homofobia, entre outros aspectos
opressivos e dominadores. Eles devem conscientizar-se de suas identidades étnicas, sexuais, de
género, de classe e das interconexdes entre essas identidades. Com isso, podem compartilhar
essas consciéncias com o0s outros, ajudando a criar um coletivo de consciéncias sobre a
diversidade humana (Dei, 2001). As respostas antirracistas ao modelo de ensino opressor devem
ser buscadas coletivamente para se criar ambientes de aprendizagens inclusivos.

Nos termos de Dei (2001), ensinar o antirracismo como projeto de descolonizacdo das
mentes, dos saberes, dos discursos dominantes e de imagens exige de nds o aprendizado sobre
a historia e a cultura como resisténcia. Na verdade, trata-se da necessidade de o individuo
afirmar a sua identidade, seu senso de valor e propdsito dentro de um contexto eurocéntrico,
dominador e excludente. E importante pensar o antirracismo no Brasil pela perspectiva dos
cinemas negros a partir da producéo de suas narrativas e contranarrativas. Logo, o protagonismo
negro nos filmes € o ponto de partida para a discussdo sobre diversas possibilidades e
contribuicBes para a constru¢cdo de uma educacdo antirracista e democratica em nossa

sociedade.

2.2 Que consciéncia historica pode-se formar pelo Cinema Negro brasileiro?

Além da compreensdo das relagbes temporais num filme, é importante percebé-lo como
produtor de formas estéticas de identidades que pode provocar no espectador um exame da
miriade de maneiras, métodos e abordagens de conhecimentos sobre si mesmo e os outros. O
Cinema Negro brasileiro constréi identidades de significados pessoais, sociais, histéricos e
culturais que assumem uma Vvisdo politica de mudancgas no campo audiovisual brasileiro. Elas
também servem como um ponto de partida para subverter e resistir a outras formas de
identidades, sobretudo as legitimadoras (Castells, 2018) de determinadas praticas sociais,
politicas e simbolicas. Do ponto de vista do sociélogo Manuel Castells (2018), toda construcéo
social da identidade ocorre dentro de um contexto de relag6es de poder.

Para Castells (2018), ha trés formas de construcdo de identidades:

Identidade legitimadora: introduzida pelas instituicGes da sociedade no intuito de
expandir e racionalizar sua dominacdo em relacéo aos atores sociais, [...]. Identidade
de resisténcia: criado por atores que se encontram em posicBes/condigdes
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desvalorizadas e/ou estigmatizadas pela l6gica da dominacdo, construindo assim,
trincheiras de resisténcia e sobrevivéncias com base em principios diferentes dos que
permeiam as instituicdes da sociedade, [...]. ldentidade de projeto: quando os atores,
utilizando-se de qualquer tipo de material cultural ao seu alcance, constroem uma
nova identidade capaz de redefinir sua posi¢do na sociedade e, ao fazé-lo, de buscar a
transformac&o de toda a estrutura social. [...] (Castells, 2018, pp. 55-56, grifos do autor).

Ainda de acordo com Castells (2018), nessa dinamica social de identidades, uma
identidade pode acabar resultando em outra. Por isso nenhuma delas pode constituir uma
esséncia ou estar fora de seu contexto sécio-histérico. Além da mobilizacdo da construcdo
social de identidades no Cinema Negro, um desafio que se coloca € como formar ou acionar
nossa consciéncia historica a partir desse cinema e toméa-lo como forma de orientag&o historica
e de atuacdo na vida pratica (Rusen, 2009). Em outra perspectiva, precisamos pensar sobre a
consciéncia historica que os estudantes podem desenvolver ao analisar o0 protagonismo negro
nos filmes e como eles podem colocar em pratica no seu cotidiano tal consciéncia, que €
“orientada como um processo de aprendizagem sobre o objeto orientado de uma formagao
discursiva da identidade” (RUsen, 2012, p. 53).

Para Jorn Rusen (2012), a consciéncia historica, em sua complexidade, ndo €
exclusivamente responsavel pela construcao de uma identidade individual e coletiva. Para isso,
¢ necessario “especificar exatamente o que deve ser aprendido, para que a consciéncia historica
possa exercitar sua fungdo de orientagdo no sentido de uma forma desejada da identidade
humana” (Risen, 2012, p. 54). Inclusive, ha a necessidade do sujeito de buscar uma relacdo
consigo mesmo e de reconhecer a diversidade no outro. No caso do Cinema Negro, a identidade
negra construida por ele € um dos principais alvos de aprendizado e representatividade dos afro-
brasileiros. Desse modo, 0 que deve ser aprendido com o desenvolvimento da consciéncia
histdrica € a capacidade dos sujeitos de se reconhecerem como historicos, de formar sentidos
sobre as experiéncias temporais e de orientar-se pela narrativa histérica no tempo (Rusen,
2012). Tal consciéncia se torna um estudo comparativo entre passado-presente e, a partir da
dindmica destes eixos temporais, é possivel estabelecer uma relagdo com o futuro para
distingui-lo, perspectiva-lo e desenha-lo. Logo, trata-se da capacidade de o individuo orientar,
intencionalmente, a sua vida pratica no tempo.

Com efeito, € importante orientar os estudantes a perceber as conexdes temporais em
um filme historico: a leitura do passado feita pelo filme, a época em que ele foi produzido e a
sua recepcéo pelo espectador no presente e, por meio dele, conduzi-lo a ter confianga no futuro.
Faz-se necessario assinalar que a estética faz parte das dimensdes (cognitiva, politica, ética e

religiosa) da geracdo de sentido historico propostas por Risen (1994; 2007; 2022) e é uma



76

forma de criacdo artistica na qual a Historia lida com a percepcdo sensorial, simbolica e
representativa dos sujeitos em sua relacdo com o mundo social.

Apesar das dimensdes cognitiva, politica, ética e religiosa possuirem multiplos
significados e interrelacBes de engajamento (Rusen, 2022), cada uma delas tem seu préprio
papel na construgdo da Historia. As vezes, uma dimensio domina a outra. A estética, por
exemplo, pode ser transformada ndo s6 em formas de propagandas a serem consumidas pelo
grande publico, mas também em formas de esteredtipos, que impactam a vida social dos sujeitos

a eles associados:

O lado problemaético do engajamento se torna visivel se uma dimenséo limita, impede
ou até mesmo contradiz o exercicio de sentido e significado nas outras. Isso é possivel
até quando a dimenséo cognitiva € dominante. Nesse caso, é possivel que a cognicdo
se torne uma ideologia (por exemplo, transformando legitimidade politica em verdade
cognitiva, estética em formas de propaganda, moralidade em ideologia, e desejos
religiosos em previsfes mundanas (Rusen, 2022, p. 84).

Em Historia Viva, Risen (2007) preocupa-se com a maneira pela qual a Histéria é
ensinada (memorizacdo de conteudo com “carater disfuncional”) e a apropriagdo do saber
histdrico pelas criancas e pelos jovens, que 0 percebem como um ramo morto do conhecimento,
sem valor para pensar seu tempo, sua vida e seu mundo. Contudo, o teorico defende que esse
saber pode contribuir para a autoafirmacéo e a autocompreensao desses sujeitos ao longo de
suas vidas. Essa vivacidade provocada pelo saber historico pode ser expressa pela dimensédo
estética do pensamento historico, sendo este um procedimento cognitivo que também inclui
elementos ndo cognitivos. Nesse sentido, Risen elabora dois significados para o termo

“estética’:

O termo ‘estética’ exprime, pois, que essa vivacidade possui uma dimensdo pré-
cognitiva e uma dimensdo metacognitiva, nas quais as formas cognitivas e 0s
contetdos do conhecimento histérico tém de estar enraizadas, se sua interpretagdo do
tempo busca ter influéncia sobre as disposi¢des mentais profundas do agir. [...]. A
dimensdo estética da historiografia consiste na inclusdo, na formatagcdo do saber
histérico, de elementos linguisticos que se referem a dimensdes pré e extracognitivas
do discurso historico. Com esses elementos a subjetividade dos destinatarios é
interpelada no plano que lida com a forga sensorial, simbdlica e representativa da
relacdo com o mundo, da autoexpressdo e da autocompreensdo. [...] um segundo
significado para o termo ‘estética’. E 0 que consigna uma determinada intencéo da
formatacdo historiografica no plano pré e extracognitivo. Essa intencéo relaciona a
percepcdo sensivel e a forga das representagdes imagéticas, como forca da vida pratica
do saber histérico, aos conteildos cognitivos da apresentacdo historica. Essa relagéo
se da de maneira a que o entendimento histérico das energias da vida préatica atue de
libertador, sempre que haja interesse em agir (Risen, 2007, p. 30-31, grifo do autor).

Entende-se que o saber histdrico é um fator relevante na orientacdo da vida pratica. A

Histdria como ciéncia por si s6 ndo abrange os contetdos que conferem significado historico a
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vida pessoal dos estudantes. A estratégica da dimensdo estética é tornar o passado vivido no e
para o presente. Se ha a contribui¢do do saber histérico para as fungdes praticas da cultura
histdrica na vida humana, ha tambem o aprendizado do conhecimento histérico do filme paraa
vida pratica. Nesse caso, primeiro a orientacdo (teoria) de como analisar o filme e depois a sua
utilizacdo préatica (metodologia) no ensino de Historia, que pode contribuir para o pensar
historicamente sobre diferentes sujeitos e sociedades.

Para tanto, Riisen (2009) coloca como questdo o sentido historico®:, que é a forma como
interpretamos e compreendemos a nGs mesmos e 0s outros. Partindo desse pressuposto, cabe-
NoS enxergar as pessoas negras a partir dos sentidos que elas constroem sobre si mesmas em
suas narrativas ficcionais ainda em constru¢do e como isso pode contribuir para reconhecé-las
como sujeitos historicos em seu processo de luta e de resisténcia contra diferentes formas de
dominacgdo. Assim, sera o engajamento (uso do filme para propésitos praticos) do Cinema
Negro na formacdo do pensamento histérico uma forma de romper com perspectivas
eurocéntricas e de combate ao racismo?

Se Risen (2009) trabalha com a nocdo de sentido histérico como atividade da
consciéncia historica, Hans-Georg Gadamer (2003), por sua vez, defende em Problemas
epistemoldgicos das ciéncias humanas, a consciéncia histérica como uma atividade intelectual
do homem moderno que pensa historicamente seu presente. Para Gadamer (2003), essa

consciéncia moderna relativiza passado e presente, e sua auséncia resulta em um anacronismo:

A consciéncia que hoje temos da histéria difere fundamentalmente do modo pelo qual
anteriormente o passado se apresentava a um povo ou a uma época. Entendemos por
consciéncia histérica o privilégio do homem moderno de ter plena consciéncia da
historicidade de todo o presente e da relatividade de toda opinido. Os efeitos dessa
tomada de consciéncia histdrica manifestam-se, a todo instante, sobre a atividade
intelectual de nossos contemporéneos: basta pensarmos nas imensas subversdes
espirituais de nossa época (Gadamer, 2003, p. 16).

Quando se tem consciéncia historica, se consegue dialogar com as temporalidades
histdricas sem cair em anacronismos. O anacronismo é¢ uma armadilha que deve ser evitada ao
usar o cinema no ensino de Historia. O cinema possui uma maneira propria de interpretar o
passado e fazé-lo presente por meio dos mecanismos do campo cinematografico (da escolha do
tema historico a recepcdo de um filme), conduzindo as pessoas a olhar o futuro de outra

maneira, diferente daquela a qual estavam acostumadas.

31 Segundo Riisen (2009), o sentido histérico é uma atividade da consciéncia histdrica, sendo constituido por quatro
procedimentos que estdo interconectados: interpretacdo, orientacdo (orientar a si mesmo, sobre si mesmo e o
mundo), motivacdo e percepcdo. Esse sentido também condiciona para uma orientacdo interna (identidade) e
externa (pratica). O individuo busca formar sua identidade na relagdo consigo mesmo e com 0s outros.



78

Em outros termos, os filmes historicos podem, entdo, criar interconexdes significativas
com o passado e com o presente vivido, em sintonia com o futuro, conforme ressaltamos em
outro momento. Por isso, aprender Historia pelo cinema é compreender as dindmicas temporais
orientadas por experiéncias historicas e pelas subjetividades daqueles que as produzem.

Percebe-se aqui a aproximacdo do cinema com o fazer historiogréfico, tal como é
pensado por Robert Rosenstone (2010), que mesmo sabendo dos procedimentos da pesquisa
histdrica, um processo cognitivo governado por regras e métodos, busca relacionar a producao
historiografica a narrativa histérica produzida pelo cinema. Nessa perspectiva, se a funcao da
subjetividade na concretizacdo do conhecimento histérico ndo pode ser negada, também
devemos considerar a subjetividade na representacdo do passado e dos sujeitos pelos filmes.

Apesar dessa aproximacao, acreditamos que o cinema ndo tem o total compromisso com
a historiografia. E importante lembrar que o trabalho de um cineasta, que explora o passado
para ambientar suas obras e discutir os anseios e traumas de seu tempo, é diferente do trabalho
dos historiadores, que seguem regras e métodos da ciéncia historica para dar sentido ao passado,
tornando-o presente e criando uma representacdo sobre ele por meio da escrita.

Ou seja, 0 passado ja esta ai antes dos historiadores irem as fontes historicas para
explora-las com criticidade, atribuindo-lhes sentido. Com efeito, ele se torna historia ap6s sua
reconstrugdo com conceitos, com pesquisa metodica e cultural em arquivos e na historiografia.
Desse modo, o passado pode ser posto numa perspectiva histérica na qual as pessoas de
diferentes culturas podem se comunicar uma com as outras de maneira a superar os conflitos e
tensdes provocados pelo etnocentrismo, por exemplo. E dar-Ihe um sentido que possa contribuir
para mudar as atitudes das pessoas na sua luta pela identidade e na necessidade de pensar as
formas e as fungdes do pensamento histérico na orientacdo da vida social. Isso é o que
caracteriza a “razdo pratica”, proposta por Rusen (2009).

Na visdo de Gadamer (2003), o historiador faz uso do “senso historico” que “significa
pensar expressamente o horizonte histdrico coextensivo a vida que vivemos e seguimos”
(Gadamer, 2003, p. 18). Esse senso € um modo de reflexdo para a compreensdo do passado a
partir do préprio contexto em que ele emerge. Com isso, entende-se que ndo podemos diminuir
a importancia do passado para viver o presente, pois ndo se pode conceber o primeiro como
uma dimensdo temporal morta, sem sentido para nossas vidas. Nessa perspectiva, muitas
pessoas tomam o tempo presente como “absoluto”, sem conexdo com outras temporalidades
histéricas. E necessario entendé-lo como uma forma de “relacionamento historico” (Rusen,
2009, p. 168).
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Buscamos confirmar essa reflexdo em Risen (2009), quando afirma que a consciéncia
histérica moderna, ao conferir uma outra forma ao passado, ndo o torna insignificante para o
presente, mas relevante dentro de um relacionamento historico, que ¢ “determinado pela tensao
temporal entre passado e presente, por uma diferenga qualitativa, suas mediacGes dialéticas e
narrativo-argumentativas no tempo” (Riisen, 2009, p. 168). Ja4 Gadamer (2003) conclui que ter
senso historico é aproximar o passado de nossa realidade social, mas alerta que ndo devemos
nos amparar no saudosismo de um “passado beatificado”, mas assumirmos uma postura

interpretativa diante de tudo o que é transmitido pela tradicdo:

A consciéncia moderna assume — precisamente como ‘consciéncia historica’ — uma
posicdo reflexiva com relagdo a tudo o que lhe é transmitido pela tradicdo. A
consciéncia historica ja ndo escuta beatificamente a voz que lhe chega do passado,
mas, ao refletir sobre a mesma, recoloca-a no contexto em que ela se originou, a fim
de ver o significado e o valor relativos que lhe sdo proprios. Esse comportamento
reflexivo diante da tradicdo chama-se interpretacéo (Gadamer, 2003, pp. 18-19, grifo
do autor).

Lembramos que a consciéncia historica moderna proposta por Gadamer (2003) é uma
forma de relativizar o conhecimento sobre o passado. O que sabemos no presente sobre o
passado pode mudar no futuro, isto €, podemos vir a lancar novos olhares sobre ele. Esse
teorico, ao tentar desenvolver uma hermenéutica amparada em questdes historicas e construir
uma epistemologia da Historia atrelada a Filosofia, busca também relativizar os sujeitos a partir
da consciéncia histdrica que eles desenvolvem para produzir diferentes interpretacdes sobre o
passado.

A interpretacdo ndo se limita a tudo o que € transmitido pela Histdria (Gadamer, 2003).
Ha a interpretacdo de fontes como filmes, por exemplo, que requer de n6s uma postura critica,

assim como nos textos. Ao recorrer a uma concepcao nietzschiana, Gadamer assim se expressa:

[...] 0 que queremos dizer é que o sentido daquilo que se oferece a nossa interpretacéo
ndo se revela sem mediacdo, e que é necessario olhar além do sentido imediato a fim
de descobrir o ‘verdadeiro’ significado que se encontra escondido. Essa generalizagdo
da nocdo de interpretacdo remonta a Nietzsche. Segundo ele, todos os enunciados
provenientes da razdo sdo suscetiveis de interpretacdo, posto que o seu sentido
verdadeiro ou real nos chega sempre mascarados ou deformado por ideologias
(Gadamer, 2003, p. 19).

Assim, ao tomarmos como referéncia as ideias aqui expostas de Risen e Gadamer,
podemos dizer que o valor histérico nos filmes estd na maneira como eles abordam as
temporalidades histéricas. Um filme sempre deve ser lido como sintoma de sua época, isto €,
devemos analisa-lo e interpreta-lo a partir de seu contexto de producéo, ainda que ele tematize

e represente o passado.
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O cinema tem produzido narrativas historicas contundentes com forga estética e retorica.
A andlise desse artefato cultural ndo pode ficar presa as suas caracteristicas formais e estéticas
ou as intencdes e posicionamentos de seus criadores (Souza, 2014). Por isso, a relagao entre
sujeitos, cultura histérica e obra cinematografica deve ser colocada em evidéncia. E necessario
ampliar nosso olhar sobre os filmes, ja que suas narrativas nos chegam muitas vezes mascaradas
ou deformadas por ideologias, preconceitos, esteredtipos, relacdes de poder, visdes de mundo,
entre outros.

Com relagdo ao Cinema Negro, construir um conhecimento historico por meio dele
exige de nds métodos, competéncia e habilidades de como entender a narrativa ali projetada na
tela, ou seja, cabe-nos compreender ndo somente os procedimentos, direcionamentos da
producdo filmica sobre as temporalidades historicas e as identidades raciais que permeiam 0
saber histérico, mas também a forma como operam as consciéncias histdricas das pessoas
negras, que ¢ “uma forma especifica de memoria historica” (Rusen, 2009, p. 168). Essa
compreensdo é um desafio e, ao mesmo tempo, uma caréncia de analise no Ensino de Histéria,
no sentido de ampliar os horizontes de investigacdo e producdo de conhecimento historico
dentro do campo do audiovisual negro.

Além disso, segundo Risen (2009) hd uma lacuna na tematizacdo e pesquisa da
orientacdo para o futuro da memoria e da Histéria. Pensamos que o Cinema Negro pode
contribuir com o desenvolvimento de uma consciéncia histérica para compreender o processo
de resisténcia construido e realizado por negras e negros brasileiros contra a escravidao no
passado e as diferentes formas de dominacao e resisténcias no presente.

Logo, cabe-nos questionar como orientarmo-nos para o futuro se ainda carregamos um
fardo pesado de mais de trés séculos de escraviddo, e hoje vivenciamos o racismo e a violéncia
cotidiana contra as pessoas negras. Porém, “esse fardo empurra o processo de construgao de
identidade para o confronto e produz um abismo entre um passado horripilante e um futuro que
pretende ser contrario a esse passado” (Rusen, 2009, p. 164). O objetivo € refletir caminhos e
metodologias para formacgéo docente e de alunos por uma dada consciéncia histéria de si e do
outro.

Nesse sentido, a memoria e a consciéncia historica contribuem para a formacéo de uma
identidade numa perspectiva temporal, bem como possuem uma fung¢do cultural que “delimitam
o dominio da vida de uma pessoa — 0s aspectos familiares e reconfortantes de seu préprio mundo
da vida — em relagdao ao mundo dos outros, que frequentemente é um ‘outro mundo’, € como
tal um mundo estranho” (Rusen, 2009, p. 173). A dimenséo temporal na vida de uma pessoa

pode provocar nela um esfor¢co mental para construir ou manter a sua identidade e, a0 mesmo
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tempo, tragar fronteiras carregadas de valor com outros, nas quais eles se encontram e se
diferenciam de modo a reconhecerem-se e atuarem como sujeitos historicos.

Portanto, o desafio que se impde ao ensino de Historia € o de como habilitar professores
e estudantes a perceber a dindmica temporal nos filmes, conectando, assim, as experiéncias do
passado no presente e criando expectativas do futuro numa atividade mental l6gica e coerente.
O procedimento a ser utilizado, entdo, é a formacdo da consciéncia histdrica que estd mais
proxima da cognicdo. Ela também é guiada por conceitos de mudanca temporal e por
reivindicagdes de verdades (Rusen, 2009). Para tanto, isso abarca desde a definicdo dos
objetivos do que se quer ensinar e aprender por meio da formacao da consciéncia histérica até
as impressdes concretas desses objetivos e do acompanhamento dos seus processos de
aprendizagem.

Se a consciéncia histérica proposta por Gadamer (2003) consiste em relativizar o
passado, 0 presente e 0s sujeitos, a consciéncia histérica estabelecida por Riisen (2009; 2012)
abre essa relacdo ao futuro. Por isso essa abertura possui um carater mais produtivo da

aprendizagem histdrica:

Esta abertura da consciéncia historica pode ser aprendida pelo fato dos alunos terem
recebido diferentes interpretacfes da experiéncia histérica, de modo que eles obtém
sua autonomia por meio de um ato de escolha. Em tal processo, os alunos seriam
tratados como se fossem estranhos aos modelos de interpretacdo apresentados pelo
ensino, embora de fato estejam bem dentro desses modelos (nem que seja por terem
sido socializados neles). E o0 mais importante, nesses processos de socializacéo, é que
sempre existiu uma mostra de interpretacdo e, neles, as historias sedimentadas
(refletidas). Com isso, o sujeito do aprendizado deve se mover para longe de sua
histéria, para se orientar e, a0 mesmo tempo, ele necessita se mover para dentro, para
poder ganhar forca, na medida em que sua historia foi anteriormente determinada. O
‘e’ humano é determinado pelos padrfes historicos. Ele aprende o processo de
socializagdo das tradi¢cdes sedimentadas de que a histéria foi feita. 1sso representa o
inicio de toda a aprendizagem histdrica: a historia, como tem sido sempre, determina
o ‘eu’ dos alunos que antes que eles possam determinar por si préprios (Rusen, 2012,
p. 56).

Diante disso, na perspectiva orientada por Rlsen, podemos perceber que o Cinema
Negro pode contribuir para a formacéo da consciéncia histérica na medida em que relaciona o
passado (Alma no Olho, que aborda ancestralidade africana e escraviddo) com o presente
(filmes, como Afrontal!, que ddo visibilidade ao racismo estrutural, ao genocidio negro, as
identidades e as resisténcias negras) e por meio deste orientar para o futuro (criar uma
expectativa para construir uma Educagdo Antirracista, transformando a sala de aula e a
sociedade como um todo em um lugar de producdo de conhecimento).

Trata-se de perceber o Cinema Negro como um lugar de atividades historicas e de

aprendizagem. Os alunos devem se mover para dentro e para longe de sua historia a fim de
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localizar o seu “eu”, que também possui uma dimensado temporal. A formacao de sua identidade
precisa ser trabalhada e direcionada no processo de aprendizagem histérica. Com efeito, o
Cinema Negro, além de fazer as pessoas negras sentirem-se representadas por suas narrativas e
seus personagens, pode instigar suas consciéncias historicas para socializa-las com um ndmero
maior de pessoas, como uma forma de quebrar as prisdes de um senso de modernidade
vinculado a brancura, desmontar estereotipos e estigmas raciais produzidos pela midia em geral,
bem como compreender e enfrentar préaticas socioculturais profundamente racistas, criando uma

abertura para um futuro mais justo, igualitario, sem discriminagdes raciais e preconceitos.
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CAPITULO 3

A SEMIOTICA DO CINEMA NEGRO: UM PERCURSO METODOLOGICO
INTERDISCIPLINAR NO FAZER HISTORIOGRAFICO

3.1 Um debate historiografico sobre novas possibilidades de se pensar o Cinema Negro

brasileiro

Assim como Carlo Ginzburg (2007) se reportou ao mito do Minotauro em sua obra O
fio e os rastros para explicar os passos de sua pesquisa historica, contemplando a esperteza de
Ariadne, os percursos e as agoes do herdi grego Teseu, também apropriamo-nos desse mito
como uma questao simbolica de nos orientarmos no labirinto da Semiotica, que exige de nds
tecer fios com outros campos do saber, como a Antropologia, a Filosofia Analitica e a Historia
Comparada relacionadas ao cinema, que deixam rastros para a incorporagdo de perspectivas
epistemologicas no ambito da Historia.

Ao tecer criticas ao ceticismo pos-moderno no tocante a cientificidade da narrativa
historica e sua relagdo com as narragdes ficcionais, Ginzburg (2007) considera as relagdes entre
essas narrativas como relevantes elementos construtivos da representacdo da realidade, que
devem ser encaradas da maneira mais concreta possivel. Esse historiador também tentou
combater o ceticismo positivista, que coloca em duvida o carater fidedigno das fontes historicas
e, nesse caso, pensa-se também a autenticidade e fidelidade do filme que representa o passado.

Ademais, embora estejamos fadados a conhecer o passado com base em seus rastros,
conseguimos, todavia, saber mais a seu respeito do que ele resolvera nos dar a conhecer por
diversos documentos historicos, dentre eles o Cinema Negro brasileiro, que apresenta “vozes
incontroladas” (Ginzburg, 2007, p. 11) que emergem para denunciar, condenar e resistir aos
estereOtipos negativos sobre a populacdo negra, uma vez que esses esteredtipos exercem a
funcdo de controle social, racionalizando e justificando as vantagens daqueles que detém o
poder social (Stam, 2008).

Este capitulo apresenta abordagens e apropriagdes teorico-metodoldgicas heterogéneas
(Semiotica, Filosofia Analitica, Antropologia e Histéria Comparada) postuladas para analisar o
Cinema Negro brasileiro a partir de trés obras filmicas A/ma no Olho (1973), Kbela (2015) e
Eleko (2015), tentando criar uma sintonia e chaves de leituras entre elas dentro do campo movel
da interdisciplinaridade na Historia. Dessa forma, servimo-nos dos fios, entendidos aqui como

as teorias que se conectam e divergem, e dos rastros que podem ser como os métodos, isto €, 0s
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caminhos da pesquisa de outros campos disciplinares, que suscitam uma maior
interdisciplinaridade aplicavel aos filmes e reflexdes acerca das implicacdes da interrelagdo nas
ciéncias humanas e sociais para tentar construir uma historiografia do Cinema Negro.

O uso das imagens na pesquisa historiografica traz a interface entre saberes
complementares ou divergentes. Assim, algumas vezes, essas ciéncias que versam sobre os
significados e as simbologias da linguagem cinematografica podem apresentar concepgdes ao
mesmo tempo tdo proximas por seu objeto e tao distantes pelos métodos de aproximagao.

Marc Ferro (1976) ja apontava que era preciso apelar para outros campos do saber ao
encarar o filme na qualidade de documento historico. O socidlogo Pierre Sorlin (1985), por sua
vez, reforca essa ideia afirmando que analisar filmes ¢ assumir uma postura interdisciplinar,

criando possiveis modos de articulagdo entre diferentes campos do saber:

os filmes — um a um, ou em grupo, como um todo — como praticas significativas;
estudaro os seus mecanismos, mas procurarao nunca isolar o seu funcionamento em
relacdo a configuracdo ideologica ou ao meio social em que estdo inseridos;
envolvendo semidtica e sociologia e antropologia, procurardo levar em conta os
possiveis modos de articulag@o entre expressdes ideologicas e campos sociais (Sorlin,
1985, p. 50, tradugdo nossa)?.

Ferro (1976) sugere-nos que nao devemos, necessariamente, procurar nos filmes uma
confirmagao historiografica, mas considerar suas imagens tais como elas sdo. Porém, isso ndo
se sustenta por si s0, uma vez que a escrita da historia possui mais uma fung¢do analitica do que
um filme pode difundir, o que ha muitas vezes ¢ uma questdo de complementariedade entre
esses dois campos tao distintos (Peixoto, 2001). Além disso, as imagens precisam do espectador
para ressignificé-las ou lé-las as avessas, criando uma contranarrativa.

Em outros termos, ¢ importante ir contra as intensdes de quem produziu os filmes para
fazer emergir vozes e posturas “involuntarias”. Ferro (1976) em O filme: uma contra andlise
da sociedade? discute que o filme traz a tona elementos que viabilizam diversas analises que
podem ser diferentes daquelas propostas pelo cineasta; lembrando que uma obra ficcional, ao
fazer uso do passado, torna-se um instrumento de reflexdo historica e analisa-la a contrapelo
significa também supor que ela inclui elementos incontrolados, isto ¢, que escapam ao controle

do cineasta e sua equipe.

32 Las peliculas - una por una, o por grupos, en su globalidade -, como précticas significantes; estudiaran sus
mecanismos, pero trataran de no aislar nunca su funcionamiento en relacion con la configuracion ideoldgica o al
medio social en el cual se insertan; haciendo intervenir semi6tica y sociologia e antropolégica, se esforzaran por
tener en cuenta los modos posibles de articulacion entre expresiones ideolégicas y campos Sociales (Sorlin, 1985,
p. 50).
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Para Ciro Flamarion Cardoso (1997), a proposta metodoldgica de Ferro ndo tem nada a
ver com a Semiotica, isto €, ele ndo a utiliza como instrumento de analise dos filmes. Contudo,
para Ferro (1976), apropriar-se da estética das imagens filmicas tais como sdo ja demonstra
indicios de perspectivas semidticas e técnicas, pois elas podem ser analisadas a partir de
elementos proprios da linguagem cinematografica, como planos, enquadramento, close up,
tempo, espago, sons, iluminacao, cendrios, além de investigar “as relacdes do filme com o que
nao ¢ filme” (Ferro, 1976, p. 203), a recepgao dele pelo publico, por exemplo.

Para outros, Ferro estabeleceu para a Histdria técnicas de como utilizar o cinema,
apontando, conscientemente ou ndo, a possibilidade de estender esse método a Antropologia:
“descrever a sociedade e comprovar essa descri¢do nos filmes ou entdo analisar os filmes e
verificar na estrutura social o esquema dai elaborado” (Ferro, 1975 apud Reyna, 2019, p. 22).
Lembrando que um filme possui camadas de temporalidades e de significados culturais a partir
de diversos aspectos do mundo social. O cinema representa uma natureza semiotica, pois existe
para significar (Diniz, 1999, p. 30). Para entendé-lo bem, precisamos conhecer seus aspectos
especificos, ou seja, que tipo de signo ele constroi para se comunicar € como ele € organizado.

Nesse sentido, Segundo Carlos Reyna (2019), Ferro coloca em pratica um processo de
analise filmica que permite ir além da condenagdo de se ter uma repeticdo, exemplificacdo ou
ilustracdo da narrativa de uma sociedade e, acrescentamos, do passado. Nessas condigdes,
empreender a andlise de um filme ou de seus fragmentos nao se limita a “comprovar” o que
esta sendo descrito nos filmes com a tradicdo escrita, uma vez que ele ¢ um meio de
representacao, expressao e construcao de imaginarios, subjetividades e sensibilidades com uma
linguagem propria que sempre excede o seu contetdo.

Ainda conforme Ferro (1976), o filme ¢ uma “imagem-objeto”, um produto e suas
significacdes sdo pertencentes a época em que foi criado; lembrando que a anélise ndo se limita
somente as imagens como significagdes cinematograficas ou ao seu proprio contetido historico-
social. Desse modo, o pesquisador deve considerar o imprevisto, o involuntario, as entrevistas,
os autores, a critica, a recep¢ao, enfim, os aspectos da sociedade que o produziu, que constituem
fendmenos relevantes na compreensdo do contetudo latente do filme que esta atras do aparente
na tela, isto €, do visivel para se perceber as zonas de realidade ndo visivel (Ferro, 1976),
elementos que também sao considerados dentro do campo dos estudos semidticos.

Com isso, ndo devemos ser céticos com o uso da Semiotica como método de analise de
um filme. O historiador, ao utilizar-se do instrumental da Semidtica, terd uma importante

ferramenta de estudo sem perder de vista a historicidade de sua pesquisa. Ou seja, ele ndo estara
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preso ao filme e aos seus elementos intrinsecos e estruturais, enxergando-o como um produto
socio-historico e cultural com amplas possibilidades de uso.

O cinema possui, portanto, uma dimensao social, historica, artistica, técnica, semiotica
e antropologica, criando um efeito de realidade. A imagem filmica manifesta-se como uma
estrutura de simbolos que se propde e se oferece a observagdo, ao consumo € a analise como
projecdo de uma representacdo historica e sociocultural andloga, pela sua natureza e
significacao, aos comportamentos humanos, aos mitos, aos ritos e as cerimonias que constituem
também o lugar tradicional da etnologia.

Compreender os signos, as substancias e condi¢des de produgdo de um filme pode ser
um ponto de partida para se empreender sua analise segundo a necessidade, o saber, o modo de
abordagem e os métodos das diferentes ciéncias humanas. Pierre Sorlin (1985), ao falar dos
elementos do estatuto semidtico, aponta-nos uma via de entendimento estrutural de um filme,
que organiza seus proprios coédigos, produz seus signos e os transformam numa série de dados,
isto €, em indices.

Conforme Sorlin (1985) o cinema ¢ uma alternativa de representacao social, ou seja, se
tornou uma possivel alternativa historico-social para aqueles que ndo estdo satisfeitos com a
realidade em que vivem. Assim, esse autor defende que um filme deve ser observado como uma
fonte de pesquisa com suas riquezas e possibilidades especificas, fornecendo com isso um
instrumental préprio para a andlise social.

O cinema possibilita-nos visualizar o passado que invoca uma memoria, adaptando-o
ou transformando-o conforme a sua propria linguagem e, ao acessa-lo no tempo presente, pode-
se criar perspectivas para um futuro ainda em processo de construcdo. Além disso, Clarice
Peixoto (2001) orienta-nos que os métodos de pesquisa que se utilizam dos filmes permitem
que se estendam os limites internos e a cientificidade da propria disciplina que os tomam como
objetos de andlise. Nesse sentido, ¢ preciso sempre indagar o qué € como as imagens
cinematograficas representam o passado, o que elas trazem de novo e qual a importancia do seu
registro, para que ndo facamos do audiovisual um desmentido da Historia ou de outro saber
(Ferro, 1976), sem explorar o seu conteudo imagético, em vez de enriquecer os estudos ja
existentes, oferecer novas abordagens ou suscitar novas questdes.

Em nosso objeto de abordagem, um dos primeiros passos da utilizacao do Cinema Negro
brasileiro consiste em recortar e analisar as imagens dos curtas-metragens A/ma no Olho (1973),
Kbela (2015) e Eleko (2015) sob a perspectiva da Semidtica, percebendo como elas apresentam
significados de contetido histérico-social, como se estruturam tecnicamente € como constituem

seus signos (significantes e significados). A analise das imagens coloca a prova a capacidade
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de identificar o que ha de historico nelas, reconstruindo o filme como um objeto de pesquisa,
ou seja, aferir nossa capacidade de historiciza-lo que “consiste em construir sua estrutura
temporal, espagada, manipulavel” (Prost, 2017, p. 106) em uma dimensdo diacronica, €

reconhecer as manifestagoes cristalizadas das relagdes sociais.

3.2 O dialogo entre Histdria e Semidtica

Com relagdo a semidtica do cinema, na qual apoiamo-nos para analisar 0s audiovisuais
negros, ela tenta nos mostrar como podemos aplicar seus métodos as substancias do filme,
permitindo discriminar entre algumas acep¢Oes, categorias e estado desses audiovisuais.
Atualmente, muitos pesquisadores apoiam-se na Semidtica, assim como nos estudos culturais,
sociais e politicos, cujos seus valores sdo postos em evidéncias nas analises de objetos, como

os filmes, conforme discute Emilio Garroni (1972):

a rejeicdo de uma abordagem semidtica, efetuada em todo o caso, supde a aceitacdo
semioticamente indiferenciada da mensagem filmica ou da obra filmica em termos,
por assim dizer, de conteido — como se o filme pudesse ser objeto de discusséo
(meramente estética, ou entdo intelectual, socioldgica, psicoldgica, politica) enquanto
apresentado como algo de global e de imediato, algo de imediatamente compreensivel
(Garroni, 1972, p. 19).

Uma sociedade “ao definir seus objetos visuais, remete aos codigos de reconhecimento
que indicam tragos pertinentes caracterizadores do contetido” (Cardoso, 1997, p. 212) que
deseja transmitir. Nesse caso, o audiovisual negro pode criar cddigos de reconhecimento e
tragos pertinentes para a sociedade brasileira, que vém acompanhados de conteudos calcados
na discussdo sobre a representatividade negra ou o racismo, visando uma luta antirracista.

Na realidade, a Semiotica tenta traduzir um mapa 16gico de como devemos captar
informagdes e produzir o conhecimento por meio dos signos visuais, além de compreender a
assimilagdo entre ambos e a realidade que representam. Para tanto, buscamos uma
fundamentagdo tedrica e um instrumental analitico, especialmente aqueles fundamentados nas
ideias de Charles S. Peirce (1977) e Christian Metz (2010), que possibilitam uma abertura para
a discussdo de problemas filos6ficos, como as questoes de verdade e fidedignidade das imagens
e das representacdes com a realidade ou o passado que o cinema suscita.

A semiotica do cinema existe ha varias décadas, quase sempre sob a perspectiva deutero-
saussuriana em obras de autores como Christian Metz, um dos mais influentes semiotistas do

cinema. Para Metz (2010), as maneiras de se estudar cinema envolve a sua historia, teoria,
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filmologia e as criticas dirigidas a ele. As possibilidades metodoldgicas da Semiotica oferecidas
por Metz sdo analises concretas em formulagdes prévias ou parciais.

Nao ¢ uma tarefa facil encarar a complexidade da mensagem cinematografica. Segundo
Metz (2010), as décadas de 1960 e 1970 foram permeadas pelos estudos acerca das relagdes
entre Linguistica e Semidtica (semiologia), abarcando o carater narrativo do cinema, isto €, o
entendimento de um discurso a base de imagens cinematograficas. A semiotica da significagdo
(Cardoso, 1997) nos conduz a encarar a imagem como texto.

De modo geral, os autores defendem uma defini¢do bésica da Semidtica, entendida de
modo geral como a teoria geral dos signos. Seu campo de estudos ndo ¢ indefinido: a ela
interessa o estudo de qualquer objeto em sua fung¢do de signo, explicitando seu funcionamento
enquanto linguagem materializada. N6s podemos ser signos de nos mesmos quando

identificamos algo em nossa personalidade, identidade, em nosso ser:

Quando mudamos nossos trajes para mudar a ‘aparéncia’, o que estamos fazendo ¢
mudar os significantes pelos quais representamos a nés mesmos. Mudamos nosso
aspecto (significante) para mudar o que significamos para o outros (o significado). As
identidades sociais também sdo signos (Turner, 1997, p. 54).

O signo ¢ estar em algum lugar, “¢ a unidade basica de comunica¢ao” (Turner, 1997, p.
54), podendo ser qualquer coisa que a sociedade julga significativo. Ele ¢ decomposto,
conforme Graeme Turner (1997), em uma forma fisica (significante) e o conceito mental dessa
forma (significado). Signo ¢ uma categoria ndo s6 gramatical como também especulativa. A
Semidtica tem camadas de estratégias argumentativas, isto é, compde um todo semidtico que
se comunica dentro de uma linha argumentativa propria. Estamos sempre partindo de um ponto
argumentativo, sempre buscando criar um efeito de sentido no outro.

Desse modo, entende-se que a linguagem cinematografica procura retratar alguma coisa
que ¢ o seu objeto, criando, acima de tudo, chaves de leitura e interpretacdo. A necessidade do
ser humano de se comunicar o conduz a representar, o que significa tornar presente algo que
estd ausente, isto €, uma presenca que substitui uma auséncia (Chartier, 1990).

Com efeito, ¢ necessario pensar quais etapas devemos percorrer para entendermos como
o filme comunica uma mensagem por meio de uma representagao por imagens, isto €, mediante
signos. Peirce (1977) ¢ um dos tedricos que mais contribui para as discussdes sobre o enfoque
semiotico da natureza da imagem. Peirce (1977) define signo como qualquer coisa, pela sua
familiaridade com ela, a fim de veicular informacdo sobre esta coisa, que € seu objeto, uma

manifestagdo fenomenologica.
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A Semidtica em sua manifestagdo fenomenoldgica ndo estuda apenas a imagem do
objeto construida na psique humana, mas as sensagdes € as impressoes que surgem em
decorréncia disso. Ela ndo s6 procura categorias universais para tentar explicar a representacao
que temos da relagdo entre um signo, o objeto e o interpretante como também tenta captar o
modo como reagimos a esses elementos. Assim, entende-se que tudo pode ser signo, por isso a
Semiotica ¢ categoérica. Em outros termos, signo ¢ uma coisa que representa outra coisa,
ocasionando um efeito interpretativo na mente de um determinado intérprete.

A analise filmica permite a investigagdo de enunciados construidos social e
culturalmente, os quais refletem determinados imagindrios sociais, expressando, portanto, as
formas pelas quais a sociedade concebe-se visualmente. A imagem filmica ¢ um signo e esta
inscrito em um sistema de signos, cujo estagio final da imagem filmica ¢ de natureza mental,
que seria o acumulo das impressdes experimentadas por um grande publico a quem se apresenta
uma sucessao de imagens que sdo seus elementos constituintes. Peirce (1977) desejava construir
a Semidtica por categorias de percepcdo. De acordo com ele (1977), a Semidtica deve ser
entendida ndo como uma ciéncia especial ou mesmo especializada, mas uma ferramenta que
pode ser aplicada em pesquisas com objetos delimitados.

O signo ¢ um sinal construido por alguém, determinado por um objeto e determina uma
ideia na mente de um receptor que busca interpretd-lo. O signo possui com o seu objeto uma
relacdo de atribuicdo de sentido sempre de forma parcial. O signo mental se chama
interpretante, que ¢ a imagem automatica que surge em nossa mente ou um “representamen”
(Peirce, 1977, p. 46), isto €, uma imagem que surge na cabeca que faz a leitura do objeto. Ele
representa algo para alguém.

Com base nessa nogao de signo visual proposto por Peirce (1977), pode-se dizer que o
passado ou um grupo social condensado em imagem filmica ¢ um signo visual, ja que ¢é
colocado em uma situacdo de comunicagdo. Para Lucia Santaella e Winfried N6th (2015), um
signo funciona culturalmente porque ¢ um fendmeno de comunicagdo que se estrutura como
linguagem. Com isso, esses autores (2015) concluem que um fato cultural, uma atividade ou
pratica social constituem-se como praticas de produgao de linguagem e significagdo. Trata-se
também de uma questao filosofica na qual reconhecemos o conhecimento ou o adquirimos a
partir da percepcao do objeto, desconectado, num primeiro momento, de teorias, aparatos
dialéticos ou histdricos, conhecendo-o por ele proprio, pelas suas qualidades ou propriedades
definidoras.

Com efeito, um signo transcreve a representacao de alguma coisa por meio de artificios

visuais a partir de uma logica das convengdes sociais. Cria-se, entdo, uma simbologia que
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guarda com a coisa representada uma relacdo que mostra dependéncia da convengdo social.
Diante disso, ¢ importante ressaltar que “qualquer imagem pode ser amplamente convencional
em seu modo de representacao” (Peirce, 1975 apud Cardoso, 1997, p. 210). Nesse sentido,
analisar o cinema sob a 6tica da Histdria é observar problemas como o da historicidade das
convengdes culturalmente difundidas e varidveis no tempo e espago. E também entender como
o filme foi recepcionado na época de sua producao e como € a sua apropriagdo em nosso tempo.

Estabelecer um dialogo entre a Histdria e a Semidtica ndo ¢ tarefa simples, por isso €
preciso refletir sobre a melhor forma para se tratar um determinado cinema e o tema que ele
aborda, ja que sdo duas maneiras diferentes de se dizer e ler sujeitos, sociedades,
temporalidades, temas, ideologias e conceitos. Nessas condi¢des, cabe-nos aproximar as
imagens filmicas de outras fontes para aprofundar o seu sentido. Isso € mais amplo do que uma
simples leitura historiografica, socioldgica ou antropoldgica dessas imagens, pois exige de nds
um “treinamento” do olhar, perceber as impressdes visuais em seu conjunto, as rupturas ou
contradigdes entre o que € representado e o que ¢ compreendido.

A imagem, a partir de suas representagdes ou de seus signos, permite-nos perceber as
subjetividades dos sujeitos historicos, assim como a semantica de significados e significantes
capazes de dar sentido a esse sistema narrativo surgido na tela. E importante lembrar que o
cinema depende da circunstancia historica e cultural onde ¢ produzido.

A interdisciplinaridade das ciéncias humanas no processo de andlise do filme tende a
penetrar no paradigma ndo s6 semiotico, mas também hermenéutico, proporcionando uma nova
dindmica aos pressupostos teoricos e metodologicos delas em que a cultura e a histéria mantém
uma conexao significativa. Peixoto (2001) afirma que, apesar de nos esfor¢carmos a aprender a
lidar com a linguagem cinematografica, percebe-se nas pesquisas contemporaneas a
necessidade de articulagdo linguistica para formar um terreno fértil da investigagao filmica.
Porém a autora (2001) alerta que um filme ndo pode ser visto somente na condigdao de objeto
de leitura da hermenéutica, mas como um pré-texto capaz de apontar tematicas que provoquem
uma autorreflexdo critica e, acrescentamos, uma consciéncia historica.

Ja Carlos Reyna (2019) defende que ¢ necessario apoiar-se numa abordagem da
semiotica do cinema para nao correr o risco de ver o filme numa dimensao linguistica. Contudo,
assim como Reyna (2019), entende-se que o cinema nao ¢ uma lingua. Nisto pode residir uma
das maiores dificuldades quando nos propomos a analisd-lo. Como observa Christian Metz
(2010), o filme ¢ mais um meio de expressdo que uma comunicag¢ao ou arte. Na realidade, ele

possui uma diversidade de signos:
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O filme, como a linguagem verbal, ¢ suscetivel de ser usado apenas como veiculo,
sem qualquer preocupacao artistica, reinando sozinha a designagao (= denotacdo). Por
isso, a arte do cinema, bem como a arte do verbo, sera elevada de um grau: é, em
ultima andlise, pela riqueza de suas conotagdes que o romance de Proust se diferencia
— do ponto de vista semioldgico — de um livro de cozinha, o filme de Visconti de um
documentario cirurgico.

Mikel Dufrenne considera que em qualquer obra de arte o mundo representado
(denotado) nunca constitui o essencial do que o autor ‘tinha a dizer’. E uma etapa
preparatoria; nas artes ndo-representativas, ele esta até ausente: a arte da pedra e a arte
do som nada designam. Quando ele esta presente, serve para introduzir melhor o
mundo expresso: estilo do artista, relagdes de temas e de valores, ‘maneira’
identificavel; em suma, universo da conotacdo (Metz, 2010, p. 95, grifo do autor).

Os significados epistemoldgicos dos audiovisuais negros podem ser construidos a partir
de questionamentos como: qual seria o sentido para o conhecimento dessa categoria de
audiovisual em meio a um registro de cineastas negros(as) e qual seria o critério para se pensar
o tipo de imagem filmica e de informacdo que o Cinema Negro propde para a investigacao e
consciéncia histdrica-social?

O Cinema Negro (re)constroi subjetividades negras complexas revelando a acao social
desses sujeitos e alimenta traumas do passado histdrico da escravidao. Esse fato estabelece uma
rede de significados e significantes capazes de dar sentido & estrutura narrativa daqueles
audiovisuais. Além disso, a relagdo que estabelecemos com o filme ¢ sempre mediada pela
nossa experiéncia social e de classe, bem como pelos recursos cognitivos (Pino, 1995) que
possuimos.

Com efeito, negros e negras estdo sendo cada vez mais autores de seus produtos
audiovisuais, em sua maioria experimentais, discutindo também filmes de outros grupos sociais
e daqueles que produziram significagdes sobre sua historia e seus costumes. O Cinema Negro
entdo proporciona a abertura de um debate epistémico do valor de sua imagem enquanto uma
linguagem cinematografica e semantica significante para o estabelecimento de narrativas que
oferecem a interface de didlogos na producdo de sentido da realidade. No processo de
interpretagdo das narrativas cinematograficas negras, entram em cena os referenciais subjetivos,
individuais, coletivos, culturais, politicos e historicos que devem ser percebidos nessas relagdes
e em suas implicagdes.

Estabelece-se, por um lado, uma interpretagdo visual do passado ou do negro e, por
outro, uma interpretacdo dos dados proprios desse passado, do negro ou de uma realidade. A
analise do passado da populacao negra por meio das imagens filmicas necessita de definigdes
teorico-metodologicas para compreender os componentes semidticos e interpretativos do

Cinema Negro. Abordar as narrativas negras por meio de diferentes perspectivas desse cinema,
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pode colocar a prova a capacidade de identificar o que ¢ o ser negro nos filmes, entendendo-os

como uma escrita cinematografica na relacao intertextual € em seu contexto.

3.3 O enfoque semidtico em Alma no Olho, Kbela e Eleko: entre significacoes e

representagoes

Este capitulo tenta entender como os audiovisuais Alma no Olho, Kbela e Eleko
elaboram seus sistemas de significagdes e representagdes a partir de um enfoque semidtico,
oferecendo uma andlise logica e narrativa apropriadas a discussdo no ambito da Historia,
Antropologia e Filosofia Analitica.

Os curtas-metragens em questdo sdo percebidos em conjunto como parte de uma mesma
cadeia semidtica do Cinema Negro e podem ser considerados como signos uns dos outros,
apesar de seus proprios sistemas de significagdo. Nesse sentido, a representacdo pode ser
construida a partir de uma relagdo de imagens com outras imagens, comportando nesta
afirmacao dois sentidos ao mesmo tempo diferentes e que podem se complementar.

Diante disso, reforcamos o estudo da semiodtica do cinema com outro método de analise
da pesquisa, que € a comparacao entre os filmes com base nos pressupostos teoricos da Historia
Comparada®®, uma modalidade historiografica complexa que assume uma articulagdo
interdisciplinar na qual se situa em um campo de forcas no qual deposita a sua energia e
particularidade (Barros, 2007). Desse modo, comparar um objeto de pesquisa com outro € uma
das formas de o historiador abrir-se para o didlogo no intuito de romper os isolamentos e
silenciamentos entre os diferentes campos do saber.

Esta ¢ uma maneira bastante especifica de propor e pensar as questdes referentes ao
modo em que as pessoas negras estao sendo representadas, uma forma intuitiva de abordagem,
dando a perceber as auséncias de elementos em um filme e outro ou as variagoes de intensidade
relativas & mutua presenga de algum elemento em comum entre eles. Trata-se de iluminar Alma
no Olho a partir de Kbela e Eleké ou vice-versa. Com efeito, estabelece-se analogias apoiando-
se na Semidtica, ndo apenas para entender as especificidades desses audiovisuais, mas também
para identificar semelhancas, diferencas ou variagdes entre eles, que podem guardar entre si
relagdes interativas, e que juntas oferecem uma percep¢ao mais definida de um problema

comum que as atravessa.

33 Para isso, temos como base o texto Histéria Comparada: da contribuicdo de Marc Bloch a constituicio de um
moderno campo historiografico (2007), de José D’ Assung¢io Barros.
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Dessa maneira, o método comparativo nos coloca diante da necessaria reflexao de A/ma
no Olho, Kbela e Eleko, permitindo um determinado modo de observacao, teoria e analise, uma
vez que fazer uso da Historia Comparada ¢ ter em mente o duplo questionamento: “o que
observar? e como observar?” (Barros, 2007, p. 10). Sem analogias, semelhangas e diferencas
ndo ¢ possivel se falar em uma auténtica Historia Comparada. Desse modo, José D’ Assuncao
Barros (2007) afirma que o método comparativo pode ser empregado por outras modalidades
historiograficas em estudos “monocentrados”. Neste caso o estudo de Alma no Olho em
consonancia com Kbela ¢ Eleko ¢ uma forma de delinea-lo como um objeto central de estudo,

situando-o diante de outros objetos analogos ou contrastantes.

3.4 Z6zimo Bulbul: “Resolvi contar minha histéria como sei”**

Debater sobre Cinema Negro ¢ assumir uma posicionalidade historica, sociocultural e
educativa. O socidlogo Noel dos Santos Carvalho ¢ uma importante referéncia no que diz
respeito a analise da trajetdria historica e artistica do cineasta negro Z6zimo Bulbul em sua tese
Cinema e representagdo racial: o cinema negro de Zozimo Bulbul (2005). Em sua pesquisa,
Carvalho (2005) aborda a representacdo do negro no cinema brasileiro, sobretudo no contexto
do nacionalismo nas décadas de 1950 e 1960, abrindo caminho para novas pesquisas.

E nesse sentido que Macério Silva (2021) tentou reconstruir a performance de Bulbul e
o seu afrontamento contra o racismo pela sua trajetdria artistica por meio do acesso ao acervo
deixado por esse cineasta negro no Centro Afro Carioca de Cinema, cujas fontes representam
tanto a vida dele quanto a historia dos negros no Brasil. Silva (2012) catalogou e se aprofundou
na historia de Bulbul acessando as suas memorias nos documentos, roteiros, fotos, cartas,
anexos, filmes, dentre outras fontes preservadas por Bulbul desde 1970. Assim, esse autor
(2012) apresenta o afrontamento a discriminagdo racial desde a infancia de Bulbul, passando
pela sua experiéncia e pelo seu rompimento com o Cinema Novo até o momento em que ele
inicia uma ideologia e estética do Cinema Negro.

Quanto a Alma no Olho (1973), ¢ uma importante referéncia cinematografica e
historiografica para muitos cineastas negros e negras contemporaneos, surgindo das leituras e

experiéncias de Bulbul sobre a problematica do negro no Brasil®*, nos EUA e na Europa. E uma

34 Bulbul apud Carvalho, 2005, p. 198.

3 Entrevista de Bulbul para o Servigo de Radio e Televisdo da Embrafilme (1977). No arquivo do SRTV, Zdzimo
Bulbul (1937-2013) comenta sobre a criacdo de seu curta de estreia, Alma no Olho (1974), a importancia de
Compasso de Espera (1973) para a concepgdo desse filme e reflete sobre as condi¢des de trabalho dos atores e
atrizes negros no Brasil.
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obra que provoca uma discussdo histdrica, sociologica e antropologica. Na realidade, a
construgdo desse curta-metragem possibilitou a abertura a outros horizontes e a outras
experiéncias artisticas para Bulbul, que buscou entender como o negro vivia € pensava acerca
de suas imagens no cinema e em outras artes. Dessa forma, ele ndo foi periférico em sua propria
experiéncia artistica e social, recusando a imposicao dos estereotipos negativos sobre os negros
no cinema nacional ao longo de sua historia.

Bulbul teve contato com pessoas do campo artistico nos EUA, na Europa e na Africa,
com africanos do norte, da regifo central ¢ da Africa do Sul. Nesses lugares, foi convidado para
participar de teatro e cinema, mas nao despertou interesse por tudo aquilo que estava sendo
proposto nos EUA e no continente europeu. A ideia de Bulbul era buscar novas formas
cinematograficas com tematicas e enredos simples, menos hermético e que fosse de facil
compreensio pelo publico®.

Com essa simplicidade em cena, Bulbul, por meio de sua performance baseada em
pantomima entre um fundo branco e uma camera fixa no tripé, constréi uma historiografia pelas
imagens audiovisuais do negro na América, desde sua saida do continente africano até a
situagdo do povo negro no tempo presente, como a inclusdo e direitos de negros e negras que
combatem o racismo em nossa sociedade. Pode-se dizer que as representagdes do negro
construida em Alma no Olho pode se referir a uma conjungao histérica muito ampla do que

passou a ser denominado de “Atlantico negro” por Gilroy:

as formas culturais estereofonicas, bilingues ou bifocais originais pelos — mas ndo
mais propriedade exclusiva dos — negros dispersos nas estruturas de sentimento,
produgdo, comunicagdo e memoria, a que tenho chamado heuristicamente de
Atlantico negro (Gilroy, 2012, p. 35).

Em Alma no Olho, ndo ha outro ator além de Bulbul, nem cendrios e didlogos. A trilha
sonora do filme consiste em musicas do album Kulu Sé Mama (1967), de Julian Lewis,
executada por John Coltrane (a quem Bulbul dedica sua obra), que entra em off e acompanha
as cenas.

Bulbul desperta o desejo de produzir Alma no Olho quando passa a viver na Europa,

buscando aprofundar seus estudos sobre a escravidao no Brasil:

Em 1973, mergulho numa crise de ceticismo profunda e ndo encontro mais espacgo
para continuar trabalhando no Brasil, me exilo na Europa e por |4 trato de pesquisar
minhas raizes e conhecer mais a historia da escraviddo no Brasil, através de

Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0KXRMhaR1EQ&t=65s. Acesso em 28 out. 2023.
% Entrevista de Bulbul para o Servico de Radio e Televisdo da Embrafilme (1977). Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=0KXRMhaR1EQ&t=65s. Acesso em 28 out. 2023.
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documentos histéricos que nos brasileiros jamais vimos. Na Torre do Tombo (uma
espécie de Arquivo Nacional), em Lisboa, eu constato que esse papo de que Rui
Barbosa teria queimado os arquivos publicos sobre a escraviddo ndo passa de uma
balela. Esta tudo aqui, assim como ha muita coisa na Universidade de Sorbonne, em
Paris. Todo material acumulado por mim durante meu exilio na Europa é perdido em
1977, quando tenho minha mala extraviada ao voltar para o Brasil (Bulbul apud Silva,
2021, p. 64).

Alma no Olho foi custeado pelo proprio Bulbul: “Eu mesmo monto, sonorizo, mixo e
boto o letreiro” (Bulbul apud Silva, 2021, p. 57). No campo material, essa obra nasceu dos

fragmentos néo utilizados na producdo do filme Compasso de Espera (1971), de Antunes Filho:

Pego a sobra do negativo preto e branco do filme Compasso de Espera, e uso para
fazer o ‘Alma no Olho’. O filme colorido ainda esta chegando no Brasil, todos fazem
preto e branco. O negativo é da KODAK e se chama PLUS X e 4X, o filme sai do
preto e Branco e ndo passa pelo cinza, como se vé no Compasso de Espera. O que é
preto é preto! O que é branco € branco! Eu e o diretor de fotografia, s6 com uma
camera de um amigo me empresta, em um esttdio em Botafogo, num sabado a tarde
até meia noite, fazendo Alma no Olho (Bulbul apud Silva, 2021, p. 57).

No cinema, Bulbul teve uma etapa experimental participando de diversos filmes como
ator e trabalhando com diferentes diretores do Cinema Novo. Porém, ele rompe com esse
movimento cinematografico quando busca pensar no devir negro no mundo. Os cinemanovistas
deram oportunidade para 0s COrpos negros se expressarem como um grupo étnico-racial que
melhor representa a cultura popular nacional em meados da década de 1960.

Contudo, hd uma compreensédo equivocada de que o Cinema Negro teria surgido a partir
do Cinema Novo. Na verdade, o que ha neste Gltimo ¢ a subversdo das imagens antes produzidas
pelas Chanchadas, por exemplo. Os cinemanovistas criaram imagens filmicas como uma
possibilidade de expressdo de existéncias negras. O Cinema Negro coloca-se como uma
(re)existéncia negra e resisténcia as imagens negras construidas pelos brancos de forma
estereotipada.

Apesar de o Cinema Novo ser considerado antirracista (Neves, 1968), ndo podemos
negligenciar o fato de que sdo perspectivas brancas problematizando imagens acerca da
populacdo negra sem que o negro fosse o produtor delas. Além disso, segundo Silva (2021), no
decorrer dos anos 1960 e 1970, as producgdes cinemanovistas de cunho politico ndo mantiveram
por muito tempo o protagonismo das pessoas negras nas cenas e foram se tornando produgdes
mais burguesas, como 0 exemplo de Garota de Ipanema (1967), de Leon Hirshman, que
retrata as tensdes entre politica e prazer no cotidiano do Rio de Janeiro durante o regime militar
no pais por meio de uma mulher de classe média em Ipanema. Esse foi um dos motivos que

levou Bulbul a pensar a produzir filmes nos quais a atuacdo e a representatividade do negro
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estivessem presentes em todo o processo de producdo dos audiovisuais. Nesse sentido, o
Cinema Novo acabou perdendo maior interesse pela historia do negro e sua cultura.

A atuacdo de Bulbul como diretor inicia-se em 1970. A partir dai, ele se viu numa
posicdo de negro, bem como na de agente social e critico, construindo uma consciéncia politica
e histdrica sobre si mesmo: “eu queria dizer o que eu penso, o que eu acho, como eu vivo, como
eu existo. Quer dizer: € um negro se vendo diante dele mesmo. E Alma no Olho é muito disso.
E uma perspectiva de um negro se vendo” (Bulbul, 1974, 00:01:06 a 00:01:13).

Z6zimo Bulbul retoma o passado para ressignificar o presente e perspectivar o futuro
ndo apenas da populagdo negra em si, mas da cinematografia que a representa. Seu curta-
metragem A/ma no Olho, do ponto de vista técnico e de produgdo, ¢ um produto sem muitos
efeitos visuais, isto ¢, mais simples, devido as condi¢des de producao e contexto historico-social
da época em que ele foi elaborado.

Apesar disso, Alma no Olho estimula hoje o pensamento de jovens cineastas negros para
a produgdo de audiovisuais com uma rica diversidade de temas e abordagens sdcio-histdricas,
cultural e de género. Sua contribuicdo histérica embasa as narrativas de debate sobre a
desconstrugdo de estereotipos e a reconstrugdo de imagens que as pessoas negras possuem de
si. Ou seja, ndo fica apenas na superficie e nos aspectos essencialmente estéticos, como também
possui profundidade e sofisticagdo em termos de enredo e informacdo. Ela possui signos
constituidos por Bulbul com a inten¢gdo de comunicar uma mensagem historica sobre o proprio
cineasta e a populacao negra. Assim, Bulbul reelaborou seu enredo cinematografico a partir de
outras linguagens, dando seu toque pessoal e reconstituindo uma narrativa original a seu modo
para falar da historia do negro na Africa, na América e no Brasil.

Fernando Spencer (1988), no Diario de Pernambuco®, apresenta uma breve trajetoria
artistica de Bulbul no Brasil e no exterior a partir da recep¢ao de Abolicao (1988) no Recife
com o patrocinio do governador Miguel Arraes, seu primeiro documentario de longa-metragem

(2 horas e 40 minutos), sugerindo que essa trajetoria poderia se tornar um filme:

Seu nome: Z6zimo Bulbul. Carioca de Botafogo, filho de Xangd — na umbanda — ator
de teatro, televisdo e cinema no Brasil e no exterior. Comegou com ‘Cinco Vezes
Favela’ (1962), no episodio ‘A Pedreira de Sdo Diogo’, dirigido por Leon Hirsman.
Depois em ‘Ganga Zumba’, ‘Grande Sertdo’, ‘Terra em Transe’, ‘A Compadecida’,
‘Quilombo’ e muito outros filmes.

Fora do Brasil trabalhou em ‘A Deusa Negra’, co-produgdo Nigéria-Brasil, na
Argentina fez ‘Sobre Gustos Y Colores’, na Franga, ‘Le Soleil d’ lle de Paques’,
dirigido por Pierre Kast, ‘Le Grabuge’, de Eduard Luntz, etc.

37 Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=029033_16&pagfis=137034. Acesso em:
set. 2023.
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Como diretor e roteirista de cinema Zo6zimo Bulbul realizou ‘Dia de Alforria’, ‘Os
Musicos Brasileiros em Paris’, ‘Alma no Olho’, ‘Artesanato do Samba’.

A propria historia de Z6zimo poderia ser roteiro de um filme, e comegaria num cortico
em Botafogo, com um menino chamado Jorge da Silva, que queria ser musico e
aprendeu a tocar contra-baixo. ‘A maioria dos musicos brasileiros naquela época, era
formada por pessoas alienadas que preferiam ficar a margem das questdes socio-
politicas [sic]. Por isso me dediquei ao teatro e cinema, no CPC (Centro Popular de
Cultura) da UNE (Unido dos Estudantes), isto ha 26 anos (Spencer, 1988, p. 01).

Aboli¢io foi um filme documental exibido em praga publica nas comunidades negras®

do pais no intuito de que todos tivessem acesso as imagens sobre os negros € sua historia, de
instigar a consciéncia historica dos brasileiros sobre a luta contra a discriminagao racial e social
do povo negro. Quando Bulbul chamou a atencdo para a alienacdo do negro no Diario de
Pernambuco (1988), na verdade, pretendeu colocar em debate a desalienagdo do negro para que
este se tornasse um ser ativo na luta contra o preconceito e a discriminagao racial, ao invés de
partilhar de uma cultura brancocéntrica que constroi a barreira do racismo, subtraindo seus
direitos e sua cidadania sendo negada pela cor de sua pele.

A intensa atividade politica de Bulbul pelas imagens teve como influéncia tedrica
autores que debatiam de forma incansdvel a problematica do negro; logo ele utilizou as
linguagens artisticas como um potencial instrumento para discutir questdes sociopoliticas, além
de responder a alienag¢do na qual se prendiam alguns artistas negros. Na realidade, Bulbul foi
um “cineasta de acdo”, pois possuia um forte engajamento na luta anticolonial nos filmes e no
teatro.

O debate sobre a alienagao proposta por Bulbul apresenta uma consonancia com a obra
Peles negras, mascaras brancas (2008), de Fanon. A alienagdo ¢ entendida aqui como um
mundo social construido pelos brancos e, a partir destes, os outros grupos socais e étnicos
orbitam em seu centro. A alienagdo trata dessa hierarquiza¢do em relacdo ao mundo branco,
portanto, no sentido de aproximar-se do ser branco. Essa aproxima¢ao possui um sentido
politico e ideologico de dominagao.

Com efeito, o negro ndo vé€ o branco como o colonizador que escravizou e “coisificou”
seu corpo, tornando-o uma mercadoria e apoderou-se de suas riquezas, ocupando seus
territérios e negando sua historia, suas crencas e seus costumes. Nesse sentido, 0 negro
assimilado pode negar tracos de sua negritude para inserir-se no mundo do branco. Nesse
contexto, cabe-nos destacar o filme Filhos de Ninguém (2018), dirigido por Adewale
Akinnuoye-Agbaje, uma obra autobiografica das adversidades e desafios enfrentados por esse

cineasta em sua infancia e juventude numa comunidade predominantemente branca no Reino

38 Disponivel em: http://memoria.bn.br/docreader/DocReader.aspx?bib=029033_16&pagfis=137034. Acesso em:
set. 2023.
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Unido, que busca construir sua identidade e um sentido de pertencimento. Numa das cenas mais
impactantes, o personagem tenta branquear-se pintando sua pele de branco para ser aceito
socialmente no universo dos brancos. Conforme afirma Fanon (2008, p. 27): “O negro quer ser
branco. O branco incita-se a assumir a condi¢do de ser humano”.

Talvez, essa tenha sido uma forma de resisténcia encontrada por Akinnuoye-Agbaje
para ndo continuar sendo vitima da extrema violéncia contra imigrantes e negros praticadas

pelos skinheads na sociedade britanica.

Figura 01: A ideologia do branqueamento

Fonte: Filhos de Ninguém, 2018.

Desse modo, Akinnuoye-Agbaje produz sua autorrepresentacao no filme para nos fazer
conhecer e refletir sobre o contexto do forte racismo e segregacéo racial no Reino Unido dos
anos 1960 e 1980, mostrando como ele, uma crianca nigeriana criada por uma familia briténica
branca, foi submetido a abusos e exploracdo, enfrentando desafios culturais, raciais e de
identidade. Portanto, essa era uma pratica comum de alguns pais imigrantes nigerianos:
colocarem seus filhos sob os cuidados de familias britanicas brancas, acreditando que isso
proporcionaria melhores condic@es de vida e educacéo.

Bulbul faz uso da histdria para debater o colonialismo e o processo de descolonizagéo
nos marcos da luta de libertacio dos negros e, consequentemente, de suas imagens
estereotipadas e racistas no cinema brasileiro. Ele deixa brechas para pensarmos sobre a
“desalienagdo do negro”, que mesmo implicando uma subita tomada de consciéncia das
realidades econdmicas e sociais, é também um processo de libertagdo das pessoas brancas no

que diz respeito a ndo praticar a discriminacéo racial e o preconceito.
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Fanon (2008) coloca como questdo que a desalienagdo do colonizado é um ponto de
partida da desalienacdo da humanidade.

Sendo o nosso proposito a desalienagdo dos negros, gostariamos que eles sentissem

que, toda vez que ha incompreensdo entre eles diante do branco, ha auséncia de

discernimento. Um senegalés aprende o crioulo a fim de passar por antilhano: digo

que ha alienagdo. Os antilhanos que o percebem multiplicam suas gozagdes: digo que
ha auséncia de discernimento (Fanon, 2008, p. 49).

Para Fanon (2008), ¢ necessario que os negros da didspora, nesse caso os antilhanos,
compreendam a posi¢do dos africanos diante da hierarquizagdo ou da (des)classificacdo no
mundo social, que ndo ocorrem a partir de interagdes aleatdrias, “mas sim com subconjuntos
selecionados de pessoas parecidas com eles mesmos (Sowell, 2019, p. 65), criando-se, assim,
um sistema de autoclassificacdo antes das “consequéncias da classificacdo ou desclassificagao
feita por terceiros” (Sowell, 2019, p. 65), que lhes impdem restrigdes por meio de diversos
mecanismos institucionais. Contudo, Thomas Sowell (2019, p. 65) acrescenta que quando as
pessoas se autoclassificam espontaneamente, “os resultados raramente sdo uniformes ou
aleatdrios, e frequentemente sdo bastante assimétrico”.

Além disso, Fanon (2008) acredita que movimentos de contato com 0s outros negros
seria uma importante possibilidade de descolonizagdo das mentes. Porém, a partir disso, o autor
(2008) aponta outras questdes: a antitese do colonialismo, que é uma negacao da civilizagdo
branca e a tentativa de compreensdo da relagdo entre 0 negro e 0 branco, o que ele chama de
duplo narcisismo: “O branco estd fechado na sua brancura. O negro na sua negrura” (Fanon,
2008, p.27).

Assim, compreende-se a elaboracdo de uma tentativa de reconstru¢do de uma histéria
do negro, tendo seu sentido na negacdo que o branco faz de sua cultura, o que provoca a
possibilidade de uma consciéncia negra, que reflete a negagao do branco em detrimento de uma
negritude “em que a consciéncia tem necessidade de se perder na noite do absoluto, unica
condicao para chegar a consciéncia de si”. (Fanon, 2008, p. 122).

Portanto, a consciéncia negra defendida por Fanon ¢ a zona do ndo ser. Nesse sentido,

a consciéncia negra ¢ imanente a si propria. N@o sou uma potencialidade
de algo, sou plenamente o que sou. Ndo tenho de recorrer ao universal. No meu peito
nenhuma probabilidade tem lugar. Minha consciéncia negra ndo se assume como a
falta de algo. Ela é. Ela é aderente a si propria (Fanon, 2008, p.122).

Fanon (2008) acrescenta que a experiéncia negra apresenta ambiguidades devido a
multiculturalidade das pessoas negras. Cabe ao negro sair do circulo racista, desalienar-se

psicologicamente, reinventar-se, desenvolver suas potencialidades, para além da negagdo, como



100

seres historicos que podem vir a ser; libertar-se de seu proprio corpo, ndo mais mistificados
nem mistificadores. Toda as condig¢des de opressao devem ser enfrentadas em todos os espagos,
inclusive no ambito das artes, ndo apenas com a evocagao do passado e de uma memoria ativa,
mas com as armas no presente para se evitar construir uma historia unica dos negros.

Nao ¢ uma cultura propria que fard o negro rebelar-se contra a condigdo de opressdo em
que vive, € a propria condigdo e circunstancias que se torna insuportavel. Nao se trata de uma
missao negra, mas de uma luta contra a opressao e o racismo. Busca-se combaté-los em toda
parte, uma vez que teses racistas ganham corpo no imagindrio social e nas praticas
institucionais, segregando espacos e condenando corpos negros.

A ideia defendida por Bulbul sobre a alienacdo dos artistas negros que preferiam ficar a
margem das questoes sociopoliticas de seu tempo também esta presente na obra A/ma no Exilio
(1971), do afro-americano Eldridge Cleave, escritor e ativista politico dos Panteras Negras,
utilizada como cerne de A/ma no Olho, produzida em plena ditadura civil-militar. Ao concluir
o seu filme, Bulbul passou a ser perseguido pela censura desse regime politico e se exilou em
Nova lorque (Silva, 2021). Os filmes eram censurados e, quando nao satisfaziam os interesses
do regime militar, eram interrompidos, pois deveriam estar atrelados a ideologias politicas e
dominantes.

Alma no Olho foi censurado quando exibido na Pragca Mau, no Rio de Janeiro (Silva,
2021). No didlogo que Bulbul estabeleceu com os “caras” que prenderam o seu filme, € notdvel
a desconfianca deles sobre o feito de Bulbul, colocando em questdo que 0s negros ndo séo

dotados de consciéncia politica nem de criatividade para criar uma arte de exceléncia.

N&o vem com essa frescura de que eu era molequezinho néo, isso é um filme, isso
aqui é arte. E os caras falam — Eh, voceés artistas, viados... Provoca 0 maximo possivel,
eu ndo tenho medo. O cara com gravatinha ainda diz: - Vocé ndo tem consciéncia pra
fazer um filme desse. Quem mandou vocé arrebentar essa corrente? Quem mandou?
Ai eudigo que é um filme meu. Eu escrevo, eu quem fago. Mas os caras ndo acreditam.
Ficam perguntando quem mandou fazer. Duvidam dizendo que néo tenho cabeca pra
isso. E ai que eu digo que foi o Vinicius de Moraes. Eles perguntam se é o poeta. Eu
respondo que sim, que também é embaixador e esta em Paris (Bulbul apud Silva,
2021, p. 57).

Segundo Silva (2012), Bulbul foi convocado pela Policia Federal para dar mais
esclarecimentos sobre Alma no Olho. Ele nao foi preso e seu filme liberado (Silva, 2012).
Conforme Carlos Adelino Loiola Rosa (2023), o regime militar no pais foi marcado por
contradi¢des, como o caso da liberacao de filmes criticos a ditadura.

Com relacdo a Cleave (1971), ele escreveu Alma no Exilio na Penitencidria Estadual de

Folsom, na Califérnia, quando construiu uma consciéncia de si, recuperando sua propria
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imagem e reagindo contra a segregacdo racial nos EUA nos anos 1960, como um instrumento
para repudiar todas as formas de racismo e tudo aquilo que fosse a marca do americanismo,
inclusive o beisebol, e o que ele considerava uma continuagdo da escravatura naquela época.

Seu pensamento coloca em xeque questdes emocionais, filosoficas, historicas e sociais:

Quando entrei na prisdo, fazia apenas um més que fora tomada a decisdo da Suprema
Corte, e ndo acredito que tivesse mesmo a mais vaga ideia de sua importancia ou
significagdo historica. Mais tarde, porém, a acirrada controvérsia desencadeada pelo
término da doutrina iguais-mais-separados viria a exercer um profundo efeito sobre
mim. Essa controvérsia despertou-me para minha posi¢cdo na América e comecei a
formar um conceito do que significava ser negro na América branca.

Naturalmente, sempre soubera que era um negro, mas nunca, realmente, parara para
tomar consciéncia daquilo que estava envolvido. Enfrentei a vida como um individuo
e assumi os riscos (Cleave, 1971, pp. 03-04).

Assim como Cleave tomou consciéncia do problema do negro nos EUA, Bulbul
inspirou-se na obra dele, buscando construir uma autorrepresentagdo como um processo
performatico e de historizagdo de seu corpo por meio de um processo de autoandlise e
autoexpressio, que nao se individualiza®, isto ¢, ele pode ser visto como um “sujeito coletivo”,
com um papel protagdnico representando a histéria da populagdo negra e seus movimentos de

resisténcia contra a instituicdo da escraviddo e seus opressores.

O livro de Eldridge Cleaver, Alma no Exilio (EUA, 1968), eu pego e me apaixono; ¢
aquela coisa que esta comeg¢ando nos Estados Unidos, dos Panteras (Negras), os
negros americanos, a se prepararem para os direitos civis, ai eu pego o livro do
Cleaver, sento e fago o roteiro. Tem o Cleaver e o Patrice Emery Lumumba (1925-
1961), que todo mundo esqueceu. Ele foi o presidente do Congo que foi eleito pelo
povo, mas a Europa ¢ os Estados Unidos queriam comer o cara de qualquer jeito. E
aquela coisa do Fidel Castro também, os caras tém medo, sdo socialista, comunista
mesmo de verdade (Bulbul apud Silva, 2021, p. 57).

Alma no Exilio (1971) também possui uma conexao com a obra Pele negra, mascaras
brancas. Ambas tém como problema central a identificacdo das almas das gentes negras
colonizadas pelo branco europeu que buscou controla-las por meio da opressao, projetando
sobre elas sua estreita visao de mundo social, religiosa, cultural e politica como uma “verdade

eterna” e criando, assim, uma historia tnica, uma imagem alienada e despedacada.

39 Um exemplo disso é o filme Django livre (2012) no qual o negro se individualiza. Nesse sentido, ndo ha o
“sujeito coletivo” que luta contra o escravismo per se, mas pela “liberdade individual”. Django (interpretado por
Jamie Foxx) é uma marionete nas méos de Schultz (interpretado pelo ator Christoph Waltz), um homem branco,
cacador de recompensas alemdo, que o liberta e o controla, praticamente durante toda a situacdo na narrativa
filmica. Nesse filme, a maioria das pessoas negras é representada vivendo numa condi¢cdo de subserviéncia,
alienadas, ou seja, destituidas de qualquer papel ativo na trama, servindo como um apéndice dela. O “fiel
escravizado” é um estere6tipo trabalhado no filme pelo personagem Stephen (interpretado por Samuel L. Jackson),
um escravizado idoso que da ordens e despreza 0s outros cativos. Ele morava na “Casa Grande” com o seu senhor
branco e se identificava completamente com ele. Desse modo, entende-se que nessa circunstancia a figura poderosa

“por tras da escraviddo”, ndo é o branco, mas o negro cativo que continua dando suporte a ela, fortalecendo-a.
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Cleave (1971), fiel seguidor de Malcolm X, lutou contra as engrenagens do aparelho de
opressao com rebelides e a escrita, enquanto Bulbul apropriou-se da forca e do poder do
pensamento de luta desse escritor negro estadunidense para construir A/ma no Olho. Nao € mera
coincidéncia o titulo do filme desse cineasta brasileiro e da obra de Cleave. Alma no Olho nos
convida a enxergar a “alma do filme”, indo além do que se apresenta na tela. Como lembra o
cineasta francés Francgois Truffaut (2005): a tela do cinema ndo constitui uma janela para o
mundo, mas um lugar no qual o cineasta se sente mais a vontade para sintetizar e transformar
esse mundo no enquadramento da tela. Seria este nosso universo mais restrito, uma forma de
esconderijo que se abre para um grande publico perceber o tempo em que vive, o tempo que foi
€ 0 tempo que vird a ser.

A obra de Cleave foi parcialmente traduzida por Bulbul para o audiovisual. Thais Flores
Diniz (1999) estabelece uma defini¢do para o termo traducdo e sua forte relagdo com a

Semiotica, uma vez que a autora se ocupa também em analisar textos visuais:

Como produto resultante de um processo, a tradugdo ¢ um texto alusivo a outro(s)
texto(s), que mantém com ele(s) uma determinada relagdo ou ainda o(s) representa de
algum modo. E esse modo pelo qual um texto representa outro, é esse tipo de relagio
existente entre um e outro que € objeto dos estudos de traducao, do ponto de vista da
semiotica (Diniz, 1999, p. 30).

Traduzir do texto para o audiovisual significa passar de um sistema semidtico para outro
(Diniz, 1999). As interrelacdes entre literatura e cinema podem ser estudadas como formas de
traducgdes. No processo de andlise da tradugdo ou transposicao intersemiotica do texto para a
imagem em movimento, Diniz (1999) afirma que ndo se deve procurar uma fidelidade na
traducao. Texto e imagem devem ser considerados como sistema de signos um do outro por

similaridade, que pode ser

algo muito fugaz, permitindo, entretanto, que se estabeleca entre os textos uma
referéncia mutua. Essa similaridade ndo precisa necessariamente ser nem de tom, nem
de conteido, nem de forma. Poderd limitar-se a inter-relacdes mais ou menos
evidentes que justifiquem o reconhecimento dos textos como signos um do outro
(Diniz, 1999, p. 13).

Diniz (1999) ainda ressalta que as mudangas sofridas pela obra literaria, quando
adaptada para o filme, vao além das exigidas pela Semiodtica com seu sistema de signos e
codigos. Nao basta apenas entender as diferencas semidticas e as alteracdes devidas aos codigos
especificos usados em cada uma daquelas linguagens, ¢ preciso considerar outros fatores que

se insinuam no texto (visual ou escrito) durante o processo da traducao.
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Nessa dindmica, ¢ preciso nos apoiarmos sobre a no¢ao de interpretante e seu conjunto
de possibilidades interpretativas do signo de um determinado recorte do filme ou texto. Dentro
desse processo, Diniz (1999, p. 13), baseando-se nas ideias de Peirce, afirma que “o
intérprete/tradutor ird estabelecer seu proprio interpretante” pertencente a um nivel cultural que
¢ também um sistema de signos organizador de uma estrutura social que pode ser entendido

como um elemento a ser transportado de um texto para a imagem:

Nao existe um texto, mas a historia essencial de sua leitura, que evidentemente,
depende do contexto, ambiente cultural onde o leitor se insere. Dai a evolugdo do
conceito de traducdo, cuja unidade passa a ser considerada ndo a palavra, nem a
senten¢a, nem mesmo o texto, mas a cultura (Diniz, 1999, p. 14).

O fio condutor desse estudo € entender as condi¢des de producao de sentidos potenciais,
seja de um texto, filme ou teatro. Quando um texto se traduz em imagens visuais, passado e
presente estdo permeando um novo texto, que incluem os interesses, as motivagdes e os estilos
pessoais de leitores, espectadores e cineastas.

Dentro dessa perspectiva, pode-se dizer que Bulbul apropriou-se da obra de Cleave para
falar do negro e de suas lutas no contexto da histéria do Brasil, mas buscando entendé-la a partir
do passado africano. Imbuido de um conhecimento de referéncias negras como Cleave, de suas
crengas, arte, costumes e experiéncias adquiridas como ator no campo cinematografico
brasileiro, Bulbul construiu um sistema de significantes mediante os quais a populagdo negra
podera manter sua coesao no que diz respeito a seus valores, sua historia, identidade e interagao
com o mundo social.

Além disso, Alma no olho também pode ser lido por meio de uma perspectiva
foucaultiana em O que é um autor? (1969), um texto da conferéncia de Michel Foucault no
College de France (a convite da Sociedade Francesa de Filosofia). Apesar de se restringir a
“funcdo-autor” no ambito dos textos, a obra de Foucault pode se tornar um marco teorico
relevante para pensarmos essa questdo no dominio do cinema, uma vez que ele pode ser
compreendido como um discurso € um texto.

O nome do autor esta localizado na ruptura que instaura um determinado grupo de
discursos e seu modo singular de ser (Foucault, 1969). Foucault (1969), que prefere deixar de
lado temporariamente uma analise histdorico-socioldgica do autor, opta por observar como ele
se individualiza dentro da cultura contemporanea na qual h4 discursos que sdo providos da
“funcdo-autor”, enquanto outros sdo dela desprovidos. Nesse sentido, o autor (1969) defende
que essa funcdo ¢ uma caracteristica de um modo de existéncia, da circulagdo e do

funcionamento de discursos numa sociedade, que ndo se exerce uniformemente e, obviamente,
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da mesma maneira em relacdo a tantos outros discursos, em todas as €pocas e sociedades. Vale
ressaltar que alguns discursos podem circular sem precisar recorrer a um autor como base de
seu sentido e de sua eficacia (Souza, 2011).

Foucault (1969) buscou entender como o texto anuncia o autor que lhe € exterior e
anterior, pelo menos de modo aparente. Esse autor (1969) aborda uma semiotica da escrita

contemporanea autonoma:

O que quer dizer que ele ¢ um jogo de signos comandado menos por seu contetido e
significado do que pela propria natureza do significante; ¢ também que essa
regularidade da escrita ¢ sempre experimentada no sentido de seus limites; ela esta
sempre em vias de transgredir e de inverter a regularidade que ela aceita e com a qual
se movimenta; [...]. Na escrita ndo se trata da manifestagdo ou da exaltagdo do gesto
de escrever; ndo se trata da amarragdo de um sujeito em uma linguagem; trata-se da
abertura de um espago onde o sujeito que escreve ndo para de desaparecer. [...]

o sujeito que escreve deposita todos os signos de sua individualidade particular; a
marca do escritor ndo ¢ mais do que a singularidade de sua auséncia; é preciso que ele
faga o papel do morto no jogo da escrita. Tudo isso é conhecido; faz bastante tempo
que a critica ¢ a filosofia constataram esse desaparecimento ou morte do autor
(Foucault, 1969, pp. 268-269).

Conforme a posicao tedrica de Foucault (1969) sobre o autor a partir da questdo do
nome, podemos pensar que, ao assumir Alma no Olho em primeira pessoa (sem equipe), Bulbul
nao se individualizou ao proferir seu discurso filmico apenas pelo seu corpo. Sua performance
representou uma coletividade negra. Seu corpo no filme se movimenta assumindo uma fungao
do modo de existéncia que provoca o funcionamento e a circulagdo do Cinema Negro no interior
de nossa sociedade, isto ¢, da abertura desse cinema para o surgimento de outros cineastas com
seus filmes experimentais e de autor. Assim, Bulbul ¢ sinalizado e definido pelas suas producdes
filmicas, que remete ndo sé a sua singularidade, mas a populagdo negra e sua ancestralidade.
Nessa perspectiva, cabe entender a analise do filme n3o apenas pelo(s) sujeito(s) que o
constitui(em), mas pela sua constitui¢ao enquanto fungao do discurso (Foucault, 1969).

A analise historica de Alma no Olho pode ser feita a partir de dois procedimentos que se
interdependem, criando condi¢des de possibilidades para a constru¢do de conhecimento: a

“subjetivacdo” e a “objetificagdo” do sujeito produtor de imagens, conforme se 1€:

a ‘subjetivag@o’ do sujeito, entendida como o estabelecimento das condi¢des segundo
as quais, em uma determinada sociedade, em uma determinada época, um sujeito pode
ser legitimado como ‘sujeito do conhecimento’; a ‘objetivacdo’ do objeto, entendida
como o estabelecimento das condi¢des segundo as quais, em uma determinada
sociedade, em uma determinada época, alguma coisa pode ser qualificada como objeto
para um conhecimento possivel (Muchail, 2002, p. 133).
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No que se refere ao filme, ele ¢ um discurso que deve ser recebido de uma determinada
maneira, em uma determinada época, sociedade e cultura, possuindo um certo estatuto. A
analise da “funcdo-autor” em Alma no Olho conduz a um (re)exame da no¢do do sujeito negro
em Bulbul que expressa a histéria dos negros e um discurso pelo seu corpo, criando assim sua
identidade.

O autor foi individualizado na moderna cultura ocidental como portador de uma
biografia na qual se conectam os fios de sua vida e obra. Foucault (1969) langa uma critica a
categoria de autor e a expressividade biografica, defendendo o seu anonimato, no sentido do
apagamento das caracteristicas proprias do sujeito que a produz, isto €, a marca que ele deixa
em sua producdo € a singularidade de sua auséncia. Essa ideia demonstra ser insegura, pois
Foucault apresenta dificuldades a verificacao de um possivel declinio do autor, a comegar pela
complexidade da definicao dessa palavra e do termo obra. Com isso, esse tedrico tenta subverter
os principios €ticos da autenticidade autoral ja fincada ao longo dos anos.

Para Foucault (1969), o autor ¢ portador de significacdes e de valores em que algumas
pessoas podem se reconhecer e assumir um sentimento de pertencimento. Essa ideia pode ser
aplicada ao papel do cineasta negro na producao de seus filmes. Ele e sua obra podem se tornar
referéncias ou serem mecanismos de representatividade para as pessoas negras, possibilitando-
as (re)construir as suas identidades e repensar o seu lugar no mundo social. Contudo, ¢
importante ressaltar que aquele que cria um discurso ou constréi imagens de si ou do outro, vé-
se no direito de falar enquanto defensor de uma “verdade” e ser portador de uma universalidade,
se tornando uma forma de consciéncia para aqueles que dela se apropriam.

Ademais, o filme pode transcender as ideias do cineasta. Nesse caso, trata-se de fazer
uma leitura transcendental quando se esta em busca de significados de uma obra, como se o
diretor pudesse falar interminavelmente pelas imagens ou provocar no espectador um

continuum de novas leituras e analises de um filme:

(...) o significado de uma obra ndo se esgota nunca pelas inten¢des de seu autor. Novos
significados podem ser dela extraidos, dependendo da situagdo histdrica e cultural.
(...) O filme ¢é apenas o elo mediador capaz de contribuir para a auto-reflexividade
(sic) critica do sujeito receptor (Alves, 2004, p.13).

Contudo, ha a morte do autor pelo excesso de linguagem em sua obra (Focault, 1969).
Além disso, 0o nome dele pode influenciar o modo como o discurso € recebido por uma cultura.
O que interessa ¢, segundo Foucault (1969), o lugar no qual a fun¢do do autor ¢ exercida. Em
nosso caso, o papel do “cineasta-autor” negro e o que ele representa para o campo

cinematografico brasileiro pode ser um forte mecanismo pelo qual a cultura produz e reproduz
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significados sociais, contribuindo para o surgimento de novas vozes do audiovisual a serem
ouvidas.

Pode-se dizer também que Bulbul atua como um “cineasta-historiador”, termo cunhado
por Robert Rosenstone em sua obra A4 historia nos filmes, os filmes na historia (2010). Aquele
cineasta construiu fios de temporalidade e produziu historia a partir de seus filmes, que possuem
as suas peculiaridades e regras de representar e lidar com o passado. A montagem de um filme
“permite transportar o espectador para qualquer ponto do tempo e do espago” (Morin, 2014, p.
84). Segundo, Edgar Morin (2014), o tempo do cinema se configura na dinamica temporal
passado e presente, isto €, eles se confundem na tela, tendo o mesmo tempo. E uma

particularidade de a imagem filmica atualizar o passado, conforme pode-se entender a seguir:

Esse tempo, que torna o passado presente, a0 mesmo tempo também torna o presente
em passado: se passado e presente se confundem no cinema ¢ também porque a
presenca da imagem tem implicitamente a caracteristica emocionante do passado. O
tempo do filme nao ¢ tanto o presente, mas um passado-presente (Morin, 2014, p. 81).

Nesse processo dindmico que envolve o tempo, Alma no Olho constréi um discurso
narrativo sobre o processo da escraviddo e a busca de liberdade do negro por meio de sua
transformagao interior. O corpo de Bulbul no referido filme ¢ um elemento cultural que produz
comportamentos e significados que constituem uma existéncia social. Nesse sentido, “o corpo
negro nao € um corpo unico, individual, mas sim um corpo participativo, humanitario (...). Um
corpo conectado com outras extensdes da consciéncia que vai além do cérebro, pois a
consciéncia € uma operagdo que se realiza em toda parte do corpo. A consciéncia ¢ corporea”
(Sodr¢, 2002, p. 21).

O corpo de Bulbul em A/ma no Olho, assim como os corpos das cineastas ¢ atrizes
negras de Eleko e Kbela, sio os principais elementos desses filmes. Sdo portadores da
ancestralidade africana, da corporeidade, da afetividade, de pertencimento e das marcas da
histéria afrodiasporica, considerando seus signos gestuais, olhares e expressoes faciais, do

ponto de vista cinematografico, histérico e antropologico.

3.5 Alma no Olho, Eleké e Kbela: narrativas audiovisuais negras que se atravessam

Vimos que a vida de Z6zimo Bulbul praticamente se funde com Alma no Olho, que
rompe com a padronizagcdo eurocentrista e branca, buscando consolidar um cinema de

identidade negra e pertencimento. Sua filmografia é marcada pela memoria e pela consciéncia
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negra e politica que podem ser atravessadas por Eleké e Kbela™. Assim, Alma no Olho
converteu-se em uma referéncia permanente para as novas geracdes de cineastas negros e
negras.

Diante disso, é importante questionar como Alma no Olho, Elekd e Kbela elaboraram
seus signos visuais, suas narrativas historiograficas e antropoldgicas, além de seus discursos
estético-politicos a partir de performances como pratica audiovisual. Os integrantes dessas
obras cinematograficas construiram, entdo, narrativas sobre seus corpos e suas historias,
tornando possivel uma representacdo sobre homens negros e mulheres negras. Bulbul, imbuido
de militancia politica no campo das artes, participou ativamente de organizagdes que lutavam
pelas questdes da populacao negra, porém sua causa politica teve uma maior ampliacao quando
produzia seus audiovisuais. Ou seja, para Bulbul, o cinema s6 alcancaria sentido pela via
politica da dendncia contra a discriminacéo racial (Fresquet; Rosa, 2017).

Apesar de o corpo de Bulbul atuar sozinho em A/ma no Olho para representar uma
coletividade negra, ha um trabalho coletivo de cineastas negras em Elekoé e Kbela, reforgando
também o viés politico desses dois curtas-metragens. A coletividade e a horizontalidade sao
modos de pensar e fazer Cinema Negro, isto €, uma maneira particular de construir narrativas
que envolvem experimentacdo, respeito e afeto entre as mulheres negras. Dessa forma, sdo
curtas experimentais que possibilitam compreender o cinema para além de planos, fotografias
e sons. Neste contexto, podemos afirmar que aqueles audiovisuais se constituem como memoria
corporea e representacao cénica.

Eleké™ é um curta-metragem produzido pelas integrantes do Coletivo Mulheres de
Pedra (RJ), artistas e militantes negras que falaram sobre “as tias” que chegaram no Rio de
Janeiro nos tumbeiros percorrendo a “Pequena Africa”, um lugar que se tornou uma

comunidade de ex-escravizados pos-decreto da ilegalidade da escraviddo neste estado em 1831.

40" Kbela baseia-se na peca Not | (1972), de Samuel Beckett, e em Alma no Olho. Também teve como referéncia
os videoclipes da cantora britanica de soul Laura Mvula, as ideias de bell hooks, as musicas da Nina Simone e de
John Coltrane e a performance Bombril, da artista mineira Priscila Rezende. Disponivel em:
https://revistatrip.uol.com.br/tpm/entrevista-com-a-cineasta-negra-yasmin-thayna-do-afroflix. Acesso em 15 jan.
de 2024.

41 Segundo Luciana Oliveira Vieira e Maria Beatriz Colucci (2020), na mitologia africana, Eleké é uma sociedade
ioruba governada apenas por mulheres guerreiras. Ob4, orixa guerreira e cagadora, ¢ a comandante delas. Ela ¢
responsavel pela protecdo de sua comunidade e por seu gerenciamento. Sua missdo ¢ convocar as guerreiras para
reconquistar o mundo. Além disso, o significado do termo Eleko possui elos com o filme Mulher Rei (2022). Cabe
destacar que este filme deixou de abordar aspectos da religifo africana, uma vez que os reis, antes das guerras, se
consultavam com oraculos ou faziam oferendas aos orixas para realizar um bom combate e consequentemente
alcancar a vitdria.

Disponivel em: https://www.geledes.org.br/oba-lider-da-sociedade-eleko-comanda-todas-as-mulheres-
guerreiras/. Acesso em 03 fev. 2024.
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As “tias” mais velhas sdo signos desse lugar no presente, pois tiveram papel importante em sua
construgdo historica e cultural. Uma importante referéncia desse espaco historico foi Hilaria
Batista de Almeida, mae de santo, cozinheira, curandeira ¢ um icone do samba carioca,
conhecida como “Tia Ciata” (Vieira; Colucci, 2020).

A narrativa de Eleké coloca como questdo a conexdo das cineastas com a sua
ancestralidade africana por meio das “tias” que circularam na Pequena Africa, bem como com
a diversidade de mulheres negras que atravessaram esse lugar. Trata-se de um audiovisual que
suscita reflexdes sobre o que ¢ ser mulher negra através da performance corporal, do passado,
da poesia e da musica, subvertendo, desse modo, a forma tradicional hierdrquica de fazer e
pensar cinema no pais, que difere daquelas produzidas historicamente a partir de um olhar
colonizador e racista.

Kbela, dirigido pela cineasta e roteirista Yasmin Thaynd, nasce de um processo
extradiegético, isto é, surge muito antes de se tornar um curta-metragem propriamente dito com
o conto Mc Kbela, que faz parte da coletanea Flupp Pensa, produzida em 2012. Esta coletanea
investiu na diversidade de géneros literarios como romance, poesia, contos € cronicas
(narrativas curtas), categorias de empoderamento de diferentes sujeitos. Esse curta-metragem
foi produzido por meio de um financiamento coletivo apoiado por inimeras pessoas, com um
nimero maior de mulheres negras, que encenaram e narraram na tela as experiéncias propostas
por Thayna.

Desse modo, Thayna traduziu o seu conto para as imagens em movimento, narrando a
vida de uma menina negra, da baixada fluminense, que olhava para si com estranhamento e por
isso passou por um processo de embranquecimento no que se refere ao seu cabelo crespo,
alisando-o com produtos quimicos de beleza. A ndo aceitacdo de seu cabelo afetou a sua
autoestima. O desfecho dessa narrativa filmica € a presenga do corpo negro em transicao capilar,
isto €, a construcao da identidade da mulher negra com a naturalizagao de seu cabelo, que ¢ um
dos marcadores raciais na vida dela. Segundo Lilian do Rosario (2019), as mulheres negras, ao
resistir a imposicdo do padrdo ideal de beleza eurocéntrico, sofrem ainda mais o racismo
institucional e cotidiano.

As diferentes performances se conectam e constroem os trés curtas destacados em nosso
trabalho. Alma no Olho, Eleko e Kbela retomam a esséncia feminina negra no passado e
presente, questionando o que foi negado e reprimido pelo patriarcado. Isso nos leva a refletir
mais uma vez sobre um sistema patriarcal no campo cinematografico que vigorou durante

décadas no pais e ainda estd vigente. Trata-se de um cinema hierarquizado ¢ dominado por
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homens brancos, ocupando um lugar de poder. Esse formato de cinema foi reivindicado pelos
sujeitos negros que assumiram uma posi¢ao de poder ao falar de si mesmos pelos audiovisuais.

No que se refere a relacao entre os curtas-metragens Alma no Olho, Kbela e Eleko, ha
neles, além de uma experimentagao estética, o desejo de reparacdo historica, da violéncia e do
estigma racial por meio da desconstru¢do do branqueamento e das imagens estereotipadas das
pessoas negras no cinema brasileiro. Bulbul e as cineastas negras colocaram em pratica seus
papéis artisticos e de resisténcia, suas influéncias artisticas e literarias. A cor por si s6 nos filmes
nao ¢ medida de valor humano ou dignidade, mas, acima de tudo, uma questdo politica.

Para tanto, visando o entendimento dessa desconstru¢do, recorremos a Semidtica, que
possui um olhar mais analogico sobre a decodificacdo do cinema e como os elementos
combinados, por meio da montagem, dao sentido ao filme. Além de observar as func¢des da
camera, como ela ¢ posicionada durante o filme e seus modos de enquadramento, apoiamo-nos
nos aportes teoricos da Antropologia no sentido de entender a estética € o movimento dos corpos
negros na tela; da Histéria Comparada (Barros, 2007) para se entender as aproximagdes ou
contradi¢gdes entre os audiovisuais e, por fim, acionamos a Filosofia Analitica, proposta por
Bervir (2008), para orientar o estudo da significagdo das imagens cinematograficas a partir de
uma perspectiva historica e 1dgica. Esses campos do saber tao instigantes e complexos podem
contribuir com a andlise filmica e historica, permitindo-nos utilizar um conjunto especifico de
conceitos que operam nesses campos para relaciond-los com os referidos curtas-metragens.

A Filosofia Analitica proposta pelos estudos de Bevir*? (2008) nos oferece os modos
pelos quais podemos apreender os significados de Alma no Olho, Elekd e Kbela mediante o
argumento filosofico da intuigdo, um conceito o qual prega que apreendemos 0 mundo ou N0Sso
objeto tal qual é antes de interpreta-lo filosoficamente e historicamente. Nesse caso, 0S
argumentos indutivos decorrem de nossas intui¢ées sobre as fontes. E importante ressaltar que
os significados podem apresentar limites imprecisos e esta sempre aberto ao questionamento e
a revisdo (Bevir, 2008).

Na verdade, Bevir (2008) nos leva a buscar formas de raciocinio que podem ser
apropriadas aos referidos curtas-metragens e que tipo de conhecimento historico eles podem
propiciar, isto €, ajuda-nos a refletir sobre os dados historicos fornecidos pelos audiovisuais;

mas ndo nos basta ocuparmos desses dados por si mesmos. Além disso, a ldgica de uma

42 Bevir adota uma postura filoséfica pds-analitica ampla de que ndo existem verdades dadas, “autoevidente” ou
capazes de fornecer aos nossos conhecimentos bases absolutamente seguras (Bevir, 2008). Ele ndo nega totalmente
a tradicdo hermenéutica (natureza do entendimento como atividade intelectual), mas rejeita o “antifundacionalismo
irracionalista” defendido por pos-estruturalistas e pds-modernistas.
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disciplina consiste na analise das formas de raciocinio a ela pertinentes (BEVIR, 2008). Nesse
sentido, buscamos na Semidtica formas de raciocinio justificativo e explicativo que podem
operar nos filmes, além de delinear e interpretar sequéncias filmicas ou explicar fenbmenos
observaveis nas imagens.

Além disso, o signo (Peirce, 1977) é utilizado aqui em seu sentido mais geral: aquele
que se relaciona com o seu objeto para vincular uma informacdo sobre o passado que 0s
audiovisuais representam. Em outros termos, ele representa o seu objeto (o que ele pretende
significar) ou pode referir-se a ele, baseando-se em algum tipo de ideia.

Santaella e Noth (2015), ao analisarem as ideias de Peirce, nos apresentaram uma nogéo
de representacdo como relacdo signica, no sentido de que algo esta para 0 outro, quer se
comunicar com ele num processo relacional para determinados propositos. Assim, deixamos
um pouco de lado, na andlise historiografica, a no¢do de representacdao, proposta por Roger
Chartier (1988), que ¢é entendida como uma presentificacdo de uma auséncia ou 0 modo como
construimos intelectualmente nossa realidade circundante e nosso mundo social.

Para Yuri Lotman (1978), toda linguagem, para realizar sua funcdo de comunicacao,
necessita de um sistema de signos, que exerce uma funcdo de substituicdo num processo da
troca de informagdes no amago da coletividade: “a principal caracteristica do signo ¢ a sua
capacidade de exercer uma fungdo de substituicdo. A palavra substitui a coisa, 0 objeto, o
conceito; dinheiro substitui o valor, o trabalho socialmente necessario; o mapa substitui o lugar
[...]. Tudo isto sdo signos” (Lotman, 1978, p. 10).

Além disso, deparamo-nos com o0s problemas da atribuicdo, representacdo e
autorrepresentacdo do que é ser negro nos filmes pela funcdo signica, sob um ponto de vista

politico e heuristico:

Tratar-se-ia de raca, etnia, cor ou o que? Tratamos de africanidade quando dizemos
“afro-brasileiro” e de racialidade quando designamos “negro”? Quando localizamos
um negro num filme, o que vemos? O equivalente de uma nomeagao linguistica (“isto
€ um negro!”) s6 que visualmente? No caso de haver essa nomeag¢do como medir se
ela é do nativo ou do observador? (Santiago Janior, 2013, p. 05).

Essas atribuicdes, nomeagdes linguisticas ou representacdes sobre os negros sdo
marcadores da diferenga na tela do cinema, bem como s3o construgdes sociais, culturais,
politicas e identitarias. O Cinema Negro nos possibilita aprender a olhar, identificar e
(re)conhecer a diversidade cultural e humana. Entretanto, em algumas situagdes, encontramo-
nos imersos em relacdes de forca e poder, por isso nem sempre percebemos que aprendemos a

classificar os sujeitos como uma maneira de ver as diferengas e as semelhangas de forma
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hierarquizada e dicotomica: brancos e negros, beleza e feiura, inferiores e superiores,
civilizados e primitivos.

Temos a necessidade de entender o filme ndo sé em sua construcdo estética (objeto),
mas principalmente de apropriarmos de seu discurso social e simbolico do fenémeno histérico
nele representado. A imagem de um filme é um signo inscrita em um sistema de outros signos.
Portanto, os signos podem ser sociais, histéricos, convencionais, figurativos (Lotman, 1978) ou
culturais, tomando o lugar das relagdes humanas com seu passado, presente e futuro, suas
crencas, seu imaginario e seu estar no mundo.

Desse modo, estabelecemos a seguir sequéncias filmicas relevantes de Alma no Olho,
Elekd e Kbela que sdo envoltas pelos signos de forma compartilhada e comunicativa, isto é,
sem ser formados mecanicamente, mas se constituem de um sistema organizado de relagfes

estruturais e significativas.

3.6 A Semiotica e o debate em torno das sequéncias filmicas de Alma no Olho, Elek6
e Kbela

Parte I. O signo da estética dos corpos negros

No inicio de Alma no Olho, os planos apresentam detalhes da estética do corpo de Bulbul
pela camera praticamente imdvel. Na sucessdo de planos, parte do rosto expde 0s movimentos
dos olhos e da boca em close up. Os olhos parecem buscar algo ou se conectar com o espectador,
ja que o estagio final da cena ali representada é de natureza mental, que seria a soma das
impressOes experimentadas por ele a quem se apresenta essa sucessao de imagens, que sdo seus
elementos constituintes.

Os olhos do personagem se direcionam para diferentes angulos da tela, mas sempre se

voltam para o centro da imagem, fixando o olhar no espectador, como se o estivesse encarando.
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Figura 02: Sequéncia do olhar que fixamente observa o espectador

RoTEIRO /FRODUGAC/MONTAGEM

ZOZIMO BULBUL IMAGEM
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EXCuTaDa
JOHN COLTR ANE

Fonte: Alma no Olho, 1973.

Na verdade, o corpo de Bulbul parece funcionar como signo do espago-tempo entre a
Africa e o mundo ocidental europeu. Ele enfrenta a cAmera desafiadoramente em momentos de
cumplicidade e ironia. O seu riso demarca um estagio de satisfacdo, harmonia e alegria do lugar
onde seu corpo toca: o continente africano. E 0 seu corpo que sugere, paulatinamente, a
mudanca na narrativa e ndo o movimento da camera, j& que a prépria existéncia dela pode criar
determinadas encenacdes. Bulbul, entdo, explora outras territorialidades de seu préprio corpo e
estimula todos os seus sentidos, mudando a perspectiva dos planos.

Figura 03: Os enquadramentos em superclose para detalhar esse corpo negro frontal (méos, peito, térax, axilas,
cabeca, dentes, pés)

IUEN COLYRAN:

Fonte: Alma no Olho, 1973.
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Conforme Reyna (2019), o filme que nos aproxima ao entendimento de outras
identidades étnico-raciais, culturas ou grupos humanos, cumpre com o0s requisitos de um
discurso antropologico do cinema. Bulbul produziu um audiovisual que representa a luta e a
resisténcia de seus ancestrais que foram sequestrados do continente africano para o Brasil,
trazendo consigo sua cultura, costumes e tradi¢es. Nesse sentido, nos primeiros planos de Alma
no Olho, o corpo é mais expressivo e carregado de significados historicos sobre a liberdade dos
africanos na Africa. E uma obra que também se esforca na construgio de uma consciéncia
historica sobre a escravidao que ainda permanece atual pelo racismo estrutural e contumaz
desrespeito aos direitos das pessoas negras.

Desta feita, coloca-se em cena Eleko, cujo signo da performance se manifesta nas
expressdes corporais, gestuais e faciais sensivelmente encenadas pelas mulheres negras. E um
cinema ritual conectado com o sagrado, que trabalha nos primeiros planos em close up a
linguagem do “desilenciar”, de “como por pra fora?”’ (Ricco, 2018 apud Vieira; Colucci, 2020,
p. 21) os sintomas do cativeiro nos rostos e expressoes de dor e sofrimento de mulheres, que
sairam do continente africano contra a sua vontade. Na chegada ao Rio de Janeiro, o olhar delas
para um novo horizonte que se desenha ¢ mergulhado de questionamentos: Onde estamos? Para
onde estamos indo? Essas cenas se contrapdem as de A/ma no Olho, que elabora uma linguagem
do siléncio, porém hd a comunicacdo com o publico pela expressividade do corpo de Bulbul,
carregado de significantes e significados.

A performance em Elekd enquadra, praticamente em todas as sequéncias, detalhes do
movimento dos corpos das mulheres negras, como se quisesse mostrar as marcas histéricas que
0 COrpo negro carrega, como podemos observar nas imagens a seguir, que localiza o espectador
para o periodo em que a escravidao estava sendo extinta a um processo lento no Brasil. O signo
do café no corpo da mulher negra apresenta a exploracdo dos escravizados nas lavouras de café

no oeste paulista.
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Figura 04: Performance da Lei do Ventre Livre

Fonte: Elekd, 2015.

Ja em Kbela, as primeiras cenas provocam tensdo no espectador. O signo do corpo €
marcado pela mulher negra que fixa o olhar para a camera, enquanto seus cabelos sdo tocados
e molhados, lavados com sabao e servindo como bombril para esfregar uma panela. Com efeito,
as imagens representam a violéncia racial, a pressdo estética exercida sobre os corpos negros,
da angustia que acompanha a sensagdo constante de fugir a padronizacdo branca. Esse curta-
metragem esforca-se para construir uma narratologia intradiegética e homodiegética *3, de
(re)descoberta a partir da supressdo de influéncias externas que oprimem a personagem negra,

e de aceitacdo, construcdo coletiva, identidade, cultura, crengas, corpos e vivéncias negras.

Figura 05: Perda da identidade negra e da consciéncia politica de si

Fonte: Kbela, 2015.

43 Segundo Luis Miguel Cardoso (2003), “narrador intradiegético” € narrador e personagem simultaneamente, ou
seja, é personagem na historia que narra. O “narrador homodiegético”, por sua vez, “é personagem e narrador da
sua propria historia” (Cardoso, 2003, p. 58).
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Além disso, ¢ importante destacar que as obras de Bulbul e Yasmin Thayna se
aproximam pelo movimento de refletir-se e admirar-se diante da camera, de discutir a ferida
aberta feita pelo colonizador europeu, que necessita ser fechada, e acompanha as fabulacdes
poéticas de Alma no Olho e Kbela, buscando construir signos representacionais de exaltacao a
historia africana, de resisténcia, cultura e beleza negra.

Os personagens de A/ma no Olho, Eleko e Kbela construiram uma consciéncia de si pelo
corpo, fio condutor desses audiovisuais, que ¢ concomitantemente sujeito € objeto. Assim, no
corpo negro, ha a coexisténcia de si e a referéncia a uma iconografia colonial, cujos signos da
violéncia, do exotismo e da beleza se divergem e se atravessam sem necessariamente se
suprimirem, mas como uma maneira daquelas narrativas filmicas serem compreendidas a partir
desse choque.

Os enquadramentos de Alma no Olho, Kbela e Elekd sdo constituidos em grande parte
dos planos em superclose para detalhar os corpos negros. O corpo que transpira do personagem
interpretado por Bulbul é detalhado pelas nadegas, peitoral, orelhas, axilas, méos, dando a
impressao de que a cdmera abandona temporariamente a posicdo imovel e busca movimentar-
se a fim de buscar um melhor lugar para registrar a performance do ator na construcdo da
narrativa historica. Desse modo, 0 seu corpo deixa de ser o objeto para se tornar o préprio
suporte da representacdo (Carvalho, 2005. p. 219).

Ao lancar um olhar antropoldgico em direcdo a poética do corpo de Bulbul, podemos
perceber a transcri¢cdo do corpo negro social para o0 corpo negro como uma mercadoria, durante
a escraviddo, sem entendé-lo em sentido mais amplo. Embora esse curta-metragem tenha sido
feito de retalhos filmicos, apresenta uma impressionante fotografia ao ressignificar o corpo
negro em um fundo branco, com uma riqueza de elementos técnicos e histdricos. Nesse sentido,
a funcdo poetica também se caracteriza pela emissdo de mensagens elaboradas de forma
inovadora, apresentando o legado da historia e da cultura africana como sentimentos mais
profundos de resisténcia e cosmovisao.

Bulbul conseguiu com maestria construir e registrar as imagens cinematograficas,
combinando-as e produzindo o seguinte efeito: do todo ao particular e deste aos minimos
detalhes por meio do recurso superclose. Além disso, a técnica utilizada por Bulbul de fechar
0 plano em um olhar, um sorriso ou uma expressdao, marcou Alma no Olho, tornando-0 um
classico ndo sé pela tematica do negro abordada, mas também pela linguagem do cinema
adotada.

Com relacdo ao signo da temporalidade, Bulbul performatiza o ato de correr, cujo corpo

completamente desnudo revela-se pela primeira vez por completo na tela. Assim, os planos sao
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intercalados com partes de seu corpo, utilizando-se de metaforas para indicar passagens de
tempo entre um plano e outro (00:02:41 a 00:03:43). Apesar de todos 0s personagens serem
interpretados por Bulbul, ha aquele que usa um adorno (uma espécie de amuleto) no pescogo
que pode simbolizar a mudanca temporal: 0 personagem que corre em um plano ndo é 0 mesmo
em outro, havendo entre eles um salto no tempo: o primeiro situa-se no presente enquanto o
outro encontra-se no futuro (Carvalho, 2005. p. 219).

Ja em Eleko, a mudanga temporal vai em direcao do passado para o presente intercalada
entre planos gerais e close up (00:00:08 a 00:01:50), com a cAmera objetiva direta. A narrativa
filmica coloca em cena as mulheres negras em movimento numa Pequena Africa
contemporanea, situando o espectador na Lei do Ventre Livre (1871). Desse modo, os planos
retratam um momento de dor da escraviddo em que as mulheres negras escravizadas
observavam os seus filhos em um processo de submissao, mesmo em uma suposta liberdade

pelo decreto instituido em 1871 (Vieira; Colucci, 2020).

Figura 06: Sequéncia da performance na Pequena Africa

Fonte: Elekd, 2015.

Em Kbela, por sua vez, ha o tempo reverso (00:04:38 a 00:06:00) num plano longo de

uma mulher negra que, encarando a camera, “despinta-se” de branco, ou seja, livra-se do



117

processo de alienagdo, confrontando-se com a branquitude** que lhe foi imposta como uma
norma, como um conjunto de valores Unicos, € que historicamente silencia-se sobre o passado
escravagista e colonialista, sempre reservando as pessoas negras lugares de subalternidade e
circunstancias de injurias raciais. Nesse sentido, ela sai dessa condi¢do das cobrangas estéticas
brancas, assumindo sua propria identidade negra.

As temporalidades a partir da montagem sao resultado de um trabalho consciente de
selecdo e organizacdo de enquadramentos no sentido de dirigir o olhar daqueles que assistem
ao filme, situando-os dentro de um processo histérico no que diz respeito ao longo periodo de
escraviddo no Brasil e seus efeitos negativos na populagéo negra nos dias de hoje.

Figura 07: A consciéncia politica de si e a desconstrucdo da branquitude

Fonte: Kbela, 2015.

Em Alma no Olho e em partes das cenas de Elekd e Kbela, a montagem é acelerada e
descontinua, cuja articulacdo espago-temporal provoca um efeito de constante deslizamento do
sentido, diferentemente da montagem da linguagem classica do cinema, que procura, de certo
modo, aprisionar o sentido temporal, muitas vezes linear, estabelecendo uma continuidade de
tempo e espaco nos planos. Assim, cabe-nos ter um olhar atento aos movimentos dos corpos

negros como simbolos e funcdo da organizacao do enquadramento do filme.

44 Sobre o processo histdrico da branquitude e seus efeitos no tempo presente no Brasil, ver CIDA, Bento. Pacto
da branquitude. 1 ed. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2022.
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Segundo Gilles Deleuze (2005), as camadas do passado no cinema podem ser evocadas
por um personagem e seus aspectos em “imagens-lembrancas”. Com isso, o passado surge sob
a forma de personalidade e lugares. As “imagens-tempo” sdo complexas e fundadas no presente

e passado:

Os lengois do passado existem, sdo estratos, onde buscamos nossas imagens
lembrancas. Mas ou elas ndo sdo sequer utilizaveis, devido a morte como presente
permanente, regido mais contraida; ou ndo Sd0 nem mesmo evocaveis, pois se
quebram e se deslocam, se dispersam numa substancia ndo estratificada (Deleuze,
2005, p. 140).

Para Edgar Morin (2014), o tempo do cinema é reversivel, compressivel e dilatavel.
Contudo, é a montagem que cria um ritmo temporal dos planos que pode ser fluido, descontinuo
e heterogéneo. Entdo, o tempo € truncado pela cAmera acelerada e lenta. Presente e passado
justapostos nos planos sé@o demarcados dentro de uma mesma temporalidade. Ou seja, 0 tempo
do filme, passado-presente, se confunde de um plano para outro.

A imagem filmica tem como uma de suas caracteristicas atualizar o passado, nos
tornando, assim, testemunhas atuais: “O filme, em termos de plano ou do conjunto da
montagem, € um sistema de ubiquidade integral que permite transportar o espectador para

qualguer ponto do tempo e do espaco” (Morin, 2014, p. 84, grifo do autor).

Parte I1. O signo dos objetos

Os objetos usados pelos personagens nos audiovisuais Alma no Olho e Eleké também
se constituem em signos que remetem ao passado. As cenas de Bulbul dancando vestindo uma
capulana® na cintura e um pente-garfo na cabeca (00:04:30 a 00:05:51) referem-se a
ancestralidade africana e registra o poder das realezas no continente africano. Nesse sentido, os
objetos trazem consigo marcas das historias e simbologias das sociedades africanas, que sdo
elementos usados para indicar status social, identidade, localidade, estado civil, classe social,

costumes, crencas, entre outros.

4 Capulanaé um tecido colorido, que tradicionalmente ¢ usado para diversas fungBes pelas mulheres
mog¢ambicanas em seu cotidiano. A riqueza de cores e motivos desse tecido € um aspecto da grandeza cultural e
artistica de Mogambique. Contudo, ndo é possivel perceber o colorido em Alma no Olho, ja que ele é constituido
de uma narrativa monocromatica, provocando um efeito de dramaticidade.
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Figura 08: Significantes e signficados dos objetos

i A

Fonte: Alma no Olho, 1973.

Outros signos estdo presentes no corpo de Bulbul quando estd sentado e acorrentado
com uma corrente branca e a cabeca entre os joelhos, praticamente estavel, em plano médio. A
vestimenta e a representacdo da pantomima é uma alegoria que se refere aos africanos
escravizados sequestrados para a America nos tumbeiros em condic¢des deploréaveis. A alegria,
0 riso e o0 prazer associados a liberdade na Africa nos primeiros planos de Alma no Olho se

opdem ao sofrimento e a dor do trafico negreiro transatlantico genocida.

Figura 09: A sequéncia do trafico transatlantico de escravizados

Y
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Fonte: Alma no Olho, 1973.
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As cineastas de Eleko, por sua vez, utilizaram objetos que acionam o passado e a
memoria, constituindo assim a narrativa desse curta-metragem. Nesse sentido, elas criaram uma
ambientacio cinematografica com uma representagio simbolica, colocando a Pequena Africa e
seu entorno, como o Cais do Valongo, as ruas, largos e vielas “cravejados de negrura”
(00:01:51). O figurino das personagens reporta o continente africano ao ser produzido com
estampas de cores vibrantes, expressividade geométrica para criar padrdes complexos atraentes
e cativantes, provocando uma sensa¢do de movimento e fluidez, bem como o algodao branco e
turbantes, que ajudam a demarcar o tempo histérico naquele curta-metragem e representar
diferentes aspectos da vida social das mulheres negras. Outros aspectos que podemos destacar
¢ a Lei Aurea (1888) narrada em voz off (00:02:52 a 00:03:10) na performance da Lei do Ventre
Livre. Além disso, ha os tambores que simbolizam a ancestralidade musical e as performances

que sdo signos de uma reflexao poética sobre as mulheres negras e sua ancestralidade.
Parte I11. O signo da escravidao e da liberdade

Em Alma no Olho, Bulbul representa com pantomima o Brasil construido com o suor e
0 sangue dos africanos escravizados a partir de seus trabalhos no garimpo e na agricultura,

esséncia de todo e qualquer valor produzido naquele periodo. (00:08:00 a 00:08:18).

Figura 10: Formas do trabalho exercidas pelos negros africanos escravizados

Fonte: Alma no Olho, 1973.
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Na sequéncia (00:08:18 a 00:08:56), ha a movimentacdo do personagem entre dormir e
acordar. Ao retornar a realidade, percebe que as correntes ainda estao presas em seus bragcos. A
metéfora da corrente branca indica a permanéncia da escraviddo. Nesse caso, 0 sono pode
representar a passagem do Império a Republica e da condicdo de escravizado para a de liberto.
Assim, a populacdo negra foi langada a propria sorte, isto €, ndo havia um projeto de inclusdo,
politicas publicas e cidadania para essa populacdo recém-liberta. Com efeito, Alma no Olho
enfatiza que nada mudou no pds-abolicao, reforcando essa ideia com Bulbul interpretando
profissdes como o sambista, o jogador de futebol, o lutador de boxe, o malandro, o mendigo, o
preso e o intelectual (00:10:35 a 00:11:02).

Figura 11: A liberdade ainda incompleta

Fonte: Alma no Olho, 1973.

Em Eleko, por sua vez, o sistema escravocrata no Brasil concentra-se no primeiro
momento na Pequena Africa, que carrega a consciéncia da resisténcia e persisténcia da memoéria
desse espago historico e simbodlico combinados com as performances das mulheres negras
escravizadas no Cais do Valongo, com som e voz que o descreve como lugar onde os negros
africanos escravizados desembarcavam no Rio de Janeiro e eram vendidos como “pegas”.

Nesse sentido, ¢ importante abordar as ideias de Paul Ricoeur (2007, p. 57) quando
evidéncia que “as coisas lembradas estao intrinsecamente associadas a lugares”. As lembrancgas
estao posicionadas no tempo e espago. Desse modo, hd em Eleké a articulagao entre o tempo

historico ¢ o espago que foi habitado. Neste caso, hd uma relagdo entre as memorias das
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mulheres negras que sdo ativadas a partir do Cais do Valongo. Assim, o ato delas estarem la
possibilita o desenvolvimento de uma forte e significativa relagdo humana entre tempo e lugar.
Pode-se afirmar que Ricoeur (2007) transborda suas reflexdes sobre o tempo ao falar do espaco
como experiéncia viva, ancorado na extensdo do corpo e de seu ambiente, provocando uma
reflexdo mais profunda sobre a nogdo de espaco, que possibilita assegurar a importancia da
experiéncia das pessoas com o lugar.

As mulheres negras retratam em Elek6 o matriarcado africano e afro-brasileiro, bem
como o que esta ligado ao “sagrado feminino” (Vieira; Colucci, 2020) no que diz respeito as
sacerdotisas das religides de matriz africanas, como uma forma de retomar e ressignificar a

(re)existéncia feminina negra fora do contexto dos estigmas coloniais da diferenga (Silva,

2022).

Figura 12: Passado, presente ¢ futuro evocados pela Pequena Africa
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Fonte: EIeké,AZHS.

Com relacdo a Kbela, embora este curta discuta uma questdo atual sobre o racismo e a
condigdo da mulher negra na sociedade brasileira relacionada mais a estética e a beleza, nada
impede que possamos refletir acerca do processo historico que, pela dominacdo, desde a
colonizacdo, ainda se impde ao corpo negro feminino: a inferiorizacdo, a submissdo e o
embranquecimento do seu corpo e, consequentemente, a perda da consciéncia de si, de sua
identidade e do seu valor enquanto sujeito historico. E nesse sentido que a cineasta Yasmin
Thayna colocou como questdo central a importancia do protagonismo da mulher negra na

coletividade, no acolhimento, na aceitacao, na beleza, na poesia que o “ser mulher e negra” traz
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consigo, pela sua histdria, forca e coragem de luta, construindo uma memdria que capacita
outras mulheres negras a formar uma consciéncia politica e de identidade no nivel individual e
coletivo.

A coletividade ¢ um aspecto importante em Eleko e Kbela que pode ser fundamentada
sob uma perspectiva decolonial por ser compreendida como um dispositivo capaz de
questionamento politico sobre os processos de racializacao, subalternizagao e inferiorizagao
dos negros (Rosa, 2021). Desse modo, Elek6 e Kbela podem ser vistos sob o olhar da
decolonialidade, ja que as cineastas negras marcaram as imagens filmicas com as suas
subjetividades de ativistas, trazendo para o cerne do debate a constru¢do e a afirmagdo de
identidades e corporeidades negras, ndo apenas para valorizagao delas, mas também para uma
transformagdo de outras pessoas negras como construtoras de conhecimentos forjados em suas
historias e lutas. Ambos os filmes sdo compreendidos por uma conjuncdo de conhecimentos
indissociaveis as corporeidades, estéticas e formas de fazer politica.

A escolha de elementos da linguagem cinematografica em Eleko e Kbela podem
potencializar a constru¢do de outras imagens elaboradas pelas maneiras como cada mulher
negra almeja se ver nas telas do cinema, que € atravessado pela sensibilidade e pelo afeto, mas
também pela racionalidade com as coisas presentes no mundo e pelo desejo de ressignifica-las.

Alma no Olho, Elekd e Kbela sdo curtas-metragens que se utilizam o passado como um
fator de inquietacdo no presente para ndo esquecer ou minimizar a forca do trauma histérico da
escraviddo. Mas € quase que impossivel fazé-lo, pois como afirma Riisen (2011, p. 260), “o
passado € um pedaco de nés préprios. Como nao podemos viver sem o passado, este tem que
estar, portanto, a servico da vida”. E uma forma daqueles filmes garantir um outro modo de
enxergarem-se e de serem vistos. Trata-se de “um outro modo de evidenciar as violentas
relacdes impostas por um padrdo de branquitude, tomando o ponto de vista negro — a negritude

— como referéncia” (Oliveira, et al, 2020, p.42).
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CAPITULO 4

CINEMA NEGRO E ENSINO DE HISTORIA: PROPOSTAS METODOLOGICAS
PARA A SALA DE AULA

4.1 Reflexdes iniciais sobre formacdo docente, significagdo e comunicagdo no Cinema
Negro para o Ensino de Histdria

Este capitulo tem como objetivo fornecer bases e possibilidades tedrico-metodoldgicas
aos professores de Historia da Educagdo Basica para 0 uso de audiovisuais negros, tendo como
eixo norteador o Capitulo 3, cujo debate se concentrou na semiética do Cinema Negro e numa
proposta metodoldgica de natureza interdisciplinar na analise das obras Alma no Olho, Elekd e
Kbela. A ideia é abandonar o vicio de venerar o filme ou de vé-lo apenas como ilustracdo de
um contetdo historico ou como se fosse um fim em si mesmo nas salas de aula para analisa-lo
historicamente e questiona-lo de forma ldgica e critica. Desse modo, o filme ndo pode falar por
si mesmo.

E preciso desenvolver uma critica a producio filmica fechada em si mesma e criar
métodos para decodificar o filme. Segundo Bevir (2008, p. 25), “em termos peremptorios, um
método é o procedimento especial que capacita o0s estudiosos a chegar a uma conclusao correta
relativamente a alguma coisa”. Portanto, um método sempre estd em construgdo e aberto a
criticas e revisdes, ndo sendo necessariamente incontornavel na analise de qualquer objeto de
pesquisa. Com relagéo aos audiovisuais, devemos criar metodologias e produzir conhecimentos
para se ler adequadamente as imagens filmicas, buscando ver nelas um sentido em sua
construcdo, bem como realizar uma intepretacdo histérica ao percebé-las como formas
especificas de narrar o tempo historico e de construir representacdes de sujeitos historicos.

Essa deve ser uma possibilidade metodolégica necessaria a pratica audiovisual no
Ensino de Historia, ainda que possa parecer superficial ou complexa. Esse aprendizado pode
ser possivel a partir do visionamento intensivo de filmes ou documentarios. Lé-los significa
categorizar seus significados e compreender o seu sentido. Ao propor uma metodologia para a
utilizacdo do Cinema Negro pelos professores no Ensino de Historia, estamos situando esse
cinema em um lugar social, partindo da premissa de que os audiovisuais negros séo produtos
artisticos e intelectuais perpassados por um conjunto de préaticas, representagdes, escolhas
estéticas e politicas que constroem determinados enquadramentos, significados e signos por

meio da mobilizacdo de recursos técnicos, cognitivos e simbdlicos.
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O Cinema Negro brasileiro € um importante instrumento para a promocdo de uma
Educacao Antirracista e por isso deve ser colocado cada vez mais em pauta nas formacoes
continuadas dos professores de Histdria. Nesse sentido, Fabio José Paz da Rosa (2018), em sua
tese intitulada A Producdo de presenca negra na formagdo de professores pelos olhares
decoloniais da cinematografia de Z6zimo Bulbul, realizou um estudo com base na metodologia
pesquisa-acao sobre a formacao de professores no curso de Pedagogia pela cinematografia de
Zbzimo Bulbul, instigando a construcdo de conhecimentos propiciados pelas categorias
corporeas, estéticas, historicas e pedagogicas do curta-metragem Alma no Olho, com as
percepgdes e vivéncias dos graduandos. Estes foram inseridos na produgdo de conteudo e
procedimentos filmicos potencializadores dos saberes africanos e afro-diasporicos. Entdo, a
ideia de Rosa (2018) foi a de promover o exercicio do olhar desses professores em formacao
para romper com a sedugdo de imagens desumanizantes, “coisificadas” e colonizadas das
pessoas negras para assim produzir imagens outras com novas praticas educativas.

O uso do Cinema Negro na sala de aula é uma das formas de interferir no contexto das
relacdes étnico-raciais e na construcdo de uma didatica para o respeito a diversidade. O esforco
se da em debater as diferengas étnico-raciais no ambito da escola e torna-la um espaco
privilegiado para a reflexdo e a valorizagdo dessas diferengas. Trata-se de pensar em novas
praticas educativas na expectativa de combater a discriminagéo racial e a injustica social no
espaco escolar, de desconstruir a crenca ainda vigente de que nosso pais € uma democracia
racial, indagar a ideia de uma sociedade que busca projetar-se como branca e ficarmos atentos
para ndo reduzirmos a diversidade étnico-racial da populagdo brasileira a questdes de ordem
econdmico-social e cultural.

Nesse caso, no processo de ensino e aprendizagem em Historia, devemos promover
debates no trato de identidades negras, de conhecimentos que se situam em contextos de
culturas, de choques e trocas entre as maneiras de ser e viver dos sujeitos negros, e de relagdes
de forca e poder no campo do audiovisual. Além disso, interessa-nos salientar que a nova
proposta da Base Nacional Curricular Comum (BNCC), aprovada em 2018, orienta 0s
professores a promover o desenvolvimento de novas competéncias e habilidades por meio do
audiovisual, que pode contribuir com o conhecimento historico, a formacdo da consciéncia
historica e do imaginario dos estudantes, podendo transformar a realidade em visGes ardentes
do intelecto, bem como reconstruir e alimentar imagens sobre o passado.

A BNCC destaca a importancia da cultura digital na formacgédo do pensamento critico
dos estudantes e, assim, prepara-los para a realidade e os desafios do século XXI. Por ser um

documento de natureza normativa de analise curricular que integra a politica nacional da
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Educacdo Baésica, cabe aos professores desenvolver metodologias nas aulas de Histéria, com o
intuito de sensibilizar e despertar os estudantes para a aprendizagem com e pelo cinema
relacionado aos seus saberes e as suas (re)existéncias. Assim, a abordagem do item 5 das
Competéncias Gerais da Educacdo Baésica mostra-se limitada por seu carater pragmatico
preocupado em acumular mais informaces, sem apresentar caminhos efetivos para a formacao

critica e reflexiva dos alunos. O objetivo dessa competéncia é:

Compreender, utilizar e criar tecnologias digitais de informacdo e comunicacéo de
forma critica, significativa, reflexiva e ética nas diversas praticas sociais (incluindo as
escolares) para se comunicar, acessar e disseminar informagdes, produzir
conhecimentos, resolver problemas e exercer protagonismo e autoria na vida pessoal
e coletiva (Brasil, 2018, p. 09).

E importante destacar que as questdes acerca das relacdes étnico-raciais sdo abordadas
de forma timida no contexto da BNCC. H& termos genéricos nesse documento, como
“diversidade” e “cultura”, que representam uma amplitude e universalidade, o que dificulta
chegar ao foco da abordagem elencada nele. Isso pode afetar a promogdo de um curriculo
multicultural e provocar também um processo de desigualdade em nivel local e nacional. Além
disso, as questdes concernentes ao ensino de Historia da Africa e Cultura Afro-brasileira s&o
superficiais ao que preconiza a Lei 10.639/2003. Um ensino que necessita ser desenvolvido no
ambito de todo o curriculo escolar (Brasil, 2003), pois na pratica percebe-se que ele é delegado
apenas as disciplinas Histdria, Arte e Literatura.

Os pesquisadores em Educacdo Assis Ledo da Silva e Clesivaldo da Silva (2021)
percebem que, durante a organizacdo da BNCC no decorrer dos anos 2015, 2016 e 2017, os
interesses mercadoldgicos sempre foram priorizados, invisibilizando a discussdo sobre as
relacGes étnico-raciais ndo articulada & oferta de uma Educagdo Antirracista, mas apenas reforca
0s conteudos sobre o continente africano e a cultura afro-brasileira, que ja fazem parte das

discussdes dos curriculos da Educacdo Baésica:

A BNCC foi uma politica implementada de forma verticalizada para atender as
demandas do capitalismo e do grupo hegemdnico, como caso da BNCC. Neste
sentido, 0s sujeitos responsaveis pela elaboracdo do documento nunca estiveram
presentes no chdo da escola, desconhecendo os desafios e os problemas enfrentados
no cotidiano da escola puablica. Assim, as propostas de reforma curriculares
distanciam-se da realidade educacional brasileira por estarem intimamente ligadas aos
interesses dos grandes grupos educacionais, desconsiderando as contribui¢des dos que
fazem a educacédo publica e conhecem seus limites e potencialidades (Silva; Silva,
2021, p. 558).

Vale ressaltar que a Secretaria Executiva de Desenvolvimento da Educacdo de

Pernambuco tem como tema do ano letivo de 2024: Relagdes Etnico-Raciais: educar para o
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(re)conhecimento e a valorizacéo da diversidade e da diferenca, promovendo no inicio de cada
bimestre formacdes continuadas para professoras e professores dos diferentes campos do saber
trabalharem com os alunos tematicas fundamentadas numa dimensao teorico-metodoldgica que
ensina a respeitar as diferencas, a transgredir e a desconstruir a ideia de uma historia unica,
construindo uma educacdo plural e libertaria.

Para Monica Ribeiro da Silva (2018), as propostas da reforma curricular do Ensino
Médio e de sua BNCC apresentam-se como novas para disfarcar um velho discurso presente
nos textos de politicas curriculares do final da década de 1990, isto é, desde a aprovacdo da Lei
de Diretrizes e Bases. Com efeito, aquelas propostas reintroduzem os limites de uma proposta
curricular de carater pragmatico e a-histérico, organizado hoje com base em disciplinas de
forma isoladas, ordenadas em razdo de uma complexidade linear dos saberes, ndo permitindo o
aprendizado significativo e o exercicio da reflexdo critica que a formacdo cultural
contemporanea exige.

Nesse sentido, a reforma curricular deve ser pensada e construida com a participacdo
efetiva dos professores desde o seu inicio: “O curriculo deve ser pensado e proposto tomando-
se sempre como referéncia a escola em suas praticas reais, considerando-se 0s saberes
produzidos pelos professores, as inten¢des da formacéo e as condigfes em que ela se processa”
(Silva, 2018, p. 13).

As propostas daquela reforma curricular se distanciam da realidade educacional
brasileira, cuja vida dificil, complexa e flexivel dos professores € marcada por seus
conhecimentos, seus valores, suas representacées de mundo e por diversos embates e desafios
no campo educacional, social, politico, econémico e cultural. A propoésito, Selma Garrido

Pimenta (1995) argumenta que

[...] cada professor, enquanto ator e autor, confere a atividade docente no seu cotidiano
a partir de seus valores, de seu modo de situar-se no mundo, de sua histéria de vida,
de suas representacdes, de seus saberes, de suas angustias e anseios, do sentido que
tem em sua vida o ser professor. Assim como a partir de sua rede de relagdes com
outros professores, nas escolas, nos sindicatos e em outros agrupamentos (Pimenta,
1995, p. 76).

Desse modo, a formacdo docente é complexa e tensa, sobretudo na forma como
educamos e somos educados, socializados nas diferencas, na nossa forma de ser e ver o0 outro,
na nossa subjetividade e nas relacdes sécio-historicas mais amplas. Com efeito, a producéo do
conhecimento por meio das epistemologias negras, no contexto das relacdes de poder, tem
inferido em politicas e praticas conservadoras e emancipatorias no trato das relagdes étnico-

raciais e dos seus sujeitos.



128

Dessa maneira, considera-se fundamental que os professores de Historia conhe¢am ou
desenvolvam metodologias de Ensino de Historia que privilegie o Cinema Negro para um
melhor desenvolvimento do processo de ensino e aprendizagem no trato das questfes étnico-
raciais e nas discussdes sobre a autorrepresentacdo da populacdo negra nos audiovisuais. 1sso
significa que o Cinema Negro pode transmitir um conhecimento histérico que possibilita formar
um aluno critico e reflexivo, consciente de si, que respeite as diferencas e seja capaz de situar-
se como sujeito social e politico na luta contra o racismo, o preconceito, as desigualdades
sociais e 0s esteredtipos raciais.

E um dever democratico da educac&o escolar promover e executar projetos, criar teorias
e préticas, propostas curriculares e posturas didaticas que cumpram a Lei 10.639/2003 e a Lei
11.645/2008 em suas formas de regulamentacdo, considerando a educa¢do como um direito
social e o direito a diferenca. Com isso, para uma melhor compreenséo das relacGes étnico-
raciais, € necessario pensar nos processos identitarios vividos pelos sujeitos negros, 0s quais
interferem no modo como eles se autorrepresentam, se identificam e falam de si mesmos, do
seu pertencimento e de sua ancestralidade africana.

Para a compreensdo da autorrepresentagdo negra no cinema, apoiamo-nos na Semidtica
como uma ferramenta Gtil para contribuir na analise dos audiovisuais negros pelos professores
que lecionam a disciplina de Historia. Desta feita, vimos no Capitulo 3 que a semidtica
peirceana, de modo geral, possui um sentido amplo e estuda todo e qualquer fendmeno de
producéo de significacdo, a qual se utiliza de signos para representar os objetos. Com isso,
podemos pensar como a semiotica do Cinema Negro pode ser uma importante ferramenta no
processo de ensino-aprendizagem para uma Educacdo Antirracista.

Sendo assim, propomos alguns encaminhamentos metodoldgicos para o entendimento
dos audiovisuais de autoafirmacéo e autorrepresentacdo negra a partir da nogéo de signo que é
o principal fundamento que constitui as bases da semi6tica geral de Peirce. Um dos primeiros
passos que pode ser dado pelo professor de Historia é contextualizar a natureza do Cinema
Negro e sua proposta cinematografica. Além disso, é importante ele tentar esclarecer o termo
“signo” sob a perspectiva peirceana, entendido como uma coisa que representa outra, 0 seu
objeto (neste caso o Cinema Negro, mas também pode ser uma imagem mental ou palpavel,
uma agdo ou uma expressividade gestual, uma palavra ou um sentimento, uma ideia, etc.), que
é a causa determinante dele. O signo s6 pode representar um objeto de certa forma e numa certa
capacidade, por isso possui suas limitagdes. Ele ndo é um reflexo da coisa representada, mas

tem essa funcdo possivel de representar, de substituir algo que seja diferente dele mesmo.
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Obviamente, para que exista a representacdo pelo signo, é necessario um intérprete, no
caso professores e alunos no campo educacional. De acordo com a semidtica peirceana (1977),
ao representar um objeto, 0 signo produz na mente do intérprete algo que pode ser um novo
signo ou que seja préximo a ele, relacionando-se com o objeto nem sempre de maneira direta,
mas por meio da mediacdo do signo anterior. Nesse caso, media¢do é uma das caracteristicas
dos signos, que se situam entre o sujeito e 0 mundo social, tanto para organizar atividades de
producdo material e simbdlica quanto para estruturar o pensamento.

O processo relacional que se pode criar na mente do intérprete ao se deparar com o signo
pode produzir outro signo que traduz o significado do primeiro e esta relacionado aos construtos
tedricos existentes na mente de cada intérprete. Os processos de significacdo de uma imagem
resultam, desse modo, de uma série de interpretantes sucessivos. Nesse sentido, ndo haveria
nenhum primeiro nem um dltimo signo, seria um processo de interpretacao ilimitada, como se

pode perceber nos argumentos de Umberto Eco:

O signo, portanto, acontece s6 quando uma expressdo é imediatamente envolvida
numa relacéo triddica, na qual o terceiro termo, o interpretante, gera automaticamente
uma nova interpretagdo, e assim até o infinito. Por isto, para Peirce, o signo néo é
apenas alguma coisa que estd no lugar de alguma outra coisa, ou seja, esta sempre,
mas s6 sob alguma relacéo ou capacidade. Na realidade, o signo é aquilo que sempre
nos faz conhecer algo a mais (Eco, 1991, p. 12).

Assim, o signo, em relacdo a si mesmo, gera o processo de significacdo, e em relacdo
ao interpretante, resulta em interpretacdo. Em um contexto de aprendizagem em Historia pelo
Cinema Negro, pode-se objetivar a seguinte habilidade no estudante: ao assistir pela primeira
vez um audiovisual de autoafirmagdo negra, ele pode ver as imagens como tais sem se
preocupar em identificar tracos da racialidade, negritude, ancestralidade africana, cultura afro-
brasileira ou marcas do passado, o que hd € somente a sua primeira impressdo. Apds isso, 0
estudante, ao relacionar esses elementos a um processo socio-histérico e cultural ligado aos
sujeitos negros em um regime de visualidade, estara a caminho de uma dimensao interpretativa
da busca pelo conhecimento histérico, de analises ou generalizagdes, isto é, de modo que ele
podera interpretar o fendmeno visual que se mostra diante dele.

O Cinema Negro pode ganhar novas chaves de leituras, significados e interpretacdes
nas salas de aula. Nesse sentido, buscar sentido nas imagens filmicas sdo os principais
momentos do trabalho utilizando o audiovisual. A imagem cinematografica, por mais simples
ou descritiva que aparente ser, pode trazer consigo um debate social provocado pelas tentativas

de ruptura de uma autoproclamada tradicdo. Revisitar o passado pelos filmes é tentar
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compreender ndo apenas o que ja foi dito, mas também o que poderia ser dito ou 0 que se pode

debater no presente para fazer progredir um pensamento:

Fazer progredir o pensamento ndo significa necessariamente rejeitar o passado: as
vezes, significa revisita-lo, ndo apenas para entender o que efetivamente foi dito, mas
0 que poderia ter sido dito, ou, pelo menos, o que se pode dizer atualmente (talvez s6
atualmente) ao reler tudo o que havia sido dito antes. E assim, creio, deve-se fazer
com o conceito central de todo pensamento da semiose, isto é, o conceito de signo
(Eco, 1991, p. 12).

Por meio dos sistemas de signos e de sua funcdo de substituicdo ou representacdo de um
objeto, somos levados a conferir ao real uma forma de existéncia simbolica que o torna
cognoscivel e comunicavel (Pino, 1995). O filme é um instrumento técnico, o que faz dele um
objeto significante que remete a seu autor, ao passado nele representado e prenuncia uma certa
modalidade de acdo, permitindo ser socializavel ao

compartilhar estas experiéncias com os outros e interrelacionar-se com eles, afetando
seus comportamentos e sendo por eles afetado; transformar-se ele mesmo e

desenvolver diferentes niveis de uma ciéncia a respeito da realidade social-cultural e
de si mesmo (Pino, 1995, p. 33).

Pode-se dizer que mobilizar uma acao no ensino de Historia pelo Cinema Negro é um
ato de conhecer como 0s sujeitos negros produzem sua autoimagem e como pretendem
comunica-la no trato de um debate social, politico e histérico. Com isso, conhecer é um tipo de
atividade que envolve outras duas agdes: um “sujeito capaz de conhecer” e a “coisa conhecida”
(Pino, 1995, p. 33) para produzir conhecimento, isto €, a capacidade que um individuo tem de
fazer referéncia a histdria e aos sujeitos, utilizando-se do recurso filmico para a producao de

enredos explicativos:

0 conhecimento ndo é nem simples producdo do sujeito em interacdo com o objeto,
nem, muito menos, uma reproducdo mimética do real, mas a apropriacao de forma
singular de um objeto que, por ser uma producdo dos homens, veicula uma
significacdo social. Em outros termos, € a ressignificacdo pelo sujeito de algo ja
significado socialmente, o que pressupfe uma atividade semidtica especifica a cada
sujeito (Pino, 1995, p. 33).

E uma atividade dificil e complexa entender como os cineastas costumam criar seus
proprios meios de producéo do real no plano simbolico ou da sua representacdo nos filmes, indo
além das aparéncias das coisas para chegar a sua esséncia. Nesse caso, a funcao representativa
é 0 que define o signo, cuja relagdo entre significante e significado € de natureza arbitréaria e

social. Por isso houve a necessidade da construcao de instrumentos, técnicos e semioticos para
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perceber o que se oculta atras das aparéncias de um real imediato (Pino, 1995), necessitado ser
visto com sentido e significacéo.

O que torna as atividades envolvendo o Cinema Negro semidticas € a significacdo que
ela tem para o grupo social que a produz e a comunica, e ndo simplesmente a sua semelhanca
com 0 que estd sendo representado. Lembramos que os instrumentos semidticos sdo criados
para a comunicacdo entre os diferentes atores, para a representacdo da realidade e dos diferentes
sujeitos. A comunicacdo ndo pode ser encarada apenas como veiculo de informacao e
performatividade técnica, mas também se constitui em mecanismo de transmissdo dos
conteudos historico-sociais e em suporte no qual se apoiam as relagdes humanas e os fenébmenos
de simbolizacdo. Conforme Rosane Borges (2019), é preciso que avaliemos a razdo de existir
da comunicacéo.

No jogo comunicativo, o receptor € um sujeito ativo que se institui agenciando discursos
e praticas: “Os receptores, de acordo com os estudos culturais, exercem, no campo dos discursos
midiaticos, diferentes vinculos interpessoais, nos quais projetam fantasias, partilham valores
semelhantes, compartilham expectativas e evocam projetos” (Borges, 2019, p. 25). Além disso,
é preciso ampliar também o escopo da significacdo no cinema para aléem da mera transmisséo
de informacdes e percebé-la em sua diversidade, estrutura de organizagdo complexa, sendo
entendidas como

um conjunto de estruturas intelectuais e emocionais transmitidas ao espectador e
exercendo sobre ele uma agdo complexa que vai da simples impressdo causada ao

nivel das células de sua memoria até a reestruturagdo da sua personalidade (Lotman,
1978, p. 75).

O estudo e a aplicabilidade desse mecanismo pode constituir a esséncia e o objetivo da
abordagem semidtica em Alma no Olho, Elek6 e Kbela. Sem esse mecanismo, as observactes
e apropriacbes sobre esses curtas-metragens, ou qualquer filme, ndo passariam de um
entretenimento estéril. Conforme Lotman (1978), tudo o que percebemos ao assistirmos um
filme, 0 que nos toca e atua sobre nos, possui significacdo; cabe-nos conhecé-la e aprender a
assimila-la ao mundo social.

Com a apropriacdo do Cinema Negro na sala de aula, o professor de Historia pode
desconstruir estereotipos racistas sobre o negro e mostrar a forca histérica e politica da atuacao
das relacdes corporeas e estéticas negras nos audiovisuais. Nesse sentido, Jean-Claude
Bernardet (2012) bem diz que “o cinema, como toda area cultural, ¢ um campo de luta, ¢ a
historia do cinema é também o esforco constante para denunciar esse ocultamento e fazer

aparecer quem fala” (Bernardet, 2012, p. 21). Desse modo, a cinematografia negra fez ressoar
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vozes e evidenciou histérias potentes de diferentes identidades negras, ao mesmo tempo criando

ideais estéticos politicos e debates sociais.

4.2 Cinema Negro: sugestdes e reflexdes metodoldgicas para a sala de aula

Os curtas-metragens Alma no Olho, Elekd e Kbela sdo importantes ferramentas didaticas
que podem contribuir para a ampliagdo de praticas educacionais dos professores de Historia,
incorporando-as aos processos de construcdo do conhecimento historico sobre as relacdes
étnico-raciais e da Educacdo Antirracista.

Selva Guimaraes Fonseca (2003) nos lembra que, nas ultimas décadas, o uso de
diferentes linguagens e fontes histéricas no campo da metodologia do Ensino de Histéria tem
sido um dos principais debates no estudo dessa disciplina, principalmente com o avan¢o da
tecnologia da industria cultural e do movimento historiografico acerca da ampliagdo
documental e de temaéticas de pesquisa.

Conforme ja foi dito em outro momento desta pesquisa, buscamos tragar uma
metodologia do Ensino de Historia utilizando o Cinema Negro para ampliar as praticas didaticas
do professor de Histdria da Educacdo Basica, seu campo de estudo e o olhar do historiador,
tornando o processo de comunicacdo e producdo do conhecimento histérico interdisciplinar,
dindmico e flexivel (Fonseca, 2003). Ademais, a incorporagdo desse cinema pode ser feita numa
perspectiva interdisciplinar para possibilitar a abordagem e o debate de diferentes concepcdes
de Histdria e outras disciplinas nas salas de aula, como a Histdria da Arte. Fonseca (2003)

enfatiza a possibilidade de um trabalho multi e interdisciplinar por meio dos filmes:

O filme se ajusta a um amplo universo tematico, possibilitando um trabalho multi e
interdisciplinar. Em conjunto com outros materiais (outros filmes, textos
bibliograficos etc.), facilita a aquisicdo e a elaboracdo de conceitos importantes para
0 entendimento do modo de organizacdo e da qualidade de vida na sociedade
capitalista (Fonseca, 2003, p. 179).

Essa préatica concorre para desenvolver nos estudantes o interesse pela Histdria e por
outras disciplinas, no seio das quais convivem abordagens diferentes acerca da realidade social
em diferentes tempos e espacos (Fonseca, 2003). Com a opg¢ao metodoldgica aqui desenvolvida,
acreditamos que o estudo sobre Cinema Negro podera contribuir para a promoc¢do de uma
reflexdo compartilhada em torno da representacdo politico-historica e social dos negros e da

Educacao Antirracista.
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Sabemos que ndo ha uma metodologia totalmente segura e acabada para se compor uma
boa andlise ou interpretacdo socio-historica de um filme ou critérios rigidos que devam ser
seguidos para o uso do cinema com ferramenta didatica. Qualquer andlise do filme tem uma
finalidade a ser alcancada.

O filme é uma forma de evidéncia e interpretacdo do passado. No caso da evidéncia, 0
problema consiste em como podemos avalia-la e tecer “um tipo de critica da fonte que possa
levar em conta as caracteristicas especificas do meio de comunicacéo, a linguagem da imagem
em movimento” (Burke, 2017, p. 232). Os curtas-metragens Alma no Olho, Elekd e Kbela ndo
sdo filmes puramente historicos, no sentido especifico do termo, de representar o passado ou
fazer uma interpretacdo da historia (Burke, 2017), mas problematiza-o e performatiza-o por
meio das corporeidades negras para desenvolver uma forma de critica e reflexdo sobre a
condicao de homens negros e mulheres negras no presente.

Quanto a andlise dos filmes, Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété (1994) recomenda-nos
ndo sé assistir e reassistir ao filme (ou um fragmento) para analisa-lo, mas examinar o objeto-
filme tecnicamente e desmonta-lo a procura de indicios que possibilitam responder as
indagacOes do analista. Isto €, de certa forma, um exercicio analitico e pedagdgico, uma vez
que o filme se vincula ao campo da reflexdo e producdo intelectual. Esse exercicio, no sentido
técnico do termo, consiste em decompor a narrativa visual filmica em seus elementos

constitutivos:

E despedacar, descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais
que ndo se percebem isoladamente ‘a olho nu’, pois se é tomado pela totalidade. Parte-
se, portanto, do texto filmico para ‘desconstrui-lo’ e obter um conjunto de elementos
distintos do proprio filme. Através dessa etapa, o analista adquire um certo
distanciamento do filme. Essa desconstrucdo pode naturalmente ser mais ou menos
aprofundada, mais ou menos seletiva segundo os designios da analise (Vanoye;
Goliot-Lété, 1994, p. 15).

Vanoye e Goliot-Lété (1994) levam-nos a compreender a desconstrucdo do filme no
sentido de descrevé-lo e a sua reconstrucéo equivale a interpretacao e significacao. Além desses
autores, Noel Burch (1992), tedrico, critico e cineasta estadunidense, € um dos que pode
colaborar com o seu estudo sobre o cinema para a nossa metodologia do Cinema Negro nas
aulas de Historia, ja que ele se dedica ao cinema colocando-o no plano pedagdgico e aliando-o
as técnicas e aos procedimentos especificos cinematograficos em sua obra Praxis do Cinema.
Nesta obra, Burch (1992) aborda importantes conceitos do cinema (decupagem, montagem,

plano, etc.), guiando-nos aos caminhos de como analisar bem uma obra cinematografica.
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Nesse sentido, destacamos as nogdes de espaco e tempo no filme formuladas por Burch
(1992). Segundo este autor, ha o espaco capturado pela cdmera, que ganha autonomia enquanto
instrumento narrativo, e 0 que estd sendo sugerido no espaco da tela, mesmo ocultando-se
algumas vezes. J& o tempo do filme é sempre manipulado no processo da montagem, ainda que
sejam retratadas diferentes temporalidades historicas em diferentes espagos.

O método de analise de Burch € técnico e constitui também em como podemos ver o
cinema enguanto realidade sensivel, isto €, como ele foi produzido, mas ndo discute se o
potencial do filme para fazer o passado parecer estar presente ou suscitar uma realidade passada
por meio de planos e espacos foi explorado e com que sucesso (Burke, 2017). Ainda é
necessario ressaltar a autoria no cinema, que, de acordo com Burch (1992), conhecer o estilo
do cineasta é perceber como ele faz uma boa adequacdo entre a temética e a forma do filme.
Ou, como diz Peter Burke (2017), antes de analisar um filme, devemos conhecer o seu diretor.

Desta feita, apresentamos algumas possibilidades para se trabalhar os curtas-metragens
Alma no Olho, Elek6 e Kbela na sala de aula. Estes curtas podem ser trabalhados no 9° Ano do
Ensino Fundamental devido ao conteudo historico que aborda e o grau de profundidade das
imagens e dos discursos filmicos. Nesse sentido, podemos trabalhar os fundamentos
pedagdgicos propostos pela BNCC a partir da unidade temética: “O nascimento da Republica
no Brasil e 0s processos historicos até a metade do seculo XX (BNCC, 2018, p. 428), que tem
como objetos do conhecimento “a questdo da inser¢do dos negros no periodo republicano do
pos-abolicdo; 0s movimentos sociais e a imprensa negra; a cultura afro-brasileira como
elemento de resisténcia e superacdo das discriminacgdes” (BNCC, 2018, p. 428), para
desenvolver a seguinte habilidade nos alunos: “(EFO9HIO1) Descrever e contextualizar os
principais aspectos sociais, culturais, econdmicos e politicos da emergéncia da Republica no
Brasil” (BNCC, 2018, p. 428).

Dessa forma, o(a) professor(a) tem naquelas obras um conjunto interessante de
caminhos para pesquisas, debates e reflexes juntamente com os estudantes, que podem ser
levados a perceber os diferentes saberes, signos, significagdes, elementos constitutivos do
cinema e as formatages historico-culturais nos audiovisuais.

A seguir, elencamos eixos e temas que vislumbramos importantes numa Educagéo das
Relacdes Etnico-Raciais e Antirracista para racializar o olhar de professores em torno de suas
praticas pedagdgicas envolvendo o Cinema Negro, que possibilita abrir nossos olhos para
enxergar as narrativas negras que se pautam em refletir identidades, estéticas, corporalidades,
memdrias e ancestralidade africana, contrapondo-se as estereotipias raciais acerca dos negros

produzidas pelo cinema brasileiro brancocéntrico:
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I. Alma negra no Ensino de Histéria

Vanoye e Goliot-Lété (1994) afirmam que analisar um filme pode ser uma pratica
comum a qualquer espectador. Porém, € importante ir além de tal afirmativa e acrescentar que
essa € uma pratica complexa e exige do espectador ‘“alfabetizar-se” na linguagem
cinematogréfica, treinando seu olhar para a analise de uma obra filmica.

Nesse sentido, o professor, no processo de treinamento do olhar dos filmes, precisa
perceber que Bulbul narra a trajetdria de grupos étnicos africanos e de afro-brasileiros em um
fundo totalmente branco e sem fala, performando no inicio da narrativa um personagem que
rememora o continente africano e seus reinados. Esse ator-cineasta também representa, por
meio da pantomima, diferentes personagens entre liberdades e expressdes, firmando os espacos-
territorios negros entre Africa e Brasil.

Um dos primeiros passos para o uso de Alma no Olho pelo professor nas aulas de
Historia é abordar as biografias de Z6zimo Bulbul e de Eldrige Cleave. Ha uma forte conexao
entre eles, uma vez que Bulbul inspirou-se nos movimentos sociais dos anos 1960, sendo
influenciado pela intelectualidade daquele ativista estadunidense dos Panteras Negras. A ideia
é estudar o Cinema Negro mediante a vida e obra de Bulbul, o Gnico ator em cena que representa
alguns personagens para falar da coletividade negra. Sua corporeidade funciona ndo s6 como
instrumento de questionamentos sociais, econdmicos e politicos da coloniza¢dao, como também
baliza as historias, as memorias, o afeto e a intimidade.

A biografia como tema de ensino e sob novos olhares pode ser reabilitada aos bancos
escolares (Silva, 2010) como uma forma de compreensdo do papel do sujeito na historia e na
historia do Cinema Negro. A Historia baseada em fatos e datas relacionada ao nome dos “herdis
nacionais” foi colocada em segundo plano, dando lugar a Histdria Social e Histdria Cultural,
permeadas pelos estudos das mentalidades, das representacées e do cotidiano. Por isso, estudar
0 passado pela analise da vida do sujeito, testemunha ocular de seu tempo (Burke, 2017), é uma
forma de compreender o contexto histérico no qual ele esta inserido, assim como o0s
acontecimentos e suas estruturas. Diante disso, pode-se trabalhar o contexto da censura
cinematogréafica durante a ditadura civil-militar no Brasil, ja que, em pleno regime militar,
Bulbul, ao concluir Alma no Olho, foi perseguido pela censura, buscando exilio em Nova York
(Silva, 2021).

Em Alma no Olho, podemos perceber a multiplicidade do corpo negro se comunicando
por meio do que chamamos de signo corpo Africa, corpo liberdade, corpo escravizado, corpo

resisténcia e luta, corpo territorialidade, que pode ser percebido como um lugar de praticas
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culturais nas quais se produzem mecanismos identitarios de representacdo a partir da memoria
coletiva, que aciona a ancestralidade africana. Toda a narrativa de Alma no Olho é permeada
pelo contraste do corpo negro de Bulbul no fundo totalmente branco.

O corpo de Bulbul é fragmentado pela cAmera em close up nos planos: lado direito das
costas, ombro, rosto, peito, axila escorrendo suor, uma méo que desabrocha lentamente do lado
do peito, cujo pelo se confunde com o dos pelos pabicos e, por fim, as nadegas apresentadas
em superclose. Em seguida, a camera em travelling percorre o corpo desnudo de Bulbul, que
se sugere correr. A corporeidade é presentificada no filme pelos personagens interpretados por
Bulbul em sua performance a partir de suas reflexdes, levando-os a exercitar a sensibilidade
externalizada em seus rostos e gestos.

Dessa forma, o professor ndo pode apenas discutir sobre as impressdes estéticas negras,
mas fazer uma abordagem histdrica, antropoldgica e socioldgica do corpo negro, buscando
perceber as significacbes que ele suscita, como liberdade, dores, sofrimentos e traumas. A
corporalidade negra pode ser entendida como lugar de histéria, valores e representacdo. Ela
representa o viver cotidiano dos sujeitos, individual e coletivo, seus saberes e experiéncias
sociais:

E o tratamento social e cultural de que o corpo é objeto, as imagens Ihe expdem a
espessura escondida, os valores que o distinguem, falam-nos também da pessoa e das
variagdes que sua definicdo e seus modos de existéncia conhecem, de uma estrutura
social a outra. Porquanto estd no cerne da acédo individual e coletiva, no cerne do
simbolismo social, o corpo é um objeto de analise de grande alcance para uma melhor
apreensdo no presente (Le Breton, 2011, pp. 07-08).

Outra possibilidade de analise de Alma no Olho na sala de aula é a trilha musical Kulu
Sé Mama, de Jonh Coltrane, a quem Bulbul dedica a sua obra. Esta é musicada por Coltrane e
acompanha a performance de Bulbul durante a narrativa filmica. A musica no filme, segundo
Burch (1992), dialoga com as imagens e tem o carater sugestivo, podendo contribuir para a
formacdo de uma ideia que pode discordar ou ndo com o que é apresentado na tela. Em Alma
no Olho, percebe-se que uma sucesséo de planos se alterna esteticamente entre um personagem
sem roupas e outro trajando vestimentas de uma cultura africana. Os tambores se intensificam
a cada alternancia de plano entre o individuo nu, signo da liberdade, e o outro com vestimenta,
signo de poder. Os sons dos tambores retornam e enunciam cada uma das partes do corpo de
Bulbul, sobretudo quando o enquadramento da cdmera mostra os detalhes de seu rosto.

O som também é um significante do navio tumbeiro. Pode-se observar isso a partir dos
sete minutos de Alma no Olho, quando ouvimos quatro vezes o som do saxofone, referindo-se
ao tumbeiro. Em outro plano, a sonoriza¢do acompanha a agonia do personagem preso por uma

corrente branca nos pordes desse navio. Temos ai o signo da opressao e do trafico transatlantico
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de escravizados. Desse modo, inimeros negros e negras africanos eram sequestrados rumo as
Ameéricas, a lugares distantes das suas origens. Nesse sentido, Bulbul representa um
personagem que antes era condutor de sua ancestralidade, cultura e liberdade. No tumbeiro
parece perder lentamente a sua consciéncia ao ser colocado sob o dominio do colonizador,
entregando-se a loucura do estado de opressdo. Uma possivel releitura desse condicionamento
opressor, mesmo no pés-abolicao, € o resgate da ancestralidade africana.

O professor também pode levar os alunos a perceberem os significantes e significados
das vestimentas dos personagens interpretados por Bulbul. As mudancas de planos dos
figurinos e das performances dos personagens sucedem situa¢des dos modos de existéncia mais
estereotipados do negro em nossa sociedade. A categorizacao destas estereotipias estdo muito
presentes na producdo cultural brasileira em geral: o lavrador, o jogador de futebol, o sambista,
0 pugilista, o ladrdo e o pedinte. Também sdo constru¢cbes de masculinidades negras: a
truculéncia, a hipersexualizacdo, a agressividade, a infantilizacdo, a comicidade, a baixa
capacidade intelectual e a condicdo de subalternidade, que séo difundidos e repetidos como
caracteristicas naturais de comportamentos.

A partir de Alma no Olho, sugerimos ao professor a realizacdo de um debate sobre
masculinidades negras no cinema, com o objetivo de identificar padrdes que podem ser
abusivos ou causar sofrimento e valorizar outros elementos que compdem ou podem compor a
construcdo do ser negro masculino, tais como a gentileza e o cuidado. Outra possibilidade
estética para essas masculinidades sera a de propor uma abordagem do negro como sujeito
historico no legado ancestral e na construcao de sua identidade plural e dindmica.

Nossa intengdo € instigar o professor a buscar outras estéticas para as masculinidades
negras, mas sempre atento para ndo cair nas velhas armadilhas coloniais, que funcionam como
estruturas de sustentacdo para praticas concretas de exclusdo, marginalizacdo e violéncia dos
corpos negros (Correa, 2018).

Para Marco Aurélio da Conceicdo Correa (2018), as masculinidades negras sdo
subjugadas como inferiores devido ao processo de colonizacdo e seu carater racista que
reproduz a imagem de uma masculinidade hegemonica patriarcal do homem branco,
heteronormativo e cristdo. O cinema desapropria historicamente as masculinidades negras de
seu lugar de valor e virtude, ao representa-las de forma estereotipada, sendo muitas vezes
indesejadas nas telas do cinema.

A fim de combater os estere6tipos negativos sobre os negros no cinema brasileiro,
Bulbul produz filmes que valorizam as subjetividades negras, ressaltando as suas pluralidades,

seus valores e suas historicidades. Ele dirigiu e atuou em outros filmes, cujas masculinidades
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negras sao positivadas, como é o caso dos curtas-metragens Dia de Alforria (?) (1981)*, que
conta sobre a trajetoria de resisténcia cultural do grande sambista Aniceto, do Império Serrano;
e O Papel e 0 Mar (2010)*, dirigido por Luiz Antonio Pilar, que narra o contato imaginario e
temporal, no centro do Rio de Janeiro, entre Jodo Candido, lider da Revolta da Chibata, e a
catadora de papel e escritora Carolina Maria de Jesus. Ambos compartilham historias,
conselhos e momentos relevantes de suas vidas. O que chama a atencdo nesse Gltimo curta-
metragem € a memoria de Jodo Candido que evoca a Primeira Republica, refletindo sobre a
tentativa de apagamento do Almirante Negro da historia e a coragem e resisténcia dos
marinheiros negros em 1910.

Ambos 0s curtas-metragens mostram que 0s sujeitos negros sdo 0s agentes de sua
propria histéria e podem fazer parte do repertorio didatico do professor ao analisar Alma no
Olho. Diante disso, esse profissional pode abordar também o Cinema Africano®, mostrando
outras representacdes para as masculinidades negras a partir das produgfes de importantes
cineastas africanos, como Ousmane Sembene, Djibril Diop Mambéty, entre outros, para se
distanciar do imaginario do homem negro africano como primitivo, exdtico, ritualistico e
supersticioso.

Por fim, o professor pode problematizar a sexualidade e a masculinidade negra no
Ensino Médio em filmes mais recentes, como em Moonlight (2016), vencedor do prémio de
melhor filme no Oscar de 2017, que busca discutir as masculinidades homossexuais negras
possiveis ao lidar de forma delicada com a sexualidade de um homem negro, cuja identidade é
forjada a partir das interacOes entre as relacOes raciais, de género, sociais e culturais que
prescrevem seu modo de ser e agir.

Além de Moonlight, o professor pode trabalhar nas aulas de Historia, ainda no Ensino
Médio, as nogdes de corpo, género e discursos nos filmes Rainha Diaba (1974) e Madame Sata
(2002) a partir da Histéria Comparada e da Antropologia. Em Ambos os filmes, as
masculinidades dos protagonistas gays estdo dentro de um contexto de subalternidade,
marginalidade, desvio e ruptura social, diferentemente da construcdo daquela identidade
masculina enrijecida, de aspecto forte, dominador e de poder. Naquelas obras cinematograficas,
corpos e discursos se conectam, produzindo identidades que destoam da matriz

heteronormativa. Quanto a isso, Durval Muniz de Albuquerque Janior (2013) nos lembra que

46 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-AzZcFJRTWS. Acesso em: 04 mar. 2024.

47 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=73cWnIOfZXM. Acesso em: 24 mar. 2024.

“8 Para a realizagdo de tal estudo, sugerimos a obra MELEIRO, Alessandra (org.). Cinema no mundo: indUstria,
politica e mercado — Africa. Sdo Paulo: Escrituras Editora, 2007.
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0 ser homem ndo € determinado pela genitalidade, nem pelos cédigos de sexualidade ou por
uma ordem social de prescricdes dominantes, mas por um processo de mudancas e
permanéncias historica, social e cultural.

Sugerimos também ao professor a possibilidade de utilizacdo de outros exemplos de
filmes no Ensino de Historia para analise do signo das masculinidades negras: Brdoder (2009,
de Jefferson De)*, que pode ser estudado a partir de uma analise comparativa com Moonlight
e Diamante, O Bailarina® (2016, de Pedro Jorge), que pode dialogar com Rainha Diaba e
Madame Satd, buscando examinar neles quais sdo e como sao elaboradas as representacdes e
os regimes de visibilidade oferecidos as masculinidades negras na construgdo narrativa e na
linguagem audiovisual. Sdo filmes que vao além dos rétulos raciais e sociais atribuidos aos
homens negros, alguns em contraponto as representacdes audiovisuais mais comuns sobre eles,
transitando entre as fronteiras de género e sexualidade, subvertendo visdes de masculinidades
na qual se cruzam identidades regional e de género ja fincadas em nossa sociedade.

Portanto, os referidos filmes possibilitam aos professores, em suas préaticas didaticas, o
desenvolvimento da analise critica das imagens filmicas pelos estudantes, o que pode contribuir
com a formacéao da consciéncia historica deles, ao pensar nas masculinidades como mais uma
forma de construcdo do ser homem em pluralidade e identidades, resultante de um complexo
processo histérico e cultural, sendo um produto de uma fabricacdo para a qual contribuem

diversos processos sociais.

1. Eleko: a ressignificacdo do corpo da mulher negra nas aulas de Histéria

Se a partir do filme Alma no Olho o professor pode levantar em sala de aula um debate
em torno da masculinidade negra, 0 mesmo pode ocorrer com 0 uso do curta-metragem Elekd,
realizado pelas mulheres artistas e militantes negras do Coletivo Mulheres de Pedra, que discute
0 que é ser mulher negra por meio da performance corporal e das reflexdes sobre a heranca viva
de um passado escravocrata. Trata-se de um modo de produzir cinema experimental que se
afasta da Idgica narrativa hierarquizada e institucionalizada pelo Cinema Cléssico (Teixeira,
2012).

O professor pode ter em maos um filme de representatividade negra potente, que se

aproxima da teatralidade de forma poética, musical e metaforica, significando a sua

49 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=\18YMIADQj8. Acesso em: 04 abr. 2024,
%0 Cena do curta disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=exK6LH8QvUg. Acesso em: 06 abr. 2024.



https://www.youtube.com/watch?v=V18YMlAD0j8
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ancestralidade, a dor e os traumas da escraviddo. O Coletivo Mulheres de Pedra produziu um
filme horizontal no qual ndo se teve uma estrutura hierarquica nem diretor ou produtora: todas
as mulheres, sejam elas negras ou brancas, sdo diretoras e atrizes atuantes no campo
cinematogréfico. Elas subverteram o cinema construido historicamente a partir de uma
perspectiva colonizadora e racista.

Assim como em Alma no Olho, o professor pode iniciar a analise de Elekd abordando a

biografia de Hilaria Batista de Almeida, conhecida como Tia Ciata:

Natural da Bahia, talvez de Santo Amaro da Purificacdo ou de Salvador, Hiléria
Batista de Almeida nasceu em 1854, sendo provavelmente filha de uma africana
liberta. Migrou para o Rio de Janeiro por volta de 1876, junto com africanos e nascidos
no Brasil que partiram de Salvador para Corte em levas crescentes entre as décadas
de 1860 e 1880. Parte dessas comunidades migratérias iria se fixar nas areas centrais,
entre os bairros da Saude, de Santo Cristo, da Gamboa. [...]. Na pragca Onze, a partir
do fim do século XIX, cozinhava e vendia em tabuleiro, nas confluéncias do largo da
Carioca, local chamado popularmente de ‘Tabuleiro da Baiana’. Hilaria passaria a ser
conhecida como Tia Ciata, transformando sua casa em espago de encontro de
sambistas e de liderancas religiosas (Gomes; Schwarcz, 2021, pp. 544-545).

Lembramos que a biografia pode possibilitar o interesse ndo s6 pela vida privada e o
contexto historico do sujeito, como também pelo cotidiano de pessoas comuns a partir de uma
perspectiva historiogréafica da Micro-Histdria, Historia vista de baixo, Histéria Oral e Hist6ria
Antropoldgica (Silva, 2010). Trazer de volta o tema da biografia para a sala significa dizer que

nem tudo o que ¢ ‘velho’ € necessariamente ruim. Se bem empregada, a biografia se
torna um elemento a favor do professor dindmico, que deseja despertar em seus alunos
o interesse pela Histéria e ajuda-los no processo de aquisi¢do do conhecimento (Silva,
2010, p. 13).

Além disso, outro caminho interessante para o trabalho com Elek6 é explicar o
significado do titulo do filme. Elekd é um termo que faz parte do universo mitologico africano,
referindo-se a uma sociedade dominada por mulheres na qual Oba é a orixa guerreira e
cacadora, com uma forca capaz de vencer orixads masculinos numa luta. Oba governa as
africanas, as protege e as convoca para defender a sua comunidade e a conquistar o
mundo (Vieira; Colucci, 2020).

O professor também pode utilizar o significado do termo Elekd para realizar um debate
em torno do filme Mulher Rei (2022), dirigido por Gina Prince-Bythewood. Trata-se de uma
obra que fala da autorrepresentacdo das mulheres negras no contexto africano do reino do
Daomé na Africa Ocidental, hoje Republica do Benim. Mulher Rei retrata a historia das agodjié,
um regimento militar formado exclusivamente de mulheres desse reino. O exército do qual as

agodjié participavam conduziu batalhas de expansdo do Daomé, ao mesmo tempo em que
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liderou a captura de prisioneiros de guerra, uma grande parte dos quais era vendida para o
comércio transatlantico de africanos escravizados. Por essa razdo, o filme aborda o papel do
Daomé nesse comercio.

Diante disso, o professor pode levar os estudantes a compreender o trafico
transatlantico de africanos escravizados, as redes comerciais sul-atlanticas, aquelas
relacionadas ao eixo Africa-Brasil entre os séculos XVI-XIX, que colocou em contato uma
diversidade de linguas, etnias, costumes e culturas.

O comeércio de africanos escravizados estd atrelado & desumanizacdo deles nos
tumbeiros. O signo do vermelho aparece em alguns elementos de Elekd, sobretudo na pele da
escravizada que esta dando a luz uma crianca no tumbeiro (00:01:03), sendo amparada por
outras escravizadas, simbolizando empatia, uma rede de solidariedade, apoio e afetividade.
Nessa sequéncia, a performance do “corpo-conjunto” negro que atua no cenario das ruinas das
obras em andamento no centro do Rio de Janeiro transporta o espectador por meio de sons, das
vestimentas das escravizadas e de seus movimentos para a travessia do Atlantico. Desse modo,
essa performance fabula um outro tempo e espaco no presente a partir do dialogo entre memaria
e historia: o porto de desembarque dos escravizados no Rio de Janeiro, no século XIX, é
projetado sobre a regido portuaria no presente. Nesse sentido, ndo se evitou lembrancas
perturbadoras. Isso sustenta o dever da memoria com o passado traumatico da escravidao que

ndo pode ser esquecido.

Figura 13: O signo do sofrimento da mulher negra no tumbeiro

Fonte: Elekd, 2015.

O significado do vermelho em Elekd também se refere ao significante da vestimenta de
Ob4, que possui 0 vermelho demonstrando a forca e ressaltando a imponéncia desse orixa. Além
disso, essa cor se tornou o signo da dor e da celebragdo da vida, mesmo em um contexto de

crueldade e sofrimento provocado pela escraviddo nos tumbeiros. Apesar disso, aquelas
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mulheres negras enxergaram um horizonte de liberdade, forga, luta e colaboragéo entre si
mesmas (Vieira; Colucci, 2020).

Outra proposta interessante de trabalho para as aulas de Historia é estabelecer o dialogo
entre o filme Elekd e as obras de Rosana Paulino, artista visual paulistana, pesquisadora e
educadora negra que representa e discute o corpo negro feminino. Paulino, em sua tese: Imagens

de sombras (2011), explica o seu fazer artistico e lugar de fala:

Desde o inicio da minha produgdo como artista visual, alguns fatores tém sido uma
constante em meu fazer. Determinadas indagacBes tém aparecido com grande
intensidade e repetidamente, como, por exemplo, a ditadura dos modelos de beleza, a
discussao da representacdo do individuo negro e, principalmente, da mulher negra na
sociedade brasileira e vérias questdes referentes & psicologia e a representa¢do do
corpo feminino na arte (Paulino, 2011, p. 21).

Paulino (2011) lida com determinadas problematicas de mulheres negras no passado e
presente por meio de suas obras de carater simbdlico e poético nos procedimentos e materiais
constituintes de seu fazer artistico: 0 emprego de objetos cotidianos do contexto de trabalho das
mulheres, como tecidos, linhas e outros elementos oriundos do artesanato e das expressoes
visuais populares ligados a um algum tipo de producdo manual.

No projeto Assentamentos®, Paulino cria um dialogo entre arte, memoria e historia por
meio de fotografias, video, instalacOes, esculturas e desenhos, evidenciando impossibilidades,
dificuldades, opressdes e problemas enfrentados pela populacéo negra ao longo do tempo. Na
instalacdo, pode-se entender que as pecas remetem-se as africanas escravizadas que foram
sequestradas de seu lugar de origem e levadas para a América. Por essa razdo, Paulino produz
uma obra na qual a negra esta costurada de forma desencontrada, enfatizando as marcas de um
processo de escravidao e adaptacdo ao novo mundo que muitas vezes sdo transmitidas aos seus
descendentes. Esse processo historico também é abordado em Elekd.

Na obra a seguir, a mulher negra é apresentada despida e ressignificada de modo critico
por Rosana Paulino, que evidencia as costuras desencontradas e 0 novo coracdo que ela recebeu,
refazendo o trauma da escraviddo e trazendo consigo as raizes em negro e sangue de sua

ancestralidade que nunca sera apagada pelo colonizador.

51 Disponivel em: http://rosanapaulino.blogspot.com.br. Acesso em: 16 abr. 2024. Paulino utiliza o termo
“assentamento”, que significa o ato de fixar-se em algum lugar. Nesse caso, ela refere-se aos africanos e as
africanas que foram transplantados como cativos para as terras brasileiras e, apesar disso, assentaram sua forca,
seus saberes, suas crencas e suas praticas. Em outros termos, eles foram fundamentais no assentamento de nossas
bases culturais.
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Figura 14: Ressignifica¢do do corpo da mulher negra por Rosana Paulino

; | E. G = _..-;‘ _
Fonte: http://rosanapaulino.blogspot.com.br/. PAULINO, Rosana. Instalacdo em técnica mista. 2013. Impressao
digital, desenho, lindleo, costura, bordado, madeira, paper clay e video. Dimenséo variavel.

Na realidade, essa imagem retrata uma pessoa negra desconhecida que foi registrada
durante a Expedicédo Thayer no Brasil, entre 1865 e 1866, dirigida pelo cientista Louis Agassiz,
um dos grandes nomes da ciéncia naquela época. Uma das inten¢Bes de Agassiz era coletar
dados, em terras brasileiras, com o0s quais pudesse comprovar a superioridade da etnia branca
sobre qualquer outra, j& que ele defendia o criacionismo, 0 poligenismo e a teoria da
degeneracéo das racas, indo contra a teoria evolucionista defendida por Charles Darwin.

Com o objetivo de provar suas teorias racistas, Agassiz encomendou ao fotégrafo
franco-suico Augusto Stahl®?, que estava no Rio de Janeiro na época, uma série de fotografias,
com alta qualidade técnica e estética, de escravizados, que foram registrados nus em trés
posicdes diferentes: frente, costas e perfil. A ideia de Agassiz era mostrar “tipos raciais puros”
para afirmar uma hierarquia racial que sustentava o grupo branco como dominante e detentor
de aparelhos ideoldgicos possiveis para a afirmacdo do eurocentrismo. Na verdade, essa suposta
cientificidade acabou desencadeando, paradoxalmente, registros fotograficos unicos da
populacdo escrava que ali vivia, cujos corpos de mulheres e homens e escravizados foram

registrados sem a dignidade das vestimentas que lhes sublinhavam a condi¢do humana.

52 para conhecer o trabalho de Augusto Stahl, importante fotografico que atuou no Brasil no século X1X, sugerimos
0 seguinte site:
https://brasilianafotografica.bn.gov.br/brasiliana/discover?scope=/&rpp=10&page=1&qguery=augusto+stahl&gro
up_by=none&etal=0. Acesso em: 18 jul. 2024.
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Figura 15: Imagens polémicas de pessoas negras nuas em trés poses (frente, costas e perfil) para sustentar as
interpretacdes teoldgicas e racistas de Agassiz. Foram feitos registros da populagdo africana do Rio Janeiro e dos
tipos mesticos da Amazénia.

Fonte: https://revistapesquisa.fapesp.br/as-fotos-secretas-do-professor-agassiz/. Acesso em: 14 mai. 2024.

A referida obra de Paulino tem uma forte carga simbolica e elementos que sdo
importantes para a construcdo de um trabalho visual em sala de aula, a exemplo daquela
imagem-estampa costurada com linhas que retrata o anonimato de uma mulher negra que viveu
no periodo escravagista do Brasil, levando-nos a pensar o sofrimento de pessoas negras
anbnimas no presente ou a imagem como constituinte da identidade delas. A imagem também
provoca uma reflexdo sobre os africanos escravizados num processo de se refazer em terras
brasileiras. Um processo que sempre serd incompleto. Assim, os significantes das costuras
desencontradas na obra de Paulino mostram o significado que um refazer-se completo € uma
tarefa quase impossivel, sobretudo quando refletimos sobre o fato de que a populacéo negra
ndo tem, na grande maioria dos casos, como tragar a sua origem.

Porém ¢é importante pensar na ideia de assentamento provocada por Paulino, que traz o
sentido de que africanos escravizados assentaram elementos culturais no Brasil que permeiam
nossa fala, culinaria, religiosidade e nosso comportamento. Dessa forma, podemos ir contra a

premissa racista de Agassiz, quando passamos a enaltecer 0s corpos negros como sinteses de
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vitalidade e retratos de nossa cultura pulsante, que se formou gragas a uma heterogeneidade
étnica.

A conexao entre a obra de Paulino e Elekd se d&, sobretudo, pela ancestralidade africana,
uma vez que o Coletivo Mulheres de Pedra se conecta com o seu passado por meio das “tias”
que chegaram nos tumbeiros & Pequena Africa, hoje Patriménio Historico da Humanidade. Ja
que Elek6 é ambientado no sitio arqueoldgico Cais do Valongo, o professor pode mostrar aos
alunos a importancia desse sitio como um lugar de memdria da escraviddo, de desembarque e
vendas dos negros escravizados trazidos de Africa para o Rio de Janeiro entre 1758-1831. A
ideia é incitar os alunos a realizar uma pesquisa sobre o Cais do Valongo no passado e presente,
evidenciando o Rio de Janeiro colonial e escravista como um contraste a ideia de cidade
maravilhosa na atualidade (Moraes, 2016).

Diante disso, o professor pode desenvolver um trabalho em torno da Educacgéo
Patrimonial a partir de algumas formas de expressdo das culturas afro-indigenas,
protagonizadas por “sujeitos periféricos”, inclusive por alguns alunos, que ocupam lugares
marcados por processos historicos de segregacao social e racial no pais. Nesse sentido, algumas
formas de expressdo mais conhecidas sao frevo, capoeira, ciranda, maracatu de baque virado e
solto e cavalo marinho, 0s quais detém repertdrios culturais imateriais que muitas vezes sdo
distanciados do circuito de patrimdnios hegemonicamente visibilizados e valorizados pelo
poder publico.

Com isso, devemos mostrar a importancia daquelas formas de expressdo das culturas
afro-indigenas, cujos seus produtores podem ser nossos préprios alunos, que, muitas vezes, ndo
se enxergam como produtores de bens ligados ao seu contexto historico-social, como favelas,
mangues, morros, comunidades rurais, indigenas e quilombolas.

Como ultima proposta de trabalho para o professor de Historia, sugerimos utilizar Elek6
para estudar o processo abolicionista no Brasil, evidenciando a Lei do Ventre Livre®®, decretada
em 1871, contetdo abordado no 9° Ano do Ensino Fundamental. O Coletivo Mulheres de Pedra
nos apresenta um momento caro as mulheres negras escravizadas e maes, que, na dor da
escravidao, ainda eram obrigadas a ver seus filhos em um processo de exploragdo, mesmo
supostamente livres. Essa Lei demonstrou que a abolicao da escravatura no Brasil aconteceu de
forma gradual como desejavam as elites econdmicas.

O contexto escravagista é fortemente abordado na narrativa de Eleké com a criagdo ou

a insercdo de performances do corpo, do siléncio, das falas, da poesia ou da celebragéo (Vieira;

%3 Disponivel em: https://www.planalto.gov.br/ccivil_03/Ieis/lim/lim2040.htm. Acesso em: 02 mai. 2024,
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Colucci, 2020); é o olhar subversivo das cineastas do Coletivo Mulheres de Pedra para com as
imagens estereotipadas das mulheres negras. Por essa razdo, elas assumiram o controle das
cameras e filmaram a si mesmas, criando narrativas de autorrepresentacdo e de novas
identidades de mulheres negras.

Elekd construiu temporalidades historicas sobre o ontem, o hoje e 0 amanha: a travessia
do Atlantico, a abolicdo e o presente historico no Rio de Janeiro (processos de higienizacgéo e
remocdo das camadas sociais pobres e da populacdo negra no inicio do seculo xXX). Os corpos
das mulheres negras especulados na escraviddo (vendidos, comprados, estuprados, abortados
ou torturados) pelas cineastas, tornaram-se objetos especulativos para os corpos delas por meio
de uma criacdo performativa com outros sentidos, como afetividade, pertencimento e
resisténcia, mas sem apagar 0s processos historicos ao que elas remetem no filme. Assim, suas
expressividades diasporicas pos-escravizacdo formaram-se a partir da necessidade de uma
reconstrucdo historica.

Trata-se de abrir caminhos outros para que 0s espectadores possam pensar a mulher
negra de um lugar mais humanizado, com histéria, memoria, afeto e pertencimento a uma
comunidade étnica que sempre resiste com sua historia e ancestralidade africana. Com isso,
outras mulheres negras podem se sentir representadas nas personagens de Elekd ao fazer
referéncia a sua ancestralidade, a forca do feminino, ao sentido de ser mulher negra em uma
sociedade racista, machista, patriarcal e excludente (Vieira; Colucci, 2020). Esses sdo 0s

caminhos possiveis para desenvolver a Educagdo Antirracista nas escolas.

I11. Kbela: a presenca do corpo negro na sala de aula em transicéo capilar

Kbela (2015) é um curta-metragem num formato experimental que realiza um debate
em torno da construcdo e a afirmacdo da mulher negra a partir da relagdo com o seu cabelo
crespo. Em outros termos, esse filme ¢ um ato de “autodescoberta” da mulher negra, que resiste
a um padréo de beleza imposto pela branquitude brasileira apoiada pelo Estado, que buscou
fazer prevalecer a identidade nacional pela “politica de branqueamento” sobre identidades
étnicas especificas como uma forma de enfraquecer essas identidades e desmontar o seu poder

de contestacdo ao racismo, as desigualdades e as injusticas sociais:

A politica do ‘embranquecimento’ ou ‘branqueamento’ da populagdo, conduzida
ativamente pelo Estado, estabeleceu uma nova modalidade do racismo a brasileira.
No processo de transformacdo de sociedade rural em sociedade industrial, na
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republica, tivemos inicio de um processo irreversivel até hoje, que permitiria a
ascensao social desses ‘novos brasileiros’, desde que assimilassem as condutas e
atitudes da populacdo branca, ndo s6 do ponto de vista estético, mas também cultural
(Vannuchi, 2017, p. 65).

Antes de debater sobre Kbela na sala de aula, sugerimos ao professor a exibi¢édo de um
video de curta duragdo produzido em 2019, de forma muito espontanea, por meio de um
aparelho celular no ambiente domeéstico, que ganhou repercussdao nas redes sociais,
principalmente quando foi exibido no Jornal Hoje pela apresentadora Maju Coutinho. O video
mostra uma crianga negra pequena, de dois anos de idade, que vive em Floriano, sul do Piaui,
sentindo-se representada por aquela jornalista negra. Ao assisti-la na televisdo, a crianga
enxerga-se como a propria Maju, expressando-se da seguinte maneira: “Esse aqui ¢ meu
cabelo!”4,

Esse episddio leva-nos a refletir sobre a caréncia de representatividades negras ndo so
na cultura da midia, mas também em diversos lugares sociais. E comum percebemos, em nossas
experiéncias escolares cotidianas, a insatisfacdo de alguns alunos negros que ndo se sentem
representados de forma significativa nas escolas onde estdo inseridos, nos documentos ou
materiais didaticos que os professores utilizam para ensinar Historia.

A dissertagdo “‘O meu cabelo é assim... igualzinho o da bruxa, todo armado’:
hierarquizacao e racializacdo das criancas pequeninas negras na educacao infantil , de Flavio
Santiago (2014), apresenta uma investigacdo no campo da Educacdo Infantil que revela uma
visdo diferente daquela do video em que aparece a crianga negra. Santiago realizou uma
pesquisa etnogréfica envolvendo criangas de trés anos e suas docentes no periodo compreendido
entre agosto e dezembro de 2012, no Centro de Educagéo Infantil de uma cidade da regido

metropolitana de Campinas-SP. Sua pesquisa aponta para

a presenca de uma pedagogia da ‘branquitude’, que se embasa num modelo
educacional com propositos de reproducdo de preconceitos referentes as criangas
pequenininhas negras para a manutencdo dos privilégios das criancas pequenininhas
brancas (Santiago, 2012, p. 09).

Dessa forma, o Centro de Educacéo Infantil que deveria combater o racismo se torna o
lugar privilegiado de sua manutencéo, contribuindo para o afastamento da cultura e historia da
Africa e da populacio negra brasileira (apesar de sua obrigatoriedade pela Lei 10.639/2003)

das praticas pedagogicas na Educacao Infantil e na excluséo dessas criangas do campo social

5 Video disponivel em: https://gl.globo.com/pi/piaui/noticia/2019/11/27/crianca-que-viralizou-em-video-com-
maju-conta-admiracao-pela-apresentadora-cabelinho-igual-o-meu.ghtml.
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permissivel as experiéncias relativas a aceitacdo do seu corpo, de suas subjetividades e de sua
ancestralidade.

Outro estudo relevante sobre aquela tematica é a tese intitulada Um estudo sobre as
relacGes etnico-raciais na perspectiva das criangas pequenas, de Lajara Corréa (2017), que
analisa as relagdes étnico-raciais entre criangas de 3 a 6 anos de idade, buscando entender como
elas constroem sua identidade a partir da discussdo sobre o pertencimento racial e dos
pressupostos da Sociologia da Infancia.

Com relacdo a Kbela, ao se aproximar dos padrdes eurocéntricos de beleza, Yasmin
Thayna experimenta a violéncia de seu préprio corpo, rompendo com a sua subjetividade:

em todos os planos iniciais, as imagens fazem experimentar a violéncia de inimeras
formas de ruptura com a subjetividade: o corte da dissociagdo entre a experiéncia do
corpo e a experiéncia do género, o sufocamento da palavra e a desconexdo entre a
palavra que ndo importa e que é lixo, a desconexdo da linguagem e a ruptura do amor
com as ancestrais no caminho de subjetivacdo (Oliveira; Santos; Jesus, 2020, p. 38).

Os alunos podem perceber logo nos primeiros planos que o cabelo é o significante
principal em Kbela, além de refletirem sobre o significado do belo e da autoafirmagdo da
identidade da personagem negra. Na realidade, esse curta-metragem € a experiéncia cotidiana
da cineasta Yasmin Thayna, cujos cabelos crespos eram apelidados de “bombril”, “assolam”,
“biro biro”, dentre outros apelidos maldosos que a fizeram perder sua autoestima e identidade,
cujas praticas racistas como essa ocorrem em muitos ambientes escolares.

A temética do cabelo crespo em Kbela é percebida como especificidade negra, visto que
tracos negroides sdo marcadores raciais na vida dos sujeitos negros (Rosario, 2019). Para um
bom debate sobre Kbela em sala de aula e na tentativa de entender melhor seus significantes e
significados, chamamaos a atencéo para 0 momento inicial do filme no qual a mulher negra se
encontra presa aos padrdes de beleza de uma sociedade que Ihe nega o direito a naturalidade e
a beleza (Oliveira, 2016). Por essa razdo, as primeiras imagens de Kbela mostra a mulher negra
solitaria e em sofrimento, buscando alisar seu cabelo crespo para se incluir nos parametros
sociais eurocéntricos.

Em Kbela, os significantes da aplicagéo exagerada de produtos diversos (azeite, cremes
e vinagre) no cabelo para alisd-lo em uma cabeca que se encontra separada do corpo constroem
o significado da introjecdo da mulher negra aos padrdes hegemdnicos da sociedade, fazendo o
publico testemunhar as dimensdes de autoflagelo e desespero pela qual passa a mulher negra
em busca de um ideal de beleza branco. Com base nisso, o professor pode discutir o contexto

do sistema escravagista no Brasil ao apresentar um passado em que 0s escravizados
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assimilavam as condutas e atitudes, do ponto de vista estético e cultural, da elite branca
dominante, como uma forma de resisténcia a escraviddo e uma possibilidade de mobilidade

social:

Tendo o passado a longa e humilhante trajetdria escravista, a assimilacdo dos
comportamentos e estéticas do branco era vista pelos proprios negros como uma saida
da condicdo de escravo e como oportunidade de mobilidade social, engendrando o
desprezo a sua imagem africana. Ou seja, ao assimilar os valores sociais e morais da
ideologia de branqueamento, alguns negros avaliam-se pelas representa¢des negativas
construidas pelos brancos (Vannuchi, 2007, p. 66).

Diante dessa problemaética, o professor pode sugerir ao aluno uma pesquisa sobre a
historia da beleza e feiura, ressaltando que as concepcdes de belo e feio séo relativos aos varios
periodos historicos ou as varias culturas (Eco, 2007, p. 10). Para Carolina Felix de Melo (2022),
designar o que ¢ feio ou belo em uma sociedade “constitui-se através de praticas de
manipulacéo, exercidas por grupos que fabricam, em termos subjetivos e objetivos, os padrdes
estéticos vigentes, guiando, desse modo, o olhar da sociedade sobre as coisas” (Melo, 2022, p.
08). Melo (2022) evidéncia ainda que a feiura pode apresentar-se como forma de se opor a
hegemonia do belo, funcionando assim como resisténcia as normas sociais ou contestacao ao
padrdo hegem®onico vigente.

Além disso, outra possibilidade é levar os alunos a investigar a historia do cabelo, seus
usos e suas técnicas feitas pelas mulheres em diferentes tempos e espacos, com significados e
simbologias diversas, como seducdo feminina (Rosario, 2019). O cabelo ¢ um dos tracos
fenotipicos marcantes da cultura negra, bem como de sua ancestralidade, denotando etnia,
status e pertencimento social.

O cabelo também € um elemento utilizado na performance individual e coletiva. As
trancas da cultura negra, por exemplo, vdo além da estética e foram utilizadas como ferramentas
de sobrevivéncia durante o periodo da escraviddo, carregando consigo sua ancestralidade.
Alguns tipos de penteados sdo formas de protecdo e de mecanismo politico, que pode interferir
na sua autoestima, seguranca, identidade e aceitacdo das pessoas negras numa sociedade na
qual racismo estrutural ganha forca.

Lilian Valéria Cunha do Rosario (2019) afirma que na p6s-abolicdo as mulheres negras

alisavam o cabelo como uma forma de garantir melhores condicGes de vida:

No periodo pds-escraviddo, portanto, alisar o cabelo significava um atenuante de
tracos negros que podia garantir melhores condi¢cfes de vida para os negros, como
trabalhos menos pesados em lavouras, o que nos leva a concluir que 0s motivos para
alteragdo da aparéncia fisica de mulheres negras tém origem politica (Rosario, 2019,
p. 51).
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Segundo Roséario (2019), a escolha pelo alisamento do cabelo nem sempre parte da
vontade individual, mas do desejo da mulher negra de se reconhecer enquanto bela socialmente.
Contudo, alisar o cabelo seria uma das formas de retomar o carater de uma acao colonizadora.

Apesar da construgdo do processo identitario de mulheres negras ser cercado por
estigmas sociais, cujo desejo € mudar a forma natural do cabelo, devemos pensa-lo como uma
construcdo social, histérica e identitaria, bem como uma forma de combater ou minimizar os
efeitos de regras impostas involuntariamente dentro da cultura em que homens e mulheres
negras estdo inseridos. Além disso, conforme Fabio José da Paz Rosa (2021), o cabelo das
mulheres negras pode ser um instrumento usado para ressignificar seus posicionamentos
politicos, sociais e culturais na sociedade brasileira.

A dimensdo coletiva de Kbela marca seu processo de construcdo e afirmacdo das
identidades das mulheres negras, que a partir de encontros e de um trabalho coletivo, se
fortalecem para combater o racismo que sSe estrutura no cinema e em outros espagos,
dificultados quando as injurias raciais e a discriminacdo racial se ocultam por atrds de
expressdes e comportamentos silenciosos. O racismo ¢ um sistema “com vida propria e
dispositivos de agdo biopoliticos” (Oliveira et al, 2020, p. 40) que se reproduz em grandes
dimensdes e sempre esta pronto para atuar. A miscigenacdo com vistas ao branqueamento até
hoje produz seus efeitos, legitimando a hierarquizacdo e a valorizagdo negativa da identidade

negra, provocando a negacao de si mesmo:

Diante do ideal branco, o corpo negro pode ser vivido como uma ferida aberta ou um
objeto perseguidor. O crime perfeito se consuma justamente quando o negro busca se
branquear, o que, no limite, € a negacdo de si mesmo. Um desejo que desagua da
prépria extingdo (Vannuchi, 2007, p. 67).

A partir de Kbela, pode-se buscar localizar onde esta a dificuldade que se tem de
entender e decodificar o racismo. Segundo Munanga (2017, p. 37), essa dificuldade pode estar
“justamente nas peculiaridades do racismo a brasileira, que o diferenciam de outras formas de
manifesta¢cdes migratorias na historia da humanidade”, uma vez que o0 racismo passa, ao longo
do tempo, “por uma complexidade de mudancas em suas figuras sociais, culturais e discursivas”

(Munanga, 2017, p. 33), mas tem no siléncio sua maior caracteristica, conforme se Ié:

O siléncio, o ndo dito, é outra caracteristica do racismo a brasileira. E nesse sentido
que sempre considerei o racismo brasileiro um ‘crime perfeito’, pois além de matar
fisicamente, ele alija, pelo siléncio, a consciéncia tanto das vitimas quanto da
sociedade como um todo, brancos e negros. Sem duvida, todos 0s racismos sdo
abominaveis, ja que cada um a seu modo faz vitimas. O ‘brasileiro’ ndo € o pior, nem
0 menor, se comparado ao dos outros povos; no entanto, a dindmica e suas
consequéncias séo diferentes (Munanga, 2017, pp. 40-41).



151

Kbela, Alma no Olho e Eleké criaram veiculos de consolidacdo por meio da mediacéo
do sofrimento em torno das abordagens dos traumas da escravidao nos signos do tumbeiro, do
Cais do Valongo e do padrdo de branquitude que se impde sobre uma estética negra. Sdo
traumas que encontram resisténcia por meio dos audiovisuais negros, que desenvolvem uma
luta politica por reconhecimento para estabelecer uma cultura de consolidagdo no cinema

nacional. S&o filmes que podem ser encarados politica e filosoficamente:

As culturas do Atlantico negro criaram veiculos de consolidacéo através da mediagéo
do sofrimento. Elas especificam formas estéticas e contraestéticas e uma distinta
dramaturgia da recordacdo que caracteristicamente separam a genealogia da
geografia, e 0 ato de lidar com o pertencer. Tais culturas de consolidacdo sdo
significativas em si mesma, mas também estdo carregadas e contrapostas a uma
sombra: a consciéncia oculta e dissidente de um mundo transfigurado que tem sido
ritual e sistematicamente conjurado por pessoas que agem em conjunto e se abastecem
com a energia fornecida por uma comunidade mais substancialmente democrética do
que a raga jamais permitird existir. Podemos encontrar prazer nessa historia de
resisténcia, mas, mais polemicamente, acho que deveriamos também estar preparados
para lé-la politica e filosoficamente nos momentos em que ela incorporou e
manifestou criticas ao mundo tal como é (Gilroy, 2012, p. 13).

Além disso, Kbela, Alma no Olho e Elekd podem ajudar a combater o racismo a partir
desse outro imaginario sobre 0s negros e os produtos audiovisuais, que néo privilegiam regimes
visuais e discursos eurocéntricos com uma historia Unica; ao contrario, procura desestabiliza-
los pela forca da autoafirmacdo negra nas telas, do universo afrodescendente belo e do desejo
de suprimir a ferida colonial. Essa pode ser uma possivel relacdo dos filmes com as lutas

antirracistas.
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CONSIDERACOES FINAIS

A producgédo historiografica que se utiliza de diversas fontes historicas é diversa,
fragmentada e flexivel. O filme € uma fonte histérica e um recurso que, na atualidade, é bastante
utilizado pelos professores e bem aceito pelos estudantes. Porém, vimos que é preciso deixar
de lado a superficialidade na analise dessa fonte e entendé-la por meio dos elementos que a
constituem e de suas caracteristicas narrativas proprias. Por essa razdo, € necessario
“alfabetizarmo-nos” na linguagem do cinema, pois este constroi imagens de grupos étnicos que
influem na identidade pessoal. O cinema é uma linguagem produtora da realidade e uma forma
de expressao capaz de atribuir significado aos sujeitos e as coisas do mundo.

N&o s6 o cinema, mas também o radio, as artes plasticas, o teatro e a televisdo podem
interagir na producdo de suas mensagens, atualizando e gerando cddigos, signos e
representacfes preconceituosas sobre a populacao negra. A relacdo entre a Historia e o Cinema
Negro brasileiro possibilita a problematizacdo inicial das formas como 0s negros sao
representados nos filmes ou até mesmo da propria realidade dos estudantes. Se em uma
sociedade existe um imaginario permeado por traumas historico-sociais, € de se imaginar que
as imagens, as narrativas e os sons do cinema podem reproduzir ideologias, lutas politicas e
sociais, invisibilidades, resisténcias, autoafirmacges, identidades, afetos e outras pulsdes
humanas.

A construcdo do Cinema Negro no pais se deu a partir dos questionamentos acerca dos
esteredtipos raciais estéticos e narrativos nos filmes brasileiros, que apresentavam e
patrocinavam um olhar brancocéntrico categorizador de pessoas negras, estigmatizando-as, isto
é, criando para elas atributos negativos tidos como “comuns” ou “naturais”. A partir de entéo,
cineastas negros e negras tiveram a responsabilidade em rediscutir o racismo e as relacdes
raciais mediante uma visao propria.

Diante disso, o Cinema Negro tem sido um campo complexo e delicado que, na maioria
das vezes, esteve ausente das salas de aula. Ele tem sido também um campo de construcéo e de
lutas, sobretudo quando nos deparamos com uma estrutura social e cinematografica que
invisibilizou nomes importantes como os de Z6zimo Bulbul, Adélia Sampaio, dentre outros.
Assim, fica ainda mais explicito o quanto o racismo se estrutura, se amplia e atua para
(re)produzir os estere6tipos sobre 0s negros e a ignorar producdes cinematograficas negras que
passaram a desenvolver meios para a preservacao de sua memdria e ancestralidade, além de por

fim a invisibilidade dos negros no mundo da midia.
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Por esse motivo, esta tese buscou tornar visivel o Cinema Negro de Z6zimo Bulbul
(Alma no Olho), do Coletivo Mulheres de Pedra (Elekd) e de Yasmin Thayna (Kbela) nas aulas
de Historia por meio de metodologias de carater interdisciplinar, que se apoia, principalmente,
na Semidtica, Antropologia e Historia. Esses curtas-metragens possuem modos de producéo
bastante diversos entre si, mas cada um a sua maneira; parte de uma relagdo direta do fazer
cinematogréafico negro com os campos da performance e das artes visuais. O desafio foi tracar
multiplas possibilidades de uso dessas experiéncias audiovisuais que podem instrumentalizar
os professores para a construgdo do conhecimento histérico. Para se cumprir o compromisso da
escola com a formacdo dos estudantes e de sua consciéncia historica, é necessario que o
processo de ensino e aprendizagem em Historia proporcione a eles boas experiéncias com 0s
audiovisuais negros, contribuindo para a construcdo ou amplia¢do de seus conhecimentos.

Ao possibilitar o contato com a cinematografia negra problematizada, roteirizada e
produzida por cineastas negras e negros, estamos considerando variadas formas de conceber e
praticar os conhecimentos ainda a margem do curriculo escolar e, por isso, muitas vezes,
distante das construcdes e dos reconhecimentos identitarios de criancas e jovens negros da
Educacdo Baésica.

Quanto as cinematografias negras analisadas e discutidas nesta tese, Bulbul mostra o
conteldo histérico em Alma no Olho, instigando-nos a muitas reflexdes, mas também traz uma
perspectiva sobre o que € a libertacdo para o negro, se ele continua lutando contra o racismo e
por seu espago na sociedade brasileira. Por isso, ha um forte desejo de reparagdo socio-racial-
histérica por meio do Cinema Negro.

Bulbul e as cineastas negras se organizaram em defesa da coletividade e ancestralidade
africana para reconstruir as suas historias com afeto e resistir a uma historia unica no cinema.
Esses cineastas nos mostraram, por meio de suas producdes, o que € ser homem negro e mulher
negra a partir do seu proprio olhar e de suas performances, nas quais o corpo negro é o local de
inscri¢do da historia, do passado, do presente e do conhecimento que se inscreve no gesto, no
movimento, nas expressdes, nos aderecos, etc. A necessidade de espelhamento e de
reconhecimento das pessoas negras nas telas do Cinema Negro € uma forma de abalar as
estruturas do racismo e transformar o0 modo como esses sujeitos séo vistos nesse cinema e fora
dele.

Os anos 1950 e 1960, permeados por um pensamento critico sobre a raga, 0 racismo e
as vidas pds-escravismo, vém provocando em nés o desejo de se comprometer cada vez mais
em combater 0s negacionismos e a ndo defesa da hegemonia de logicas coloniais como as

Unicas capazes de orientar o futuro de nossa sociedade. A historica luta antirracista,
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protagonizada pelo Cinema Negro com cineastas que exercem um trabalho intrinsecamente
libertador (lutas coletivas em curso), revolucionario (transformacdo radical da sociedade) e
descolonizador (aqueles algados a condicdo de “outro”, regressa a posicdo de sujeitos de sua
prépria histdria e realidade), é um dos possiveis caminhos para discutir e desmantelar estruturas
racistas. O racismo se alimenta de estereotipos raciais reproduzidos no cinema ou em outras
linguagens culturais, mas radicalmente recusado na inscri¢do da prépria identidade negra.

Vozes negras vém se insurgido cada vez mais no Cinema Negro, que abraca o
multiculturalismo critico e a diversidade para a construcdo de sujeitos coletivos, cuja libertacdo
é a estética de suas existéncias; sdo filmes produzidos por pessoas que vivenciam a experiéncia
de ser negro numa sociedade marcadamente racista.

Por meio desse cinema, buscou-se levantar questdes e reflexdes nesta tese sobre
possiveis olhares tedricos e caminhos metodoldgicos para tentar viabilizar uma educacao que
questione 0 modelo Unico, branco, masculino, heterossexual e ocidental, que embasa discursos
curriculares eurocéntricos, monoculturais e dominantes, sem, no entanto, cair em dogmatismos
e radicalismos que continuem a separar 0 “eu” e 0 “outro”.

O desejo de reconhecimento da identidade negra pelo Cinema Negro deve realizar-se
tanto em nivel individual quanto coletivo. A aspiracdo desse reconhecimento corresponde ao
valor da humanizagéo, da valorizag&o historica e da autoestima. Em Kbela, por exemplo, temos
a assuncdo de uma estética negra que estimula a descoberta da autoestima e a busca de
informacdes adequadas sobre a histdria dos negros. Sem essas informacdes, 0 negro tende a
tomar decisdes contrarias a seus interesses e a aumentar o seu complexo de inferioridade
(Adesky, 1997).

As diferentes formas nas e pelas quais 0s cineastas negros materializam seu passado,
sua ancestralidade, sua humanidade e o racismo, exercem sua criatividade e exprimem sua
personalidade numa dimensédo simbdlica, cultural, histdrica, religiosa e artistica. Alem disso, é
necessario estender a luta antirracista aos espacos econdmicos e politicos. Pois a total reversao
da imagem negativa do negro passa também por sua ascensao econdmica e seu acesso ao poder
politico. Sem esse processo, a percepcao social do negro continuara parcialmente submetida ao
poder decisério dos responsaveis que controlam o cinema e tendem a excluir a sua imagem,
bem como de outros grupos étnicos, por considera-los inferiores social e economicamente, fora
dos canones estéticos helenisticos que dominam a sociedade, e consequentemente dos proprios
meios de comunicacgdo de massa.

Diante disso, esta tese € um convite a uma necessaria reflexdo sobre o Cinema Negro e

os procedimentos metodologicos de seu uso no Ensino de Histéria, propondo a agenda do
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antirracismo como uma pauta urgente para a formacao de professores e professoras de Historia.
O Cinema Negro pode contribuir fortemente para a Educacdo Antirracista quando: discute e
luta contra o racismo estrutural que produz os sujeitos e esta em constante atualizagdo; valoriza
a estética e amplia a visibilidade negra ao questionar a branquitude no cinema brasileiro, que
se refere a um lugar de vantagens simbolicas, subjetivas e materiais para as pessoas brancas
(Pinheiro, 2023); se torna um lugar de fala privilegiado de cineastas negros, como uma forma
deles pensarem e existirem no mundo de acordo com as suas experiéncias em comum;
desnaturaliza o olhar condicionado pelo racismo e pratica imagens que ressignificam os corpos
negros e sua ancestralidade; questiona a auséncia de pessoas negras nos filmes; promove a
construcdo da subjetividade e autoafirmacdo das identidades negras; rompe com a Visdo
hierarquizada e verticalizada na producéo e nas telas do cinema, subvertendo a ideia de uma
sociedade machista, patriarcal e excludente; além de questiona os padrBes estéticos que
desumaniza e coisifica as pessoas negras.

As experiéncias estéticas negras nos constituem, isto €, nos ajudam a perceber que
carregamos “outros” em nossa cultura, sociedade ¢ dentro de nos. A partilha, em sala aula, dos
discursos negros que subvertem o perverso racismo no cinema brasileiro, e que ddo expressdo
as experiéncias maltiplas das poténcias criativas de cineastas e de atores negros, é um caminho
possivel a reflexdo de outras teorias e metodologias no Ensino de Histéria. Uma perspectiva
antirracista diante do significante “negro” no Cinema Negro, um poderoso agente libertador, é
uma possibilidade de analisar criticamente formas de perpetuacdo do preconceito e da
discriminacdo racial, de modo a desafia-los. Por isso, faz-se urgente e necessaria a introducéo
dos audiovisuais negros nos manuais, nos livros didaticos e nas salas de aulas para aumentar

nosso grau de consciéncia étnica, historica e politica.
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