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O corpo é diverso, integrado e ancestral
O corpo € um universo e uma singularidade
O Corpo € um conceito

Corpos moleculares € matéria

Corpos imateriais é cultura

Corpo € um conceito de integracéo

O corpo é territério da cultura

A cultura é territério do corpo

A cultura se movimento no corpo

O corpo movimenta a cultura

A cultura esta no movimento do corpo
O corpo é o movimento da cultura

A cultura é um corpo que se movimenta
O corpo é metéfora da cultura

O corpo € um gozo

O corpo é um sofrimento

A energia € um corpo desterritorializado
A matéria € um corpo territorializado

O corpo € um mito

O corpo é imanéncia

A transcendéncia é um corpo transparente
Um corpo transcendente € um corpo

desterritorializado de matériat

! Eduardo David de Oliveira, Filosofia da Ancestralidade: Corpo e Mito na Filosofia da

Educacdao Brasileira, 2005.
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RESUMO

Este é um texto que, enquanto linguagem, procura desobedecer a si mesmo. Como
uma pratica significante inserida na cultura, essas linhas de escrita almejam funcionar
como um agenciamento para producéo de outros textos e outros conhecimentos na
presenca de um Terceiro Espaco (do entre-meio, do deslocamento, do hibridismo, das
negociacodes e traducdes). Tal desobediéncia requisita um processo de pesquisa que
opera com a cartografia, acompanhando percursos em redes de rizomas, designando-
se, também, como um trabalho de teoria que pretende reorientar as formas de pensar,
escrever e ver. Estas linhas sdo condicionadas, desse modo, a imbricamentos que
rearticulam campos tedricos (dos Estudos Culturais, historicos, artisticos, filosoficos,
educacionais...) e modos de ver que operam como dispositivos de investigacao,
visibilidade, enunciacdo e subjetivacdo. Nesses encontros (in)diretos de existir em
linguagem (e pesquisa) que tematiza as formula¢gdes da cultura e da estética afro-
diaspérica no Brasil, sobretudo de representacbes cinematograficas,
problematizamos como essas formulacdes podem apontar para as possibilidades de
emergir uma pedagogia antirracista. Nas relagfes (trans)formativas e de contagio
entre cultura, educacéo, diaspora, negritude e cinema, procuramos, a partir de uma
genealogia, compreender a constituicdo de um regime racista de representacédo do
negro na cultura brasileira, sobretudo em sua presenca no cinema nacional, bem
como, apresentar propostas de contestacado a esse regime racista a partir da estética
e da cultura afro-diaspérica no Brasil. Ainda ensejamos refletir, problematizando os
modos de enderecamento do cinema como uma tecnologia cultural, sobre as
possibilidades de emergéncia de uma pedagogia antirracista manobrando os efeitos
de sentido produzidos pela narrativa de “Alma no Olho”, curta-metragem de Zézimo
Bulbul. Neste entre-lugar, podemos visualizar a emergéncia de um territorio tedrico-
corporal negro, comprometido com uma formacéao antirracista e, portanto, articulado
a desconstrucdo das formas brancas de educar e a tarefa politica, cultural e
pedagdgica de afirmar o processo de construcdo da identidade negra a partir de uma
poténcia ancestral.

Palavras-chave: Cultura. Estética. Cinema. Pedagogia antirracista.
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ABSTRACT

This is a text that, as a language, seeks to disobey itself. As a significant practice
inserted in the culture, these lines of writing aim to function as an agency for the
production of other texts and other knowledge in the presence of a Third Space (in-
between, displacement, hybridism, negotiations and translations). Such disobedience
requires a research process that operates with cartography, following paths in
networks of rhizomes, also designating itself as a work of theory that aims to reorient
ways of thinking, writing and seeing. These lines are conditioned, therefore, to
overlapping that rearticulate theoretical fields (of Cultural Studies, historical, artistic,
philosophical, educational...) and ways of seeing that operate as devices of
investigation, visibility, enunciation and subjectivity. In these (in) direct encounters of
existing in language (and research) that themes the formulations of Afro-diasporic
culture and aesthetics in Brazil, especially of cinematographic representations, we
guestion how these formulations can point to the possibilities of emerging an anti-racist
pedagogy. In the (trans) formative and contagious relations between culture,
education, diaspora, blackness and cinema, we seek, from a genealogy, to understand
the constitution of a racist regime of representation of blacks in Brazilian culture,
especially in their presence in national cinema , as well as to present proposals to
challenge this racist regime based on the Afro-diasporic aesthetics and culture in
Brazil. We still have the opportunity to reflect, problematizing the modes of addressing
cinema as a cultural technology, about the possibilities of emergence of an anti-racist
pedagogy maneuvering the effects of meaning produced by the narrative of “Alma no
Olho”, short film by Zézimo Bulbul. In this inter-place, we can see the emergence of a
black theoretical-corporal territory, committed to an anti-racist formation and, therefore,
articulated the deconstruction of white forms of education and the political, cultural and
pedagogical task of affirming the process of identity construction black from an ancient
power.

Keywords: Culture. Aesthetics. Movie theater. Anti-racist pedagogy.
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1. INTRODUGAO
ENTRE-LUGARES DA PESQUISA
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A linguagem € uma acéo transformadora e produtora — mas também produto -
da propria cultura. Definida no processo necessario de interacdo interior e exterior
do(s) sujeito(s), a linguagem é um dos elementos constitutivos do processo discursivo
de se dizer (e criar) o proprio real e as condi¢des sociais, histéricas e ideoldgicas que
a sustentam. A linguagem € a mediacao imprescindivel dos sujeitos com o0 que se
pode inferir como real — e seu efeito como discurso - e 0 que torna possivel tanto a
permanéncia e a continuidade, quanto o deslocamento e a transformacao do sujeito e
da realidade (ORLANDI, 2012). A linguagem funciona para a produgéo de sentidos,
como um sistema ndo puramente abstrato, nem puramente empirico, que produz
sentido ao se significar. Como sujeitos constitutivamente interpretativos e instituidores
de sentido, partilhamos/praticamos sistemas discursivos no interior produtivo ou no
exterior observavel de nossa(s) cultura(s). Esses sistemas nos permitem interpretar e
significar a(s) cultura(s) e todos os seus aparatos significativos nas diversas
comunidades de nossa historia e em suas preocupacdes significantes, como, por
exemplo, pela procura especulativa do conhecimento ou pela materializagéo estética
assente na arte e em seus objetos artisticos.

A linguagem ndo € uma entidade isolada e transparente. Toda lingua tem sua
ordem prépria, mas ela pode ser apenas relativamente autbnoma. A linguagem nao é
uma forma univoca e equivalente de traducdo do mundo, como se a realidade
simplesmente passasse para a linguagem — e a linguagem para o real — por um
caminho direto e objetivo. Existindo ndo apenas como estrutura, a linguagem também
€ acontecimento, ou seja, uma enunciacdo que rompe com a estrutura e pode
inaugurar outra(s) forma(s) de dizer. “A linguagem desobedece naquela hora em que
os siléncios assumem a duracdo do tempo e os sonhos adormecem a exigéncia
substantiva [...]” (SKLIAR, 2017, n/p). Atravessado pela lingua, o sujeito ndo pode ter
pleno controle sobre as formas com que a linguagem o afeta, assim como a linguagem
nao pode ser fechada (e controlada) em si mesma. Sujeito e linguagem constituem-
se incompletos: “[...] funcionam sob o0 modo do entremeio, da relagdo, da falta, do
movimento. Essa incompletude atesta a abertura do simbdlico, pois a falta € também
o lugar do possivel” (ORLANDI, 2012, p. 52).

Permanentemente incompleta, a linguagem pode desobedecer ao acreditar
que governa a dobra da percepgao, pode desobedecer porque “[...] € mais seu sentido
gue sua estrutura, € mais sua poeética que sua gramatica, € mais sua desordem que

sua conveniéncia” (SKLIAR, 2017, n/p). A linguagem desobedece porque ndo é
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transparente e ndo pode ser eterno o que diz (nem o que significa); a linguagem
desobedece porque uma palavra pode falar com a(s) outra(s) e pode deslizar, entrar
em deriva, ser nOmade e transferir seus sentidos; a linguagem desobedece porque
seus sentidos ndo sdo conteldos e a propria linguagem também pode ser
desobedecida. A linguagem que desobedece e é desobedecida pode afirmar-se como
uma poténcia existencial poética da lingua que nos coloca para fora de n6s mesmos,
em uma brecha — sonora e silenciosa — que abre possibilidades para a produgéo de
sentidos (SKLIAR, 2017).

A linguagem materializada em signos gramaticais, na forma histérica de uma
lingua escrita, ndo se in/escreve para uma coisa, mas para alguém, que € ao mesmo
tempo, uma mescla de presenca nominada como auséncia. Linguagem e sujeito
constituem-se corpo a corpo; € nas formas de se dizer (presentificar) da linguagem
gue o sujeito se diz — e pode dizer algo a alguém. O mundo em si ndo se reduz ao
texto, mas o texto se reduz ao mundo, “[...] dai a necessidade de bem compreender
as formas culturais que, de um modo muito preciso, delineia as experiéncias humanas
nesse mundo” (OLIVEIRA, 2012, p. 38). Este é um texto que, reduzido ao mundo e a
cultura, procura tracar novos horizontes de escrita; um texto desobediente que procura
mais 0s possiveis do que as certezas. Trata-se de uma desobediéncia para produzir
outros textos, uma contestacao das formas de escrita como prop6e Deleuze e Guattati
(1995) a organizacéo de “livros-raizes”, cuja estrutura se decalca no desvelamento da
esséncia que investiga. Uma forma de escrita que trata da realidade de seu objeto
como se so pudesse representa-la, que se inocenta de qualquer compromisso com a
realidade, com o alibi de reapresenta-la como “imagem do mundo” (PASSOS;
KASTRUP; ESCOSSIA, 2015). Tal desobediéncia requisita uma atitude de pesquisa
gue opera nao por unificacdo e totalizacdo, mas por uma subtratacdo do unico, de
modo que a realidade se apresenta como um campo de composi¢des heterogéneos,
como planos de diferencas e planos de diferir frente o qual o pensamento (a
linguagem) é chamado menos para representar, do que a acompanhar aquilo que se
pensa (PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA, 2015).

Esse processo de acompanhamento de percursos ligados em redes de rizomas
Deleuze e Guattari (1995) denominam cartografia. A cartografia emerge como um
principio de rizoma que atesta no pensamento sua performatividade como uma
experimentacdo ancorada no real (PASSOS; KASTRUP; ESCOSSIA, 2015). Na

construcdo desse mapa, uma vez que nado se pretende decalcar a realidade em
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explicacbes pré-fornecidas e construidas como imutaveis, ndo ha um anico sentido

para experimentacdo, nem uma mesma entrada para a pesquisa.

A realidade cartografada se apresenta como mapa movel, de tal
maneira que tudo aquilo que tem aparéncia de “o0 mesmo” nao passa
de um concentrado de significacdo, saber e de poder, que pode por
vezes ter a pretensdo ilegitima de ser centro de organizagdo do
rizoma. Entretanto, o rizoma nédo tem centro (PASSOS; KASTRUP;
ESCOSSIA, 2015, p. 10).

Nesse sistema acéntrico de producdo de pesquisa (e subjetividades),
pressupde-se um trabalho de orientacéo nao prescritivo ao pesquisador, isso nao quer
dizer que se trata de uma agdo sem direcdo, uma vez que a cartografia reverte o
sentido tradicional de método sem abrir méo da orientacdo do percurso da pesquisa.
A cartografia refere-se a uma inverséo do sentido tradicional do método (meta-hodos)
como um caminhar para alcancar metas pré-fixadas, o substituindo por um caminhar
que traca no percurso suas metas (hddos-metd). A diretriz cartografica se constitui a
partir de pistas que orientam o percurso da pesquisa sempre considerando os efeitos
do processo de pesquisar sobre o objeto da pesquisa e 0 pesquisador. Ao considerar
que objeto, sujeito e conhecimento sdo efeitos que emergem do processo de
pesquisa, uma investigacdo cartografica ndo pode se orientar pelo que se supde de
antemao conhecer - o know what [saber o que] da pesquisa — mas sim, pelo plano de
investigacdo mergulhado na prépria experiéncia (sem garantias) do pesquisador — o
know how [saber como] da pesquisa (PASSOS; BARROS, 2015a).

Independe de suas técnicas, uma pesquisa cartografica afirma-se como uma
intervencdo que exige do pesquisador (cartégrafo) um mergulho no plano da
experiéncia, onde conhecer e produzir se tornam inseparaveis, impedindo qualquer
pretensdo de neutralidade ou de suposi¢ao prévia de sujeitos e objetos cognoscentes.
Langcado nesse plano duplamente articulado, conhecer é fazer, criar uma realidade de

si no mundo — e, consequentemente, uma existéncia politica.

Quando j& ndo nos contentamos com a mera representacao do objeto,
guando apostamos que todo conhecimento € uma transformacédo da
realidade, o processo de pesquisar ganha uma complexidade que nos
obriga a forcar os limites de nossos procedimentos metodologicos
(PASSOS; BARROS, 2015, p. 30a).
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A concepcao de pesquisa como representacdo de um objeto remonta ao
surgimento da ciéncia moderna. No limiar da era moderna, como assinala Arendt
(2000), dentre os trés grandes eventos? que determinam seu carater, o ensejamento
de uma nova ciéncia com a introdugdo de instrumentos de pesquisa foi fator
determinante. A introducéo dos instrumentos de pesquisa conferiu a singularidade da
pratica cientifica moderna. Através desse dispositivo, 0s cientistas procuraram separar
0 sujeito do conhecimento do objeto conhecido: o instrumento emerge como uma
possibilidade de neutralidade, de comprovacéao de fidelidade da hipétese cientifica que
se coloca além do proprio sujeito. “A ciéncia moderna inventa praticas de produgao
do conhecimento capazes de fazer desaparecer sua origem inventiva sob o manto da
descoberta cientifica” (BARROS; KASTRUP, 2015, p.55).

Desobedecendo os paradigmas modernos, a cartografia € uma préatica de
pesquisa que indica procedimentos de andlise a partir do qual a realidade a ser
estudada aparece sob a forma de composicao de linhas. “E pela desestabilizagéo das
formas, pela sua abertura (analise) que um plano de composicao da realidade pode
ser acessado e acompanhado” (PASSOS; EIRADO, 2015, p. 109). O método néo
opbe teoria e pratica, pesquisa e intervencdo, producdo do conhecimento e de
realidade. Pesquisar ndo € tdo somente representar a realidade, mas dar vida a novas
— e potenciais — realidades.

Alinhado a uma pratica cartografica, esta pesquisa também designa-se como
um trabalho de teoria aos moldes da afirmacéo de Larrosa (1994, p. 35), como “[...]
um género de pensamento e de escrita que pretende questionar e reorientar as formas
dominantes de pensar e de escrever em um campo determinado”. Segundo o autor,
essa denominacgéao tem sido atribuida aos trabalhos de dificil insercao disciplinar que
procuram enriquecer ou modificar aparatos conceituais de um campo, por meio da
recontextualizagéo ou reformulacéo das ideias para um outro lugar. Uma pesquisa de
teoria é algo como “[...] reorganizar uma biblioteca, colocar alguns textos junto a
outros, com 0s quais nao tém aparentemente nada a ver, e produzir, assim, um novo
efeito de sentido” (LARROSSA, 1994, p. 35).

2De acordo com a Arendt (2000), a era moderna € marcada pela descoberta e exploracdo das
terras na América; pela reforma protestante que com a expropriagcdo das terras eclesiasticas
levou a um processo de expropriacdo individual e de acumulo de riqueza social; e pela
descoberta do telescépio que possibilitou o desenvolvimento de uma nova ciéncia.



19

Aqui nosso exercicio de pensamento e de escrita supdem, primeiramente, um
duplo jogo: de um lado uma estratégia conceitual-analitica de inserir-se no campo
reflexivo e aberto a possibilidades inesperadas e, até mesmo, nao-solicitadas dos
Estudos Culturais - “questionar, repensar e ressignificar sdo palavras-chave para
visualizar o principio dos Estudos Culturais” (NUNES, 2010, p. 26). De outro lado, uma
estratégia de campo de estudo, nesse caso, as formula¢cdes da cultura e da estética
afro-diaspérica no Brasil, sobretudo de representacbes cinematograficas, que
apontam para as possibilidades de emergir uma pedagogia antirracista.
Potencialmente articulado a esse duplo jogo de pesquisa, tomamos teoria em seu
sentido original e radicalmente helénico de theorein (ver), que significa ter a visdo de
algo situado no mundo (SODRE, 2017). Nesse sentido, teoria ndo tem
necessariamente uma relagdo com a ciéncia positivista (levantamento de hipéteses e
sua verificacdo), mas sim, com a inteligibilidade conceitual do mundo, que para 0s
antigos filésofos helénicos, unia o que hoje entendemos por indagacao cientifica e
especulacéo filoséfica (SODRE, 2017).

A escrita desse texto € condicionada, portanto, a um imbricamento que
rearticula campos tedricos e modos de ver — imagens, filmes, obras de arte etc. — que
operam como dispositivos de investigacdo. Deleuze (1996), a partir da leitura de
Michel Foucault, indica a composicdo de um dispositivo como o inicio de um novelo
multilinear. Os dispositivos, para Deleuze (1996) sdo maquinas que fazem ver e falar,
que produzem a realidade historicamente por meio de regimes discursivos. “O saber
€ a combinacdo dos visiveis e diziveis de um estrato, ndo havendo nada antes dele,
nada por debaixo dele. Trata-se, entdo, de extrair as variacdes que ndo cessam de
passar’ (KASTRUP; BARROS, 2015, p. 78). Todo dispositivo comporta linhas de
forca, de poder-saber que levam os dizeres — contrahegemonicos, minoritarios - a
incessante luta por afirmacdo, mas também comportam linhas de subjetivacdo que
inventam modos (outros) de existir. Nossa escrita opera com imagens como
dispositivos de visibilidade, enunciacdo e subjetivacdo. O texto ampara-se em uma
combinacéao do visivel com o dizivel rompendo com a perpetuacdo do uso da imagem
em pesquisas historicas apenas como ilustracdo e/ou confirmacdo visual do texto
(DOSSIN, 2016). A aparicdo das imagens neste trabalho, alinha-se com a experiéncia
epistemoldgica da arte que renova as formas de perguntar e traduzir em pesquisa
(CANCLINI, 2012).
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As imagens da arte (ainda como linguagem) aparecem como um amparo
anterior a linguagem (para construir uma outra-linguagem), ligadas a uma relacdo
afetiva dos sujeitos no/com o mundo por meio da estética. Etimologicamente, estética
deriva do grego aisthesis e, como salienta Passeron (1997), denota um campo
metafisico dos afetos, em todos os seus dominios do sensivel. A estética, em suas
mediacdes qualitativas, nos possibilita um estudo sobre as estruturas do sentir, os “[...]
sentimentos todos que ddo um sentido a vida e tantas vezes condicionam a conduta
criadora [...]" (PASSERON, 1997, p.105). A experiéncia da arte, nestas linhas que se
escrevem, é tomada como uma forma de dizer e produzir pesquisa, especificamente,
de dizer e produzir pesquisa em educacao. A conduta criadora deste texto ampara-se
na experiéncia estética como uma forma de escrever que se utiliza das intensidades
da arte, que despoja a escrita de suas particularidades representativas para afirmar a
construcdo de uma escrita criadora e criativa, uma escrita artista (CORAZZA, 2006).
Um texto (que como linguagem desobediente) escreve sobre e como arte para se
inscrever na territorialidade da educagéo.

As imagens — como um acidente que ocupa um espaco ja ocupado pelo corpo
- operam como dispositivos de visibilidade e enunciacdo. Elas tecem um fio-comum
entre os diferentes conteludos e saberes, mediando toda experiéncia-desenrolar do
novelo investigativo. S&o, a0 mesmo tempo, imagens histéricas portadoras de uma
sobrevida arqueoldgica e colonial e imagens espelhos — geradas pela presenca de
guem olha — manifestadas no/pelo cinema brasileiro que, por um lado, trazem
representacées negras e, por outro, foram realizadas por sujeitos negros. Essas
distintas imagens, sobretudo as imagens do cinema e sua particular ligacdo com a
formacédo de subjetividades por meio de projecdes e identificacdes (MORIN, 2014),
articulam-se como tecnologias culturais, ou seja, estdo implicadas na producao de
significados que conferem sentido as existéncias individuais e que regulam a
formacao de identidades e desejos (SIMON, 2018) potencialmente racistas ou
antirracistas. As imagens, operadas como dispositivos nesta pesquisa, nos fornecem
as tramas necessarias para nos aprofundarmos em nosso objetivo de investigar as
formulagfes da cultura e da estética afro-diasporica no Brasil, sobretudo a partir de
representacfes cinematogréficas, que apontam para as possibilidades de emergir
uma pedagogia antirracista.

Como uma forma de escrever em pesquisa que questiona as hierarquias e 0s

modos de subordinacdo, também é uma desobediéncia epistémica, como propde
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Mignolo (2008), que se desprende problematizando as vinculacdes da racionalidade
moderna e colonial. Uma desobediéncia da linguagem cientifica e filosofica que
delegou a excluséo e subalternizacdo das formas de existir e pensar ndo-europeias e
que fizeram das linguas ocidentais (principalmente do grego, mas posteriormente,
também do alemao), linguas distintas (superiores) de qualquer outra; um logos
originario que nomeia e, ao nomeatr, cria; inclusive cria o préprio sujeito que pode
nomear a si mesmo e aos Outros (SODRE, 2017). O axioma da desobediéncia
epistémica considera a colonialidade do poder (QUIJANO, 2005) e aponta para a
emergéncia de um pensamento (e episteme) liminar (MIGNOLO, 2003) que néo se
pretende universal, nem linear, muito menos uma unica verdade. Uma episteme
liminar alinha-se em maior grau com a enunciagdo da construgdo de um “novo
procedimento” como propde Fanon (1968), ao levar em conta, a0 mesmo tempo, as
teses por vezes prodigiosas do ocidentalismo europeu, sem se esquecer de seus
crimes.

Este também é um texto marcado pela falta e pelos limites conscientes em sua
funcdo-autor. O autor marca o ponto em que a vida encontra a obra, o gesto do autor
— na construcdo da escrita — atesta sua presenca na obra que também da a vida
(AGAMBEM, 2007). Desse modo, ciente do privilégio branco em pertencer a um grupo
historicamente opressor, estas linhas séo tecidas pelos limites dos pontos de vivéncia
branca sobre o racismo, a opressdo e suas representacdes. Este texto busca
potencializar-se como ato politico ao desconstruir e romper conscientemente com o
pacto branco que se desresponsabiliza pela existéncia e manutencao do racismo,
aliando-se a luta negra por uma sociedade e uma cultura antirracista.

Soma-se a essa pesquisa, o trabalho urgente encabecado pela professora Dra.
Teresa Kazuko Teruya, no Grupo de Pesquisa em Psicopedagogia, Aprendizagem e
Cultura — GEPAC/UEM, em orientar a producdo académica de negros e ndo-negros
na/para luta antirracista resultando na elaboragéo de diversas teses e dissertacoes.
Aqui destacamos aos seguintes trabalhos orientados por Teruya que abriram
caminhos e solidificaram esta discussdo por meio do grupo de pesquisa e do
Programa de Pos-Graduacdo em Educacédo da Universidade Estadual de Maringa: a
dissertagcao de Costa (2019) “Pedagogias culturais em videos de youtubers negras
brasileiras que abordam a tematica do racismo”; Lacerda (2018) “A arte afro-brasileira
no livro didatico”; Jorge (2017) “Pedagogias Culturais e Ensino Religioso” e Felipe

(2009) “Narrativas para alteridade: o cinema na formag&o de professores para o
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ensino da histéria e cultura africana e afrobrasileira na educacéo basica”, bem como,
a tese de Goncalves (2019) “A educacao da crianca negra na Provincia do Parana
(1853-1889)"; Silva (2018) “Pedagogias Culturais nos sambas-enredo do carnaval
carioca (2000-2013): a histdria da Africa e cultura afro-brasileira” e Felipe (2014)
“Negritude em discurso: a educacao nas revistas Veja e Epoca (2003-2010)”.

Como um necessario procedimento de/para pesquisa cientifica, para darmos
conta de nossa temética e objetivo de investigacdo, elaboramos levantamentos
bibliograficos capazes de nos apontar tanto caminhos j& percorridos, como nos
direcionar para possiveis outros percursos de investigacdo. As quatro revisdes
académicas® que pautaram essa pesquisa foram feitas a partir dos sitios de busca de
teses e dissertacdes da Biblioteca Digital Brasileira de Teses e Dissertacdes — BDTD
e do Banco de Teses e Dissertacdes da Coordenacao de Aperfeicoamento de Pessoal
de Nivel Superior — CAPES e de artigos cientificos indexados no Periodicos CAPES.
Os termos empregados em cada busca foram: 1) cinema brasileiro, negro,
representacfes; 2) estética diaspérica, negritude, estudos culturais; 3) diaspora,
negritude, estética, cinema; 4) educacao antirracista, cinema. A partir dos resultados
desses termos de busca, elencamos, a priori, 0s trabalhos pela relevancia e coeréncia
do titulo com nosso campo de investigacdo. Apos essa selecéo, fizemos uma leitura
de todos os resumos dos trabalhos selecionados para, posteriormente, executarmos
uma leitura integral das pesquisas selecionando e absorvendo os contetdos
pertinentes para nosso estudo.

Desses encontros e atravessamentos na pesquisa e do convite a atengéo
proposto para cartografia, potencialmente todas as notacdes investigativas que
tivemos contato nesse trajeto (deriva) de estudo, encontram-se marcadas nas linhas
deste texto. Sob as formas diretas ou indiretas de existir em linguagem - e em
pesquisa -, 0 contado com esses trabalhos tornou-se a base (devir) de uma outra
producgéo teodrica, alguns com uma presenca explicitamente demarcada, outros com
um auséncia-presenca que nos possibilita ter contato com outros autores e pesquisas
a partir de seus escritos. Nessa confluéncia de pensamentos, linguagens e
desobediéncias, procuramos construir um corpus tedrico — mais questionador do que

explicativo — problematizando: como formula¢cdes da cultura e da estética afro-

3 O tabelamento desse levantamento contendo informacdes técnicas mais detalhadas sobre
os termos e locais de busca, bem como, os trabalhos selecionados e a temética que versam,
encontra-se em apéndice nessa pesquisa.
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diasporica no Brasil, sobretudo a partir de representacdes cinematograficas, podem
apontar para possibilidades de emergir uma pedagogia antirracista?

Nas relacbes transformativas e de contagio entre as bases (mais abertas e
flexiveis do que solidificadas estruturalmente) dos Estudos Culturais e as
determinacdes de um campo que imbrica cultura, educacéo, diaspora, negritude e
cinema, procuramos compreender a constituicio de um regime racista de
representacéo do negro na cultura brasileira, sobretudo em sua presenca no cinema
nacional, constituindo uma genealogia como proposta por Hall (2015), para tecermos
distincbes e fixacbes em periodos de sintese sobre as formas (quase sempre
estereotipadas) de presenca e representacao das popula¢des negras. Como um modo
de contestacao a esse regime racista, apresentamos, a partir das particularidades da
estéticas e das culturas afro-diaspéricas no Brasil, as propostas de contraestratégias
- deslizes de significados no interior das complexidades e ambivaléncias da
representacdo (HALL, 2016) — de producdes negras, em especial, operando como um
dispositivo de enunciacéo e visibilidade para resisténcia e poténcia negra, o curta-
metragem “Alma no Olho” (1973) realizado por Z6zimo Bulbul.

Por fim, problematizando os modos de enderecamento do cinema como
tecnologia cultural, procuramos refletir sobre as possibilidades de emergéncia de uma
pedagogia antirracista (o que implica a transformacéo das formas brancas de educar)
a partir das formulacdes estéticas e contraestratégias afro-diasporicas. Para tanto,
manobramos os efeitos de sentido produzidos pela narrativa de “Alma no Olho” para
a construcao de um texto reflexionado e direcionado pela contingéncia de um territério
corporal negro comprometido com uma formacédo antirracista e, portanto, articulado
com a desconstrucdo da branquitude (a denuncia e combate as suas formas de
controle) e a tarefa politica, cultural e pedagogica de afirmacdo do processo de

construgdo da identidade negra a partir de uma poténcia ancestral.



Figura 1: O festivo desembarque da princesa
Leopoldina no dia 6 de novembro de 1817. Franz
Joseph Fruhbeck, 1817. Fonte: Rodrigues (1996).

2. O CAIS DO VALONGO
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No ano de 1843 atracou no Cais da Imperatriz, no Rio de Janeiro, a pomposa
embarcacao que trazia Teresa Cristina de Bourbon, princesa vinda de Napoles para
contrair napcias com o jovem D. Pedro Il. O modesto largo recebeu indmeras
melhorias para a ocasido, sendo reformado e embelezado pelo arquiteto francés
Grandjean de Montigny. As preparacOes para recepcdes de membros da corte,
entretanto, ndo eram novidades para o arquiteto que, em 1817, para Maria Leopoldina,
projetou um Arco Romano em frente a igreja da Cruz dos Militares com 12 inscricfes
alusivas as qualidades da princesa: “[...] bondade, amabilidade, dogura, sensibilidade,
beneficéncia, constancia, espirito, talento, ciéncia, encantos, gragca e modéstia”
(RODRIGUES, 1996, p. 94). O que ha em comum no cortejo das duas princesas nao
se restringe, contudo, apenas as reformas e aos prédios erguidos para uma suntuosa
recepgdo, muito menos ao titulo de nobreza que lhes era atribuido. A comitiva das
duas princesas percorreu as areas destinadas ao comércio de escravos no Rio de
Janeiro - ainda que poupadas do fado de presenciar esse hediondo “espetaculo”
(RODRIGUES, 1996).

Quando Leopoldina chegou, em 1817, o comércio de escravos jA ndo se
concentrava mais na rua Direita, sendo deslocado para a regido do Valongo; quando
Teresa Cristina atracou, em 1843, o Cais do Valongo também ja havia se
transformado: rebatizado como Cais da Imperatriz, o Valongo, local de chegada,
depdsito e venda de escravizados africanos era convertido em uma grande praca da
Corte, local em que o Império brasileiro procurava construir e evocar uma memaoria
monarquica (RODRIGUES, 1996). O Rio de Janeiro, ndo obstante, no século XIX, era
o principal porto de entrada de africanos para serem escravizados - sobretudo nas
fazendas de café do Vale do Paraiba fluminense. Estima-se que, aproximadamente,
um milhdo de africanos chegaram ao Brasil apenas pelo Cais do Valongo (LIMA;
SENE; SOUZA, 2016).

Orientado por uma conduta econdémica (capitalista) e cultural (cristd), o trafico
negreiro chegou a ser mais importante e lucrativo para Portugal do que o proprio
comercio de agucar (SCHWARCZ, 1996). Sobreviventes de uma viagem funesta, os
africanos eram jogados em galpdes e maquiados para a venda publica: aplicavam-se
Oleos na pele para esconder as manchas e doencas, lustravam-se os dentes,
impunham-se exercicios para melhorar o condicionamento do corpo. Todo esse
trabalho de apresentacédo era essencial, uma vez que o leildo publico era 0 momento

mais importante - e lucrativo - do processo comercial.
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A escravizacdo foi envolta por uma estética corporal-comercial e seguia
tratados detalhados que definiam qual a melhor “peca” a ser adquirida. O “Manual do
Fazendeiro” ou “Tratado Domeéstico sobre as Enfermidades”, escrito em 1839 por I. B.
A. Imbert, por exemplo, trazia diversas orientagbes para todas as pessoas que
desejassem adquirir um escravo e fazer uma boa compra (SCHWARCZ, 1996). O
corpo negro africano devia se encaixar nas formas desejaveis pelos senhores
coloniais; sua existéncia justificava-se unica e exclusivamente pela utilidade servigal
escravista.

O Cais do Valongo contava com inimeras lojas onde os senhores poderiam
adquirir escravos de acordo com suas necessidades. Além do comércio humano, o
complexo ainda contava com um lazareto para os isolamentos dos recém-chegados
dos navios tumbeiros e com um cemitério para aqueles que sucumbiam as doencgas e
maus tratos (LIMA; SENE; SOUZA, 2016). Nao obstante, a morte foi um dos primeiros
contatos do Brasil com a cultura negra afro-diasporica: em diferentes relatos sao
descritas as “estranhas” cerimOnias funebres africanas que incomodavam aos
brancos (de cultura crista-europeia) da cidade do Rio de Janeiro e que pressionavam
pelo fim dos enterros no largo (RODRIGUES, 1996).

O local de um cais € um espaco liminar. O remonte a imagem do Valongo
compreende uma intermiténcia de tornar visivel uma temporalidade histérica; dar uma
sobrevida arqueoldgica ao que ja foi, mas que pode reaparecer como imaginacao
politica e objeto material*. A imaginacdo, como nos lembra Didi-Huberman (2014, p.
61), € “[...] esse mecanismo produtor de imagens para o pensamento — nos mostra o
modo pelo qual o Outrora encontra, ai, 0 nosso Agora para se liberarem constelacdes
ricas de Futuro [...]". Esse encontro de tempo é decisivo em nossa articulacao tedrica
sobre os processos de transformacdes das interagbes simbolicas e das tessituras

dessas ligacdes que constroem as diferencas.

4 O Cais do Valongo foi desativado em 1831 em detrimento da Lei que declarava livre todos
os Africanos chegados ao Brasil ap06s sua promulgag¢do. Continuou funcionando para
transporte de outras cargas e mercadorias até 1843, quando foi reformado por ordem de D.
Pedro Il para a chegada de Teresa Cristina. No inicio do século XX, ja no periodo da
Republica, o Cais foi novamente soterrado em razao das obras de construgéo do Porto do Rio
de Janeiro, apagando um emblema colonial e imperial. Em 2016, com as reformas da zona
portudria para a realizacdo das Olimpiadas na cidade do Rio de Janeiro, intervencdes na
infraestrutura urbana permitiram investigagdes arqueoldgicas sobre remanescentes do Cais
ainda preservados no local, reavivando uma série de estudos sobre o periodo da escravidédo
no Brasil a partir de fontes materiais (LIMA; SENE; SOUZA, 2016).
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O cais é a imagem projetiva do entremeio, do encontro com o estrangeiro, com
a habitacdo da diferenca, das trocas babélicas que compreendem um mundo de
integracéo e negociacdo. Como um lugar de passagem, 0 cais propicia um movimento
temporal constante, entre o ir e vir, 0 que chega e o0 que sai, 0 que pertence e 0 que
nao pertence, o dentro e o fora. Como essa passagem intersticial entre pontos
(identificacdes) rigidos, a imagem do cais abre a possibilidade da existéncia de um
terceiro lugar, um lugar que opera como um dispositivo de traducdo e como uma
possibilidade impossivel.

Em Des tours de Babel (1987), Derrida enfatiza multiplas questdes sobre a
traducdo: traducdo como divida que ndo se pode quitar; traducdo como aquilo que
tem de ser feito ainda que impossivel; o mito de Babel como a traducao da traducao
e suas implicagcbes para a impossibilidade de um projeto de construgéo, seja como
transparéncia proibida ou como univocidade impossivel entre as linguas (SKLIAR,
2008).

O mito de Babel encontra-se escrito no livro de Génesis e narra como a tribo
dos SHEM (“nome” em hebraico) decide edificar uma torre e impor violentamente sua
lingua a todos os demais povos da terra. Como castigo por tamanha ambicéo, Deus
destrdi a torre e imp&e um nome por ele escolhido — Babel — que os SHEM traduzem
como “confusao” (SKLIAR, 2008). Deus dispersa as tribos e fada a humanidade a
confusao, a diferenciacdo, a incompreensao e a necessidade da traducao. “A divida
da traducdo é insollvel, é impossivel e nunca podera ser quitada. Dai que Babel seja
pensada sempre como um castigo e como uma culpa” (SKLIAR, 2008, p. 24).

Todavia, o mito de Babel, como salienta Skliar (2008), ndo representa apenas
a auséncia de ordenamento, o caos e a diferenca irredutivel, mas aponta para a
existéncia da incompletude, do inacabamento, da impossibilidade de se completar,
edificar alguma coisa que pertence a ordem da construcdo. N&o se trata apenas da
impossibilidade de se traduzir a “verdade”, mas da necessidade de se compreender
uma construcdo em seu sentido de impossibilidade de construir. As diferencas das
linguas em Babel abrem as portas para as suspeicfes da homogeneidade, da
identidade, da integridade de sistemas linguisticos e culturais sob as quais se
sustentam as superestruturas modernas de andlise da cultura e seu terror ao Outro, a
diferenca.

Em um horizonte teorico e politico, nos encontramos em um momento de

transito e cruzamento de espagos e tempos que produzem figuras complexas de
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diferenca. O que se torna teoricamente inovador e politicamente crucial € o passar-
além das subjetividades produzidas pelas superestruturas modernas, para
focalizarmos os momentos e/ou processos que sdo produzidos na articulacdo das

diferencas culturais.

Esses “entre-lugares” fornecem o terreno para a elaboracdo de
estratégias de subjetivacdo — singular ou coletiva — que déo inicio a
novos signos de identidade e postos inovadores de colaboragéo e
contestacédo, no ato de definir a propria ideia de sociedade (BHABHA,
2019, p. 20).

Os embates culturais e as formulacdes estratégicas de representacdo ou
aquisicdo de poder [empowerment] sdo produzidos performaticamente. As
representacdes da diferenga n&o devem ser lidas como reflexos de tragos culturais
preestabelecidos e fixados pela ideia de tradi¢cdo. A articulacdo social da diferenca, a
partir de uma perspectiva minoritaria, como enuncia Bhabha (2019), deve ser vista
como uma negociacdo complexa que busca conferir autoridade aos hibridismos
culturais que emergem das transformacfes historicas. O direito de se expressar a
partir da margem, da periferia do poder e dos privilégios ndo depende da autorizacdo
metafisica da tradicdo e da hegemonia; o direito de se expressar pela periferia é
alimentado pela reinscricdo do poder na tradicao “[...] através das condi¢cdes de
contingéncia e contraditoriedade que presidem sobre as vidas dos que estdo ‘na
minoria” (BHABHA, 2019, p. 21). O reconhecimento da tradigéo e de suas estruturas
de poder e dominacéo é apenas uma forma parcial de articulagdo do passado que, ao
ser reencenado, é introduzido em outras temporalidades culturais, o que impede
qualquer acesso a uma identidade original ou tradicdo recebida e unificada em uma
superestrutura.

As diferencas ndo séo simplesmente entregues a experiéncia por meio de uma
tradicdo cultural ja autenticada; as diferencas séo signos de emergéncia de um projeto
- sempre incompleto, nunca findavel - cujas estruturas moldam-se para além de si e
retornam sempre revistas, reconstituidas a partir das condi¢des politicas do presente.
Esse “além”, como escreve Bhabha (2019), significa uma distancia espacial - a marca
de um progresso que promete o futuro - funcionando sempre no ato de ir além, que
em si mesmo é incognoscivel e irrepresentavel sem um retorno ao presente. “O
imaginario da distancia espacial - viver de algum modo além da fronteira de nossos

tempos - da relevo as diferengas sociais [...]” (BHABHA, 2019, p. 24) que interrompem
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nossa nocao fragil e simplista da contemporaneidade cultural. O presente, dessa
forma, deve ser encarado como uma articulacdo sincronica entre passado e futuro;
nossa autopresenga, nossa existéncia, vem a ser revelada, entdo, por suas
descontinuidades, desigualdades, incompletudes e minorias (BHABHA, 2019).

A apropriacdo prefixal dos termos pds - pos-modernidade, pos-colonialismo,
pos-estruturalismo, etc. - que apontam constantemente para o “além”, sé poderao
incorporar essa inquietacao revisionaria ao transformarem o presente em um campo
ex-céntrico de experiéncia e aquisicao de poder (BHABHA, 2019). A significacdo mais
ampla da condicdo pés-moderna reside, justamente, nas ideias dos limites
epistemoldgicos das teorias etnocéntricas que sédo, também, fronteiras enunciativas
de historias dissidentes. A compreensdo das complexidades que envolvem esse
campo de producdo tedrico deveria comecar por uma reavaliacdo critica das formas
em que foram mobilizadas as noc¢6es de raca e etnia - quase sempre negligenciadas
- ou com suposicdes irrefletidas sobre a cultura como um campo de fluéncia de
padrbes equivalentes, cerceados e/ou pertencentes unicamente aos limites de
Estados-nacdes, ainda que estes sofram as consequéncias contextuais de uma
pretendida identidade nacional. As perguntas levantadas para os estudos da cultura
devem estar alinhadas ao proprio questionamento sobre o campo tedrico que embasa
as suas conceituacdes e aos instrumentos e técnicas de pesquisa que permitem a sua
coleta.

O etnocentrismo pan-europeu como um sistema-mundo cultural, ou seja, como
“[...] um sistema de decisdes universalistas etnicamente orientado, desde o século XV,
pela fantasia cristd-colonialista de uma unidade absoluta do sentido e refrataria a
admissdo de uma ecologia mundial dos saberes” (SODRE, 2012, p. 20-21) foi
responsavel pela emergéncia da ciéncia e da filosofia como um logocentrismo que
comanda em uma mesma ordem: 1) o conceito de escritura onde a fonetizacao deve
produzir e dissimular a sua propria histoéria; 2) a histéria da metafisica que atribuiu ao
logos a origem da verdade e a historia da verdade; 3) o conceito de ciéncia e
cientificidade determinada como l6gica (DERRIDA, 1973). Desse modo, o estatuto do
Outro na tradicdo filosofica e cientifica ocidental demonstra a operacdo de um
dispositivo de violéncia epistémica ou, como define Aparecida Sueli Carneiro (2005,

p. 97) um epistemicidio, uma
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[..] anulacdo e desqualificacdo do conhecimento dos povos
subjugados, um processo persistente de produgcdo da indigéncia
cultural: pela negacéo ao acesso a educagao, sobretudo de qualidade;
pela producdo da inferiorizacdo intelectual; pelos diferentes
mecanismos de deslegitimacdo do negro como portador e produtor de
conhecimento e de rebaixamento da capacidade cognitiva pela
caréncia material e/ou pelo comprometimento da auto-estima pelos
processos de discriminacdo correntes no processo educativo. Isto
porque ndo € possivel desqualificar as formas de conhecimento dos
povos dominados sem desqualifica-los também, individual e
coletivamente, como sujeitos cognoscentes. E, ao fazé-lo, destitui-lhe
a razdo, a condicdo para alcangar o conhecimento “legitimo” ou
legitimado. Por isso o epistemicidio fere de morte a racionalidade do
subjugado ou a sequestra, mutila a capacidade de aprender etc.

As questdes conceituais e historicas que se propdem a analisar a constituicdo
dos Estudos Culturais, quase sempre destacam o curso de seu desenvolvimento
como um campo politico e tedrico que exerce grande influéncia - e que foi influenciado
- em disciplinas académicas como os Estudos Literarios, a Sociologia, os Estudos de
Midia e Comunicacdo, a Linguistica, a Histéria e as Artes. Constituido
polissemicamente, a codificacdo de seus métodos ou conhecimentos corrobora com
a afirmacédo de sua versatilidade tedrica, de sua abertura conceitual e de seu espirito
reflexivo e critico (JOHNSON, 2006). Proveniente de movimentos intelectuais de uma
Nova Esquerda inglesa, os Estudos Culturais sempre se propuseram a revisitar 0s
procedimentos sob os quais as distintas tradi¢cdes criticas se inscreveram, abordando-
as tanto pelo que poderiam contribuir, quanto pelo que poderiam inibir. Trata-se,
genericamente, de um campo intelectual e politico de carater interdisciplinar e
antidisciplinar de estudo da(s)/sobre a(s) sociedade(s) e suas culturas.

Mas o exame dos Estudos Culturais a partir de uma perspectiva etno-histérica,
como afirma Gilroy (2017), exige mais do que apenas notar sua associagdo com as

teorias literarias inglesas e a Nova Esquerda.

E necessario construir uma explicacio sobre o que essas iniciativas
inglesas tomaram de empréstimo de tradi¢cdes europeias mais amplas
e modernas de pensar a cultura, e a cada etapa examinar o lugar que
essas perspectivas culturais destinam para as imagens de seus outros
racializados como objetos de conhecimento, poder e critica cultural
(GILROY, 2017, p. 40).

E essencial, como aponta Gilroy (2017), que combinemos a reflexdo sobre

essas questdes epistemoldgicas com as necessarias consideracdes sobre as
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expressdes culturais e as andlises histéricas negras. Raras vezes, as historias dos
Estudos Culturais reconhecem as aspiracfes que politicamente ja se encontravam
nas teorias culturais negras. Propomos, dessa forma, um deslize pelas margens, pelas
periferias académicas, para apontarmos novas possibilidades de anélise que exercem
seu poder pelas fronteiras e que oferecem novas alternativas ao foco nacionalista que
domina o campo cultural.

Ultrapassar esse dominio nacionalista nas andlises culturais torna-se iminente,
como evidéncia Gilroy (2017), primeiro pela urgéncia de se reavaliar o significado de
Estado-nacdo moderno como uma unidade politica, econdmica e cultural, visto que
nem as fronteiras politicas e econdmicas correspondem mais as fronteiras nacionais.
Segundo, pela disposi¢do tragica produzida por algumas teorias de integridade e
pureza das racas e das culturas que se manifestam na forma de um territorio
politicamente delimitado e reconhecido como nacionalidade - e onde a diferenca foi e
continua sendo sustentada como excluséo.

Essas nocgdes particularmente cruas e reducionistas de cultura tornaram-se as
bases para as teorias e politicas raciais. Devemos ter em mente que até o século XIX,
com a consolidagao do racismo cientifico, o termo “raga” era empregado semelhante
a forma com o que o termo “cultura” é usado hoje em dia. Rastrearmos as origens das
manifestacfes raciais, a partir das quais se construiram os discursos estéticos e
filoséficos que contribuiram para a consolidacdo das aspiracdes etno-historicas
modernas, nos coloca em um caminho igualmente reflexivo sobre as condi¢des de
atuacao teorica dos Estudos Culturais, visto que as consideracfes sobre os juizos
estéticos, juizos de gosto, foram o0s precursores da critica cultural contemporanea
(GILROY, 2017).

Nesse ponto, devemos fazer uma leitura histérica das formas racializadas,
etnocéntricas e antropoldgicas de citacdo dos negros africanos. Atribui-se ao periodo
greco-romano os primeiros contagios ocidentais com a Africa e provém do historiador
grego, Herodoto, as primeiras noticias sobre as populacbes negras e,
consequentemente, as primeiras narrativas tradutorias criadas a partir de uma
suposicao tedrica pautada no clima. Segundo a teoria dos climas, como sublinha
Munanga (2009), as temperaturas extremamente altas ou baixas transformam os
sujeitos em barbaros, enquanto os climas mais temperados favorecem o
desenvolvimento das civilizacbes. Todas as descricdes sobre a Africa, até o periodo

do Renascimento, partiram dessa teoria e mostravam os habitantes, no interior do
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continente, parecidos com animais selvagens, monstros, semi-humanos/semi-
animais.

A expansdo da Europa ocidental no século XV, por vias maritimas e com
objetivos colonizadores, levou diversas nacdes a desembarcarem nas costas
africanas. Expedicfes de diferentes paises - Portugal, Inglaterra, Alemanha, Franca,
Bélgica, etc. - entraram em contado diretamente com o0s povos africanos, mas
retransmitiram integralmente a mesma narrativa construida pelas suposicdes
climaticas de Herddoto. “A ideia de gente sem cabega ou com ela no peito, com chifres
na testa, ou com um so6 olho [...] e coisas do género dominava o0s escritos ocidentais
sobre a Africa nos séculos XV, XVI e XVII” (MUNANGA, 2009, p. 28).

A visdo formada pelos europeus ndo apenas fantasiava e estereotipava as
imagens dos negros, mas produzia uma formatacdo comum a todas as diferencas
fisicas e culturais dos povos africanos. A partir de tracos fisicos como a cor da pele, o
cabelo, a forma do nariz, dos labios, etc. montou-se a imagem de um negro-geral, que
resumia toda a multiplicidade africana (MUNANGA, 2009). Foi amparada nessa
imagem que a ciéncia tentou demonstrar todos os males do negro. O branco foi
assumido como condicdo humana normativa, a diferenca racial era acometida a todos
0s nao-brancos e, dessa forma, eram aqueles que necessitavam de explicacbes
cientificas.

A primeira tentativa buscou avaliar o negro como um branco degenerado, caso
de doenca ou desvio de norma. A teoria climéatica acabou sendo rechacada com o
tempo, ao constatarem que alguns povos que viviam na linha ou logo abaixo do
Equador, na América do Sul, nunca se tornaram negros. Nado satisfeitos com a
degeneracéo explicada a partir da teoria climatica, muitos aceitaram as premissas
religiosas do mito da danacédo de Cam e seus descendentes. Essa distingéo entre o
branco e negro também se apresentava na simbologia das cores empregada pelo
ordenamento religioso catolico: o preto era a representacédo do pecado e da maldi¢do
divina, enquanto o branco remetia a vida, a pureza e ao proprio divino.

Muitos missionarios viam na resisténcia negra a catequizacado europeia a
méaxima manifestacdo da degradacdo da natureza humana. A escravizagcdo era
tomada como a Unica forma de salvar esse povo de sua hatureza pecaminosa,
corrupta e degenerada. Nao houve nenhum problema moral por causa da

escravizacao entre os europeus dos séculos XVI e XVII “[...] porque, na doutrina crista,
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o homem néo deve temer a escraviddo do homem pelo homem, e sim sua submissao
as forgas do mal” (MUNANGA, 2009, p. 29).

No século XVIII, com o iluminismo e a fundacao das bases morais e filosoéficas
do homem moderno - a busca pela liberdade, igualdade e fraternidade - apenas
consolidou as noc¢des depreciativas sobre o negro herdadas das concepcdes e teorias
anteriores. Elaborado o conceito de perfectibilidade humana pelo progresso, os
negros continuam a viver, de acordo com muitos filésofos iluministas, fora do circulo
histérico e de desenvolvimento da humanidade (MUNANGA, 2009). Para Georges-
Louis Leclec, o conde de Buffon, por exemplo, as ragas seriam resultado de mutacdes
no interior da espécie humana. Nesse caso, o clima volta a exercer um papel
determinante; os homens nascidos no clima temperado sdo mais bonitos e bem-feitos
e é deles que devem ser tomadas todas as medidas e conceitos sobre civilidade e
beleza. Dessa forma, as caracteristicas negras do tom da pele, dos tracos do rosto,
do corpo, dos cabelos, dos costumes, etc. s6 demonstram a distin¢cdo deles para com
0os povos “perfeitos”, “civilizados” e responséveis pelo futuro da humanidade (os
brancos).

Voltaire se distanciava da teoria climatica para a explicacdo das diferencas
raciais, uma vez que, de acordo com seu raciocinio, 0s negros ndao sao brancos
escurecidos, porque quando levados a paises mais frios continuam a serem negros.
“Ele acreditava na superioridade do branco em relagdo ao negro como na do negro
frente ao macaco, e assim por diante” (MUNANGA, 2009, p. 31). A miséria, a
degradacéo, a grosseria, 0 medo, etc. seriam caracteristicas de todo espirito humano
em estagio menos avancado de evolucdo e desenvolvimento. Por isso, muitos
“selvagens” compartiihavam de tantos costumes grosseiros e estupidos. No
desenvolvimento de sua base evolutiva, Voltaire posicionava o negro em um nivel um
pouco mais alto que os indigenas, eles estariam “[...] vivendo ora no primeiro grau de
estupidez, ora no segundo, ou seja, planejando coisas pela metade, ndo formando
uma sociedade estavel [...]” (MUNANGA, 2009, p. 31). No topo dessa escala evolutiva,
sem surpresas, encontrava-se 0 branco europeu com todas as suas caracteristicas
de superioridade.

Rastrearmos as compreensdes raciais e etno-histéricas sob as quais constituiu-
se o discurso do valor cultural e seus entremeios existenciais com a estética, a filosofia
e a ciéncia europeia, nos coloca em direcdo a uma analise critica dos ensejos

modernos e ocidentais. Tomamos como argumento a premissa de que as discussoes
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em torno de raca, beleza, etnia e cultura, contribuiram para a configuracdo do
pensamento critico que deu origem aos Estudos Culturais.

A figura do negro também ird aparecer em diversos trabalhos filosoficos, como
nas obras de Hegel, Schopenhauer, Nietzsche - entre outros - como sinalizadores do
relativismo cultural e/ou utilizados para a criacdo de teorias estéticas universalistas,
para a marcacao de diferencas entre o auténtico e o detestavel (GILROY, 2017).
Nessas producdes, as perguntas sobre raca e representacao foram banidas do juizo
estético e de valor. Essas questdes tocaram 0s nucleos de discussdes apenas na
contemporaneidade, que buscou investigar as bases que constituiram os canones e
paradigmas modernos e ocidentais.

As abordagens marxistas e psicanaliticas trouxeram grandes contribuictes
para a problematizacdo desse cenario ao demostrarem as especificidades etno-
histéricas nas abordagens dominantes sobre as politicas culturais. O problema moral
e politico da escravizacdo que até entdo era reconhecido como pertencente a
estrutura interna da civilizacdo ocidental, passa a operar como um conceito politico e
filoséfico. As tendéncias de oposicao, tdo essenciais ao entendimento pré-moderno
de primitivo/civilizado, tornaram-se sinalizadores cognitivos e estéticos fundamentais,
principalmente na sociedade inglesa - berco dos Estudos Culturais - para
problematizacdo dos proprios atributos étnicos e raciais. Nesse caso, vale destaque
ao trabalho estético de Edmund Burke, que opunha-se a escravizacdo, mas
argumentava em favor de uma abolicdo gradual, que fica no limiar da tradicdo de
pesquisa cartografada por Raymond Williams - influenciado por outros intelectuais e
filbsofos como Thomas Carlyle, John Ruskin e Charles Kingsley - e que se tornou a
base na qual grande parte dos Estudos Culturais ingleses passou a se estruturar
(GILROY, 2017).

A Inglaterra do século XX era tomada por uma série de posicdes discursivas a
respeito das normativas do ser inglés que alocavam a construcdo das subjetividades
as caracteristicas anglicanas, cristds e brancas. Acontece que essas politicas
normativas de subjetivacdo entravam em conflito com as existéncias negras, vindas
das col6nias britanicas, que assumiam seus direitos também como cidadaos ingleses.
“O ingresso dos negros na vida nacional foi, em si mesmo, um fator poderoso que
contribuiu para as circunstancias nas quais se tornou possivel a formacao tanto dos
estudos culturais como da politica da Nova Esquerda” (GILROY, 2017, p. 48). Os
conflitos tracados no interior da sociedade inglesa ndo se restringiram a um campo
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simbdlico; violentas lutas foram travadas no cerne cotidiano da vida publica,
favorecendo o surgimento de um outro racismo que “[...] alinhava estreitamente ‘raca’
aideia de filiagdo nacional e que acentuava mais a diferenca cultural complexa do que
a simples hierarquia biolégica” (GILRQOY, 2007, p. 48).

E no contexto de situar a cultura como correspondente ao nacionalismo (e,
porque ndo, ao racismo?) que se dirige a critica as primeiras formulacdes tedricas dos
Estudos Culturais. Gilroy (2017) sugere que mesmo as teorizacbes mais abertas de
Raymond Williams e celebradas por Edward Thompson, ndo foram produzidas por

sua prépria dinamica interna - aberta e desconstruida.

O fato de que algumas das concepcbes mais convincentes da
anglicidade foram construidas por estrangeiros como Carlyle, Swift,
Scott ou Eliot deveria aumentar a nota de precaucgéo aqui emitida. Os
mais heroicos e subalternos nacionalismos e patriotismos
contraculturais ingleses talvez sejam mais bem entendidos como
tendo sido gerados em um padrdo complexo de relagbes antagdnicas
com o mundo supranacional e imperial, para o qual as ideias de “raca’,
nacionalidade e de cultura nacional fornecem os indicadores principais
(embora néo os unicos) (GILROY, 2017, p. 50).

E em oposicéo as abordagens racistas e etnicamente absolutas, que propdem
conceitos de culturas homogéneas e/ou a transmissdo consensual, linear e
progressiva esquecendo-se das implicitas relacdes de poder, que as linhas de escrita
deste estudo procuram (re)escrever as conexdes e agenciamentos no espaco do
“além”. Residir no “além”, como demonstra Bhabha (2019), é ser parte de um tempo
revisionario, um retorno ao presente para redescrever nossa contemporaneidade
cultural; “[...] reinscrever nossa comunidade humana, historica; tocar o futuro em seu
lado de ca. Nesse sentido, entdo, o espacgo intermédio ‘além’ torna-se um espaco de
intervencao no aqui e no agora” (BHABHA, 2019, p. 28 grifo do autor).

Residir no entremeio da cultura — e da teoria - exige que o trabalho fronteirigo
encontre um novo que nao seja parte do continuum de passado e presente. O novo
cria a ideia de um ato insurgente a tradicéo, onde o passado néo retorna apenas como
causa social, mas renova-se como um entre-lugar que interrompe a atuagdo do
presente. Nao se trata de um apagamento dos tragos culturais, mas da consciéncia
dos perigos da fixidez, da contestacdo das metanarrativas e do fetichismo pelas
identidades calcificadas, da romantizacdo do passado e da homogeneizacdo das

histérias do presente.



36

A atividade negadora é, de fato, a intervencdo do “além” que
estabelece uma fronteira: uma ponte onde o “fazer-se presente”
comeca porque capta algo do espirito de distanciamento que
acompanha a re-locacdo do lar e do mundo — o estranhamento
[unhomeliness] — que é a condi¢do das iniciacdes extraterritoriais e
interculturais. Estar estranho no lar [unhomed] ndo é estar sem-casa
[homeless]; de modo analogo, ndo se pode classificar “estranho”
[unhomely] de forma simplista dentro da diviséo familiar da vida social
em esferas privada e publica (BHABHA, 2019, p. 31).

No deslocamento do espaco doméstico e dos lugares de invasao, as fronteiras
entre casa e mundo se confundem, assim como as dimensfes do publico com o
privado que se tornam parte um do outro. O “estanho” [unhomely], como uma condi¢ao
colonial e pos-colonial, nos fornece uma problemética n&o-continuista das
ambivaléncias entre o pertencimento - ou nao - do estado civil. A negacéo dessa logica
nacionalista — com uma abertura diaspoérica - € a base para as (re)inscrigcdes profundas
do momento de estranhamento que relaciona as ambivaléncias da historia pessoal,
psiquica as dimensdes amplas da existéncia politica. E precisamente nas instancias
banais de existéncia que o “estranho” [unhomely] se movimenta: “[...] onde vocé pode
ou nao se sentar, como vocé pode ou néo viver, o que vocé pode ou ndo aprender,
quem vocé pode ou ndo amar” (BHABHA, 2019, p. 40).

Procuramos assumir uma posicdo tedrica-epistemoldgica libertos de uma
politica intelectual de combate, que ndo pode tomar outra forma sendo a dos
binarismos e antagonismos. O entre-lugar requisita uma transgressao do sentido
etimolégico de objeto — do latim objectus — como uma acéao de “por diante”. O que ndo
deslegitima as representacdes na linguagem da economia politica das exploracdes e
dominagdes na divisao discursiva entre Primeiro e Terceiro Mundo, brancos e néo-
brancos, homens e mulheres, ricos e pobres, etc. Empenhamo-nos em nos situar nas
margens deslizantes da cultura que torna di/con-fuso qualquer sentimento de
autenticidade, cultura nacional ou de intelectual organico. Afirmamos as diferencas
nas politicas e textos discursivos para além das posi¢bes de tedrico ou ativista,
procurando emergir a pesquisa a partir de formas hibridas de uma politica da
afirmativa tedrica. “Toda produgao de conhecimento, precisamos dizer de saida, se
da a partir de uma tomada de posi¢gdo que nos implica politicamente” (PASSOS;
BARROS, 2015b, p. 150). A operacéo da politica, neste caso, ndo se configura apenas
como uma pratica do Estado. Politica deriva do grego politikds, referindo-se ao
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dominio da polis, de toda a ambiéncia da cidade, trata-se de um sentido ampliado de
politica, designado como toda “[...] atividade humana que, ligada ao poder, coloca em
relacao sujeitos, articula-os segundo regras ou normas ndo necessariamente juridicas
e legais” (PASSOS; BARROS, 2015b, p. 151). A politica faz parte dos arranjos locais,

das relacbes menores, das subjetivacdes.

[...] o empreendimento tedrico tem de representar a autoridade
antagbnica (do poder e/ou conhecimento) que, em um gesto
duplamente inscrito, tenta simultaneamente subverter e substituir.
Nessa complicada formulacdo [...] [tentaremos] indicar algo da
fronteira e do local do evento e da critica te6rica que ndo contém a
verdade (em oposigao polar ao totalitarismo, ao “liberalismo burgués”
OuU ao que quer que se suponha ser capaz de reprimi-la). O
“verdadeiro” € sempre marcado e embasado pela ambivaléncia do
préprio processo de emergéncia, pela produtividade de sentidos que
constréi contrassaberes in media res, no ato mesmo do agonismo, no
interior dos termos de uma negociacédo (ao invés de uma negacao) de
elementos oposicionais e antagonisticos (BHABHA, 2019, p. 52 grifos
do autor).

Dessa forma, afirmamos a dinAmica da escrita através da reconsideracdo da
l6gica da causalidade e da determinacdo, por meio da qual, reconhecemos a
dimensdo politica como uma acdo estratégica para a transformacédo social. A
textualidade ndo € apenas uma expressao ideoldgica de um sujeito formado a partir
de uma légica pré-estabelecida; o texto, assim como o0 sujeito, € um acontecimento
discursivo que se torna politico por meio de um processo de alteridade, dissenso,
outridade (BHABHA, 2019). Tomado desta forma, o texto se dinamiza como uma
politica da subjetivacdo, rompe com a barreira do objectus através dos processos
subjetivos — do latim subjectus, vizinho, proximo, limite (PASSOS; BARROS, 2015b).
Neste caso, 0 processo textual-politico inicia-se a partir da contradicdo das formas de
leitura; “[...] o agente do discurso torna-se, no momento mesmo da enunciacgdo, o
objeto projetado, invertido, do argumento, voltado contra si proprio” (BHABHA, 2019,
p. 54). O discurso torna-se verdadeiramente publico e a politica representativa a
medida que ocorre uma quebra na significacdo do sujeito assente em uma
ambivaléncia do ponto de enunciacéo. O discurso critico, entdo, ndo produz um novo
objeto ou saber politco como um simples reflexo mimético comprometido
teoricamente, mas agencia um além que ultrapassa as bases de oposi¢do dadas, para

abrir espaco para a traducéo:
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[...] um lugar de hibridismo, para se falar de forma figurada, onde a
construcao de um objeto politico € novo, nem um e nem outro, aliena
de modo adequado nossas expectativas politicas, necessariamente
mudando as préprias formas de nosso reconhecimento do momento
da politica. O desafio reside na concepc¢do do tempo da acao e da
compreenséao politicas como descortinador de um espaco que pode
aceitar e regular a estrutura diferencial do momento da intervencgao
sem apressar-se em produzir uma unidade do antagonismo ou
contradigdo social. Este é um sinal de que a histéria esta acontecendo
— no interior das paginas da teoria, no interior dos sistemas e
estruturas que construimos para figurar a passagem do histérico
(BHABHA, 2019, p. 56, grifos do autor).

O texto parte de um lugar de negociacdo e ndo de negacao das articulagdes de
elementos antagbnicos e/ou contraditorios. Nessa temporalidade discursiva, o texto e
0 evento da teoria tornam-se negociacdes de instancias contraditorias que abrem
lugares e objetivos hibridos e destroem as polaridades e dialéticas que afirmam um
termo em detrimento do outro. O texto pode ater-se a pensar em seu(s) outro(s) e a
filosofar além de suas margens. Ndo o outro-proximo, aquele cuja diferenca é
assimilavel dentro do proprio logos ocidental, mas o outro enquanto alteridade radical,
incompreensivel. “Reduzir o outro ao préoximo € uma tentagcdo tanto mais dificil de
evitar quanto a alteridade radical constitui sempre uma provocagéo [...] (SKLIAR,
2003a, p. 26). O outro sempre carrega resquicios, deixa rastros de uma alteridade
cuja normalidade é incapaz de governar.

A emergéncia do texto alinhado a temporalidade da traducao, pode reconhecer
a ligacéo historica entre sujeito e objeto de modo que ndo ha espacos para oposicées
simplistas; do mesmo modo, ao partir da emergéncia heterogénea da critica,
estabelece uma dupla funcéo da teoria no processo politico - ao chamar a atencéo
para nossos referentes e prioridades politicas que nao existem como um sentido
primordial, naturalista e, tampouco, refletem um objeto politico unitario cujo sentido
funciona externamente a construcao da teoria.

Cada posicao construida teoricamente é um processo de traducdo e
transferéncia de sentidos. “Cada objetivo é construido sobre o traco daquela
perspectiva que ele rasura; cada objeto politico € determinado em relacdo ao outro e
deslocado no mesmo ato critico” (BHABHA, 2019, p. 58). As contradi¢des e conflitos
que, porventura, distorcem as intencdes politicas estdo enraizadas no processo de
tradugao e deslocamento que inscreve o proprio objeto da politica. “Essa énfase dada
a representacdo do politico, a construgdo do discurso, € a contribuicdo radical da
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traducdo da teoria” (BHABHA, 2019, p. 58). Recusar os essencialismos e os
referentes miméticos a representacao politica € uma posi¢cado em favor do ndo-unitario,
da ndo exclusiva hierarquia de valores fixos e efeitos politicos. O valor
transformacional reside, justamente, na rearticulagédo, na tradugéo “[...] de elementos
gue ndo sdao nem o Um [...] nem o Outro [...] mas algo a mais, que contesta os termos
e territérios de ambos” (BHABHA, 2019, p. 60 grifos do autor).

O trabalho da tradug&o também opera contra a hegemonia e seu processo de
producdo de imagens alternativas e antagbnicas que sempre sao produzidas em
competicdo umas com as outras. A hegemonia requisita o Outro para produzir
populacdes polarizadas - 0 que pertence, ou ndo, a este lugar; o que € proprio e que
é impréprio - enquanto a tradugcdo traz a tona o entre-lugar, que nado é
autocontraditorio, mas enunciativo de formas significantes que embasam o espaco
politico. A hegemonia manobra a diferenca cultural como um mediador que deve
conter os proprios efeitos da diferenca e que, para ser eficiente disciplinar e

institucionalmente, exclui o Outro.

O Outro é citado, mencionado, emoldurado, iluminado, encaixado na
estratégia de imagem/contraimagem de um esclarecimento serial. A
narrativa e a politica cultural da diferenca tornam-se o circulo fechado
da interpretacdo. O Outro perde seu poder de significar, de negar, de
iniciar seu desejo historico, de estabelecer seu préprio discurso
institucional e oposicional. Embora o conteudo de uma “outra” cultura
possa ser conhecido de forma impecavel, embora ela seja
representada de forma etnocéntrica, € seu local enquanto fechamento
das grandes teorias, a exigéncia de que, em termos analiticos, ela seja
sempre o bom objeto de conhecimento, o décil corpo da diferenca, que
reproduz uma relagdo de dominacéo e que € a condenagdo mais séria
dos poderes institucionais da teoria critica (BHABHA, 2019, p. 65
grifos do autor).

Na perspectiva da hegemonia e das superestruturas de andlise cultural, o Outro
€ apenas um lugar de/para citacdo, um signo de estudo para as teorias académicas e
etnometodologicas. O que procuramos demonstrar por meio da traducdo, dessa
pesquisa que se encontra em um entre-lugar, € um outro territorio, um outro
testemunho e argumentacdo para o engajamento da diferenca na politica da
dominacédo cultural. Procuramos operar com transformacgdes e transmutagcdes das
narrativas coloniais, nos abrindo a um outro lugar cultural e politico para o
enfrentamento das representacdes estereotipadas, racistas e essencialistas, ciente de

nossas incompletudes, faltas e atravessamentos ideoldgicos. Fazemos coro ao
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conceito de diferenca cultural como um processo de enunciagado da cultura e ndo de
diversidade cultural. As diferencas na diversidade sdo pensadas como um problema
do outro, esquecendo-se que o Eu também é um Outro, um outro que resguarda 0s
privilégios — de raga, género, classe, faixa etaria, sexualidade, etc. — capaz de nomear
0 que reconhece como diferenca. Esquecendo-se da sua outridade, o Eu delega-se o
papel de tolerar, respeitar, aceitar e permitir a existéncia do outro (SKLIAR, 2003b).
A diferenca cultural € um processo de significagdo por meio do qual afirmacgdes
da e/ou sobre a cultura se diferenciam, discriminam e autorizam a producgéo de jogos
de forca, referéncias, capacidades e aplicabilidades (BHABHA, 2019). A diversidade
cultural, como destaca Bhabha (2019), situa-se no reconhecimento de conteudos e
costumes culturais pré-estabelecidos; suas narrativas implicam uma retérica de
separacdo de culturas totalizadas, intocadas, protegidas utopicamente por uma

memoria e uma identidade radical.

A enunciagdo da diferenca cultural problematiza a divisdo binaria de
passado e presente, tradicAio e modernidade, no nivel da
representacdo cultural e de sua interpelacdo legitima. Trata-se do
problema de como, ao significar o presente, algo vem a ser repetido,
relocado e traduzido em nome da tradigdo, sob a aparéncia de um

7

passado que ndo é necessariamente um signo fiel da memoria
histérica, mas uma estratégia de representacdo da autoridade em
termos do artificio do arcaico. Essa iteracdo nega nossa percepgao
das origens da luta. Ela mina nossa percepcdo dos efeitos
homogeneizadores dos simbolos e icones culturais, ao questionar
nossa percepcdo da autoridade da sintese cultural em geral
(BHABHA, 2019, p. 71).

As manifestac¢des oculares sob a 6tica da superestrutura cultural, afirmam uma
unidade que jamais formataria as estruturas de qualquer cultura, tampouco, se trata
de uma assergcédo deslocada da realidade e, de certa forma, alucinada por um
humanismo global que declara o pertencimento de todos a uma “cultura da
humanidade”. Ainda, essa ndo € uma posicao relativista étnica, que sugere a nossa
capacidade inata de se colocar na posi¢cao do Outro e traduzi-lo.

Preferimos nos colocar ao lado da enunciagdo cultural - que é sempre
interpelada pela differance - e razdo pela qual nenhum sistema de significados
culturais sédo autossuficientes. A différance é cunhada por Derrida sob os jogos de
semelhancas graficas e fonéticas assentes em uma escrita sobre a escrita, de uma

escrita dentro da escrita, produzida e produtora de efeitos de diferenca na linguagem.
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A emergéncia da différance “[...] que ndo € nem uma palavra nem um conceito [...]”
(DERRIDA, 1991, p. 38) dentro da captura l6gica-onto-teologica, ampara-se como um
feixe, uma tessitura, um cruzamento que deixa repetir diferentes linhas de sentido ou
de forca (DERRIDA, 1991), Funcionando no interior de uma lingua contextual
amparada em um esquema de (re)envios de signos e codigos, constitui-se como um
tecido de diferencas, ndo como produtora de efeitos de diferengas, uma vez que néo

é anterior a elas e ela mesma néo escapa de seu proprio jogo de diferir.

Por essa mesma razéo, eu nao saberia por onde comecar a tragar o
feixe ou o grafico da diferanca [différance]. Porque o que ai se pbe
precisamente em questédo é a exigéncia de um comeco de direito, de
um ponto de partida absoluto, de uma responsabilidade principal. A
problematica da escrita abre-se com o por em questdo do valor de
arkhé [...]. Tudo no tracado da diferenca é estratégico e aventuroso.
Estratégico porque nenhuma verdade transcendente e presente fora
do campo da escrita pode comandar teologicamente a totalidade do
campo. Aventuroso porque essa estratégia ndo é uma simples
estratégia no sentido em que se diz que a estratégia orienta a tatica a
partir de um designio final, um telos ou tema de uma dominacao, de
um controle e de uma reapropriacdo Ultima do movimento ou do
campo. Estratégia, finalmente, sem finalidade, poderiamos chama-la
tatica cega, errancia empirica, se o valor do empirismo néo recebesse
ele proprio todo o seu sentido da sua oposicdo a responsabilidade
filosofica (DERRIDA, 1991, p. 37-38).

Perseguida apenas por meio das possibilidades do jogo, sua analise semantica
€ uma possibilidade, uma proximidade conceitual. O verbo diferir possui sua raiz latina
em differre, que ndo é uma simples traducdo e adaptacdo linguistica do grego
diapherein, pois a distribuicdo de sentidos a palavra grega ndo comporta 0s motivos
da palavra latina. Differre aproxima-se da acdo de remeter a algo posterior, de um
desvio, de uma demora a qual Derrida (1991) inscreve na cadeia da temporalizacao.
“Diferir, nesse sentido, é temporizar, € recorrer, consciente ou inconscientemente, a
mediacdo temporal e temporalizada de um desvio [...]” (DERRIDA, 1991, p. 39). O
outro sentido atribuido a differre € o de discernir, de ndo ser idéntico ao outro,
diferenciar e, portanto, de produzir ativamente “[...] e com uma certa perseveranca na
repeticdo, intervalo, distancia, espacamento” (DERRIDA, 1991, p. 39). A palavra
diferenca (com um e) n&o poderia remeter nem para o diferir como temporalizacao,
nem como espacamento; é justamente essa perda de sentido que a palavra différance

deveria economicamente compensar, uma vez que ela pode remeter simultaneamente
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para todas as configuragcbes das suas significacbes, sendo imediatamente e
irredutivelmente polissémica (DERRIDA, 1991).

Para Stuart Hall (2018b), ao dinamizar o uso da palavra différance, Derrida
possibilita uma acepcao da diferenca que desafia a rigidez e a fixacdo dos binarios
gue estabilizam sentidos e representa¢des, demonstrando como um sentido nunca é
plenamente fechado, acabado. “...] uma diferenca que ndo funciona através de
binarismos, fronteiras veladas que ndo separam finalmente, mas sdo também places
de passage [...]” (HALL, 2018a, p. 36 grifo do autor). E essa diferenca no processo da
linguagem, que no processo de producéo de sentidos, assegura que um sentido hunca
seja 0 mesmo, miméticamente representado e/ou transparente. A producdo da
diferenca na linguagem embasa toda performance cultural - do sujeito da proposi¢cao
[enoncé] ao sujeito da enunciagdo - que ndo é representado no enunciado, mas
encontra-se incrustado na interpelacdo discursiva de sua posicionalidade cultural. O
sentido dado a interpretacdo nunca é simplesmente um ato de comunicacao entre o
Eu e o Vocé designados no enunciado, mas a mobilizagcdo desses dois lugares
(temporal e espacial) agenciados na passagem para um Terceiro Espaco que
representa tanto as condicdes gerais da linguagem (intradiscurso) quanto as
materializacdes subjetivas no enunciado (interdiscurso).

O Eu pronominal da proposicdo ndo pode ser levado a interpelar - em seus
proprios codigos - o sujeito da enunciacdo, pois isso ndo € negociavel e continua
sendo uma relagcdo espacial no interior das estratégias e estruturas do discurso. O
sentido do enunciado ndo pode ser nem um nem outro; essa ambivaléncia é
evidenciada quando “[...] percebemos que ndo ha como o contetdo da proposicdo
revelar a estrutura de sua posicionalidade, ndo ha como deduzir esse contexto
mimeticamente do conteudo” (BHABHA, 2019, p. 72).

A cisdo do sujeito da enunciacdo destréi a l6gica da sincronicidade e da
evolucdo que tradicionalmente povoaram 0s imaginarios teéricos sobre a cultura. A
interposicéo do Terceiro Espaco da enunciagcédo torna a estrutura de significacéo e
referéncia um processo ambivalente que nega o espelho mimético do conhecimento

cultural revelado como um cédigo integrado e aberto.

Apenas quando compreendemos que todas as afirmacdes e sistemas
culturais sé@o construidos nesse espaco contraditorio e ambivalente da
enunciagcdo que comegcamos a compreender porque as reivindicagdes
hierarquicas de originalidade ou “pureza” inerentes as culturas séo
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insustentaveis, mesmo antes de recorrermos a instancias historicas
empiricas que demonstram seu hibridismo (BHABHA, 2019, p. 74).

E no Terceiro Espagco que, embora inacessiveis e irrepresentaveis, se
constituem as condicdes discursivas da enunciacdo, que garantem que os significados
e simbolos da cultura ndo tenham uma unidade fixa primordial e que, até os mesmos
signos, possam encontrar deslizes e serem re-historicizados e lidos de outro modo. E
nesse espago - do entre-meio, do além, do deslocamento, do hibridismo, das
negociacdes, da différance - que reconhecemos o0s procedimentos teoricos-
metodoldgicos empregados nesse estudo, pertencentes a um espaco-cisdo de
enunciacdo, capaz de abrir caminhos a conceituacdes inscritas em uma cultura
internacional articulada a diferenca e as possibilidades de evitar uma politica de

polaridade para emergirmos como outros de n6s mesmos.



Figura 02: Manuscrito encontrado dentro de uma
Bolsa de Mandinga, anexado ao processo de José
Francisco Pereira, homem preto, natural de Juda,
Costa da Mina. Processo 11774, Inquisicdo de
Lisboa, 1731. Fonte: Santos (2008).

3. MANDINGA
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N&o é tarefa facil a conceituacéo e o estudo da mandinga no contexto afro-
diasporico brasileiro. Nem as discussées em torno de uma origem geografica (em
sentido de procedéncia), nem as denomina¢des construidas do lado da dominacéao
colonial (aos traficantes e senhores de escravizados), nem mesmo as ideias internas,
criadas pelos proprios sujeitos escravizados, dao conta do termo “mandinga”
(SANTOS, 2008). Entre os séculos XVI e XVII, “mandinga” referia-se aos povos da
Alta Guiné que habitavam a regido do rio Gambia que portavam amuletos e
controlavam redes de comércio. “Os mandingas eram os comerciantes de cativos e
outros produtos. Desse modo, dificilmente, foram vendidos como escravos” (SANTOS,
2008, p. 183). Ja no século XVIII, o termo pretere uma referéncia identitaria de povos
africanos desembarcados no litoral brasileiro, para se antepor em alusao aos poderes
magico-religiosos dos povos mandes (usuarios de amuletos). “Portanto, equivoca-se
guem atribui ao Mali, a origem dos mandingas ou mandingueiros encontrados no
Brasil, seja em fontes eclesiasticas, inquisitorial e até mesmo civil” (SANTOS, 2008,
p. 183). As ideias ou conceitos de mandinga ou mandingueiro foram sendo deslizadas
e significadas de modos distintos, uma vez atravessadas pela temporalidade e pela
espacialidade colonial e diaspdrica.

Documentos do século XVIII, relatam a existéncia de milicias de “negros
mandingueiros” em Minas Gerais, eles sdo descritos como sujeitos com corpo fechado
para balas e qualquer outra arma, ou seja, sujeitos invenciveis, capazes, até mesmo,
de adivinhar o que havia dentro da casa das outras pessoas (SANTOS, 2008).
Provavelmente, um dos mandingueiros mais conhecidos entre os historiadores, como
destaca Santos (2008), seja José Francisco Pereira, declarado natural da Costa do
Juda, teria chego quando criangca em um dos muitos navios negreiros que atracavam
na costa pernambucana. Ja em terras brasileiras, conheceu Zamita, um feiticeiro que,
segundo relata, colocava pedacinhos da méo de criangas mortas dentro de panelas,
em praias desertas, deixando-as secar ao sol para extrair migalhas para suas bolsas
de mandinga.

A aquisicao inicial da miscibilidade de ingredientes de distintos referenciais
culturais, José Francisco aprendeu com Zamita, em Pernambuco; mas como
escravizado, logo foi vendido para um senhor em Minas Gerais, onde agregou novos
simbolos ao seu trabalho. Posteriormente, José Francisco viajou para o Rio de Janeiro
entrando em contato com negros de diversas origens africanas, especializou-se em

fazer bolsas de mandinga, “[...] um amalgama de conhecimentos de diferentes nacdes
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gue se encontraram no circuito Atlantico” (SANTOS, 2008, p. 200). Em uma viagem
para Portugal com seu senhor, aumentou significativamente a producao de bolsas
para atender o grande numero de escravizados que desejavam ter seu corpo fechado
para o perigo. Estando muito proximo dos dominios de regulacéo e de fiscalizagéo da
Inquisicéo, foi denunciado e preso; em seu processo foram anexadas diversas
gravuras de oracdes que ficavam dentro das bolsas de mandinga.

Com o tempo, “mandinga” foi se tipificando no contexto cultural e linguistico
brasileiro como um referente a praticas mégicas, substituindo e/ou atrelando-se, no
exercicio da vida cotidiana, a palavras como “feiticaria” e suas derivadas, como
“feiticeira(o)” e “feitico”, ou, até mesmo a “simpatia”, uma espécie de “magia difusa”,
“[...] praticada no cotidiano sem que o sujeito da agéo tenha algum vinculo com um
sistema dogmatico de crencas que explique a légica da operagao” (SANTOS, 2011,
p. 11-12). O deslocamento de um mesmo significado para outra gramatica talvez nao
seja um processo explicitamente disruptivo, uma vez que, “[...] a historia tem seu real
afetado pelo simbdlico (os fatos reclamam sentidos)” (ORLANDI, 2012, p. 19) e as
palavras comuns de nosso cotidiano ja chegam até nds carregadas de sentidos “[...]
gue ndo sabemos como se constituiram e que no entanto significam em nos e para
nés” (ORLANDI, 2012, p. 20).

O que nos interessa deste deslocamento, é a potencialidade assumida nas
transformacdes e hibridizacGes ordinarias do signo linguistico e da prética cultural —
sem nos esquecer de suas implicacdes hierarquicas dos dominios linguisticos, étnicos
e sociais. Mantendo uma proximidade da conceituacdo de feiticaria e ao mesmo
tempo, ligada a um sistema de crencas africanas, “trabalho” € uma das mais efetivas
palavras — onde podemos pensar a inser¢cdo da mandinga — para um conjunto de

praticas que visam transformar a realidade.

A semelhanca da ideia da palavra “trabalho” nesse sentido com a
origem da palavra “feiticaria” € relevante [...] Segundo Nogueira, a
“feiticaria” traz consigo a ideia de “algo feito”, relacionada por alguns
autores com “fatum”, que em latim quer dizer destino. Em ambos os
casos, vemos o sentido de “fazer” ou de agdo como sendo o norte do
sentido (SANTOS, 2011, p. 12).

Os “trabalhos”, as “mandingas”, nada mais sdo que manifestagcdes de desejos
— desejo de ser invencivel, desejo de conquistar o amor, desejo de nao se abater por
doenca, desejo de possuir um bem material, etc. — ou seja, desejos para afirmacao (e
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concretizacdo) da vida em sua potencialidade, em suas possibilidades de emergir um
vir-a-ser. O desejar cria uma poténcia para a producéo, para a a¢ao do corpo, do ser.
No interior da filosofia nagb, na corporeidade da Arkhé africana, o desejo serd a
afirmacao primordial da poténcia (ndo do poder) “[...] de desfrute, gozo e realizagao.
A palavra axé da conta de forca e acdo, qualidade e estado do corpo e suas
faculdades de realizacdo” (SODRE, 2017, p. 133, grifos do autor).

As mandingas produziam um corpo de for¢ca e agcdo, um corpo potente para as
realizacbes desejantes, um corpo-combustivel para enfrentar as estruturas de
producao cultural branca e colonial. Essa poténcia negra € o que trouxe dissidéncias
e conflitos para a normalidade eurocéntrica, alterando o proprio manto cultural da
colonizagdo e da formacao da sociedade brasileira. A lingua portuguesa praticada no
Brasil, por exemplo, resguarda os reflexos desse imbricamento dado sob as condi¢des
de confronto e conflito, sendo impactada simultaneamente pela fonética, morfologia e
léxica africana, por palavras originarias de distintas partes da Africa, uma vez que o
tréfico negreiro envolveu por volta de 200 a 300 linguas de troncos linguisticos como
eve-fon, haussa e nagd, que tornaram a lingua mais musical e meliflua (PETTER,
2007). Essa questédo da linguagem imp&e, a0 mesmo tempo, uma trama de repressao
e dominio da cultura. Ironicamente, 0 portugués so se tornou uma lingua disseminada
nacionalmente por causa da chegada dos negros africanos em terras brasileiras. Nos
primeiros séculos da colonizacéo era o tupi-guarani que servia como lingua geral para
0 comércio e comunicacdo. Apenas com a entrada dos africanos falantes de diferentes
linguas, que o portugués propagou-se como um denominador comum (LUCCHESI,
2008), sobretudo, assente em um violento aparato de dominacdo que impediu a
conservacao de grande parte das linguas africanas que durante os trés séculos de
trafico negreiro chegaram ao Brasil.

A regulagédo e controle das formas culturais — de que forma uma cultura é
governada - é um conceito chave para examinarmos algumas dessas implicacdes:
primeiro sobre as intersec¢fes culturais que ocorrem pelos conflitos e embates,
segundo pelo seu efeito, ou seja, pela centralidade da cultura na formacdo das
subjetividades, das praticas cotidianas e, do mesmo modo, na compreensdo das
estruturas das formacgodes racistas no Brasil.

Entendermos de que modo a cultura € modelada, representada, controlada e
regulada € importante justamente porque somos governados pela cultura e ela “[...]

‘regula’ nossas condutas, agdes sociais e praticas e, assim, a maneira como agimos
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no ambito das instituicdbes e na sociedade mais ampla” (HALL, 1997, p. 18). Se a
cultura regula nossas praticas sociais, agueles que precisam ou desejam influenciar o
gue ocorre no mundo ou as formas como as coisas sao simbolizadas, precisam ter,
de alguma forma, a cultura em suas maos (HALL, 1997).

Esse controle acontece nos usos cotidianos, nas praticas diarias da cultura e
assume distintas posicdes de poder (econdmica, religiosa, educacional, etc.). A
cultura se inscreve e sempre funciona no interior de jogos de poder que arrogam 0s
processos de producédo de normas, padrdes, valores para um grupo e/ou sociedade.
A ‘liberdade” pés-abolicdo, por exemplo, ndo significou um afrouxamento na
hierarquia racial dominada pelo poder branco, ocidental. As acdes — e os efeitos — do
controle cultural sdo mais sorrateiros, funcionando no interior das relagbes
significativas de uma sociedade - uma nacao marcada por ser o maior pais escravista
dos tempos modernos e o ultimo da América a abolir a escravizagao.

A constituicdo da sociedade brasileira € marcada por uma inércia histérica e
silenciosa da escravizacao, do controle das identidades culturais e das subordinacdes
das diferencas pela norma branca, resultando em diferentes dimensdes de racismo.
Para Grada Kilomba (2019), o racismo, simultaneamente, perpassa:

1) A construcao da diferenca como marcas simbdélicas de uma ordem de poder-
diferir que € especificado por meio de uma definicdo de normalidade branca. “A
branquitude é construida como ponto de referéncia a partir do qual todas/os as/os
‘Outras/os’ raciais ‘diferem” (KILOMBA, 2019, p. 75), dessa forma, ndo se ¢é diferente,
mas se torna diferente como consequéncia de um processo de discriminacao.

2) A construcao inseparavel da diferenca a valores hierarquicos que estabelece
e articula critérios de definicao e significacao através de um processo de naturalizacéo
de marcas simbodlicas. Essa associacdo da construcdo da diferenca com uma
hierarquia produz o que € chamado de preconceito.

3) O acompanhamento de ambos 0s processos pelos jogos de poder (histérico,

politico, social, econdmico) que ligado a formagéo do preconceito, origina o racismo.

E, nesse sentido, o racismo é a supremacia branca. Outros grupos
raciais ndo podem ser racistas nem performar o racismo, pois néo
possuem esse poder. Os conflitos entre eles ou entre eles e 0 grupo
dominante branco tém de ser organizados sob outras defini¢cdes, tais
como preconceito. O racismo, por sua vez, inclui a dimenséo do poder
e é revelado através de diferencas globais na partilha e no acesso a
recursos valorizados, tais como representacdo politica, acdes
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politicas, midia, emprego, educacdo, habitacdo, salde, etc.
(KILOMBA, 2019, p. 76, grifos da autora).

O racismo, precedente a ragca como uma forma de significacado das relagbes
entre eu-outro-mundo em seu funcionamento sociocultural alicercado nas estruturas
de poder, possibilita — e origina - a definicdo de raca, aqui compreendida como uma

categoria discursiva organizadora dos

[...] sistemas de representacdo e praticas sociais (discursos) que
utilizam um conjunto frouxo, frequentemente pouco especifico, de
diferencas em termos de caracteristicas fisicas — cor da pele, textura
do cabelo, caracteristicas fisicas e corporais etc — como marcas
simbdlicas, a fim de diferenciar socialmente um grupo de outro (HALL,
2014, p. 37, grifos do autor).

Esses sistemas de representacbes e praticas sociais racistas, influem
diretamente na construcdo das identidades culturais e, em ultima instancia, de um
imaginario social. As identidades ndo sdo “coisas” com as quais nascemos, mas Sdo
produtos e producdes (trans)formadas no interior de representacdes contagiadas (e
contagiantes) pelo/do imaginario social, ou seja, pela“[...] forma de nomear, ordenar e
representar a realidade social e fisica cujos efeitos possibilitam e, ao mesmo tempo,
impedem um conjunto de opgdes para a agao pratica no mundo” (SIMON, 2018, p.
63). Essa concepcao considera a emergéncia do poder para além de sua concepcao
como algo que pode ser possuido e usado para coercdo, constrangimento e agao
fisica-juridica, ligando-se a uma noc¢éo de poder que considera os efeitos produtivos,
como ele funciona ndo apenas sobre as pessoas, mas através delas.

Na emergéncia cultural dos sujeitos e suas praticas de representacdo e
subjetivacdo, ndo estamos diante de uma consciéncia totalmente autbnoma de si e de
suas manifestacdes discursivas — uma vez que age ai a formacao de um imaginario
social. O sujeito nunca é a fonte auténtica — ainda que exista um efeito de sentido
original — do discurso. Por isso, ndo podemos olhar para o racismo apenas como uma
particularidade de relacdes objetivas e individuais. Os sujeitos até podem produzir
textos (discursos) particulares (e racistas), mas o fazem operando dentro dos limites
de uma formacgéo discursiva e ideoldgica (racista).

Sao as formacgdes discursivas que “[...] definem o que € ou ndo adequado em
nosso enunciado sobre um determinado tema ou area de atividade social, bem como

em nossas praticas associadas a tal area ou tema” (HALL, 2016, p. 26). As formagdes
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discursivas sdo as matrizes de sentido que regulam o que o sujeito pode — ou nao —
dizer, manifestando uma determinada formacéo ideolégica. O sujeito €, portanto,
resultado das rela¢gfes da linguagem com a histéria, ndo sendo nem totalmente livre,
nem totalmente determinado. “O sujeito é constituido a partir da relagdo com o outro,
nunca sendo fonte Unica do sentido, tampouco elemento onde se origina o discurso”
(FERREIRA, 2005, p. 21).

Os sentidos do racismo brasileiro séo construidos assentes em suas negacdes
pelo ocultamento das estruturas de segregacgéo e subalternizacdo (GOMES, 2001). A
formacdo da sociedade brasileira € marcada por um imaginario de coacdo as
populacdes negras para assumir uma coreografia da diferenciacdo entre si —
distanciando-se da negritude - para encontrar reconhecimento entre os brancos (a
norma) e, ao mesmo tempo, sustentada pelo mito da democracia racial, da
miscigenacédo pacifica, da convivéncia harménica, das negociacdes simétricas entre
brancos e nao-brancos. O nosso imaginario social, nossas formacdes ideolégicas,
afirmam a existéncia de uma harmonia racial que joga para o plano pessoal 0s
conflitos das diferencas e hierarquias raciais. Schwarcz (2012), relata uma pesquisa
feita na cidade de Sao Paulo, no ano de 1988, na qual 97% dos entrevistados
disseram nao serem racistas, enquanto 98% desses mesmos entrevistados,
afirmaram conhecer outras pessoas que eram racistas. “Todo brasileiro parece se
sentir, portanto, como uma ilha de democracia racial, cercado de racistas por todos 0s
lados” (SCHWARCZ, 2012, p. 30).

O imaginario da democracia racial ergueu-se no Brasil fundamentado na ideia
de que negros e brancos desfrutavam de iguais oportunidades e conviviam
harmoniosamente, ocultando toda estrutura de dominacgao branca colonial e os anos
de subalternizacdo das populagdes negras. O motivo do “fracasso social” negro, na
perspectiva mitoldgica da democracia racial, era culpa Unica e exclusivamente das
populacbes negras e resultado de suas proprias condutas e esforgos. A existéncia
dessa pseudo-igualdade ndo demorou a se tornar motivo de orgulho da identidade
nacional, mas, como ressalta Nascimento (1978), devemos compreender essa
preterida igualdade da democracia racial como uma metéfora para designar o racismo
estilo brasileiro: ndo tdo 6bvio como nos Estados Unidos, nem legalizado como no
apartheid na Africa do Sul, mas institucionalizado nos niveis oficiais do governo e

difuso no tecido social, psicolégico, econémico, politico e cultural do Brasil.



51

Vinculadas a producéo do imaginario social e as no¢des de poder produtivo,
encontram-se 0s sistemas de representacdo cultural ou, como denomina Simon
(2018), as préticas de producdo semidtica. A esses sistemas sao implicadas a
formacao e a regulacdo dos significados e da imaginacao, incluindo além da criacédo
de modos particulares de expressao, “[...] as formas pelas quais esses significados
sdo colocados no interior de sistemas de distribuicdo e exibicdo” (SIMON, 2018, p.
64). Como préticas de poder, essas representacdes tornam-se provocacdes para 0s
processos que constituem o saber, o significado e o desejo. Do mesmo modo, a
relacdo apreendida entre cultura e poder nos coloca diante da necessidade do
reconhecimento contextual das praticas ou sistemas de representacdo e sua
constituicdo historica, uma vez que, a hierarquia alicerca os jogos de poder e, 0s
modos dominantes de representacdo buscam constantemente subalternizar outras
praticas ao estabelecer e constituir um repertério de “normalidades” e “verdades”.
Desta forma, as producdes semidticas sdo simultaneamente politicas e educacionais,
“[...] na medida em que tentam orientar nossa concepg¢ao daquilo que € importante e
‘verdadeiro’, assim como do que é desejavel e possivel” (SIMON, 2018, p. 64).

As praticas de representacdo manifestam as estratégias de controle e dominio
da poténcia negra - como uma afirmativa branca de suas estruturas de poder. A obra
de Modesto Brocos “A redencado de Cam” foi pintada no inicio do periodo republicano
e um pouco depois da promulgacdo da Lei Aurea, canalizando as preocupacdes
correntes a incorporacéo (leia-se apagamento) dos ex-escravizados e seus descentes

a “nova” sociedade brasileira.
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Figura 3: A redencdo de Cam, Modesto Brocos, 1895. Museu Nacional de Belas Artes —
MNBA, Rio de Janeiro.

A pintura aborda, especialmente, a transformagdo da populacdo de
ascendéncia negra em uma populagéo branca, por meio das unides interraciais. Na
imagem, uma senhora negra levanta as maos para cima como em agradecimento a
um milagre; no centro, uma jovem de pele mais clara (filha da senhora) segura um
bebé (seu filho) de pele branca no colo; sentado ao lado da jovem, estd um homem

branco (o pai da crianga).

[...] o quadro A redencdo de Cam alude as natividades e demais
imagens da Sagrada Familia, incorporando também referéncias
emprestadas de outros motivos candnicos da iconografia cristd e/ou
brasileira. Aqui a laranja parece fazer as vezes da velha maca que
inaugura o pecado original, impondo carater tropical a esta alegoria e
convertendo o fruto proibido em coisa distinta, autorizada, ao mesmo
tempo em que aclimatada ao meio natural. As roupas brancas no varal
falam a purificagdo de quem livra o tecido dos fluidos do corpo,
habilitando-o a recobrir outra vez a intimidade das naturezas. A
palmeira, por sua vez, possui um histdrico particular nos trépicos,
remetendo, do ponto de vista iconoldgico, a palmeira imperial de D.
Jodo, mas também ao dendezeiro, espécie tipicamente africana
trazida pelos escravos a bordo dos navios negreiros (LOTIERZO,
2013, p. 21-22, grifos da autora).
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A estética do quadro procura dar vida a uma das explicacdes para 0 processo
de escravizacdo que se consumou em plena cultura moderna com base na alegoria
cristd narrada no livro de Genesis, sobre a maldicdo de Cam e toda sua descendéncia.
O mito é relatado da seguinte forma (BOSI, 1996, p. 256-257, grifos do autor):

Os filhos de Noé, que sairam da arca, foram Sem, Cam e Jafé; Cam é
0 pai de Canada. Esses foram os trés filhos de Noé e a partir deles se
fez o povoamento de toda a terra.

Noé, o cultivador, comecou a plantar a vinha. Bebendo vinho,
embriagou-se e ficou nu dentro de sua tenda. Cam, pai de Canaa, viu
a nudez de seu pai e advertiu, fora, a seus dois irmédos. Mas Sem e
Jafé tomaram o manto, puseram-no sobre 0s seus proprios ombros e,
andando de costado, cobriram a nudez de seu pai; seus rostos
estavam voltados para trds e eles ndo viram a nudez de seu pai.
Quando Noé acordou de sua embriaguez, soube o que lhe fizera seu
filho mais jovem. E disse:

- Maldito seja Canaa! Que ele seja, para seus irmaos, o ultimo dos
escravos.

E disse também:

- Bendito seja lahweb, o Deus de Sem, e que Canaa seja seu escravo!
Que Deus dilate a Jafé, que ele habite nas tendas de Sem, e que
Canaa seja teu escravo!

A narrativa da escritura “[...] teria criado um mito etiolégico, calcado talvez na
tradicdo do pecado original de Ad&o, para dar conta da instituicdo do cativeiro” (BOSI,
1996, p. 257). A maldicdo de Cam, com 0s avancos ultramarinhos portugueses,
passou a ser atribuida a todos os povos negros como aqueles fadados a servir,
consumando-se, como uma explicagdo da “natureza” do sistema escravista. A
redencédo para esse pecado, como é anunciada na obra de Brocos, se manifesta como
um processo embranquecedor da pele e da existéncia negra, tomados como uma
penalidade, um castigo. A obra de Brocos também serviu para ilustrar a tese do
médico, antropdlogo e diretor do Museu Nacional, Jodo Batista de Lacerda, em 1911.
‘A Redencgao de Cam” foi levada para o | Congresso Internacional das Racas, em
Londres, para demonstrar que, ao longo das geracdes, uma selecédo sexual permitiria
alcancar o branqueamento da raga negra no Brasil, afrmando que a mesticagem
brasileira seria apenas transitéria e benéfica, ndo deixando rastros da existéncia
africana no pais (LOTIERZO, 2013). Joao Batista de Lacerda € considerado o mentor
da ideologia do branqueamento, uma espécie de esperanca nacional para o
apagamento das populacdes negras derivada e adaptada aos modos brasileiros das
teorias raciais europeias (HOFBAUER, 2003).
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As préticas de representacéo, inseridas nas dimensodes hierarquicas marcadas
pelo colonialismo, auxiliam na consolidagdo do pacto branco, fortalecendo e
legitimando aqueles inseridos dentro deste circulo e, por outro lado, investindo na
construcdo de um imaginario extremamente negativo das populacdes negras e néo-
brancas, subalternizando, danificando suas identidades culturais e sua capacidade de
autorreconhecimento e autoestima (BENTO, 2002). As culturas afro-diasporicas e
suas expressbes estéticas serdo pontos de confronto e resisténcia ao jogo
hegemonico de uma cultura branca colonial (moderna capitalista) e suas formas de
dominacdo e governo. As expressdes poéticas e politicas da didspora negra
conectam-se ao integrarem-se a um circuito proprio da cultura que estabelece
intercambios e trocas de significados por meio da producgéo de linguagens.

E precisamente pela tomada da linguagem-comum, intermediada por um
coletivo humano, que séo construidos e compartilhados os significados pertencentes
a uma cultura. A linguagem na cultura opera como um sistema representacional a
partir de simbolos e signos — sonoros, visuais, escritos, etc. — utilizados para significar
ou representar para o Outro, 0s conceitos, ideias, sentimentos que é préprio do Eu —
mas que também se constitui pelas interpelacdes do Outro.

A representacdo pela linguagem é essencial ao processo de producédo dos
significados, visto que a cultura ndo é apenas um conjunto de coisas, mas sim um
conjunto de préticas (HALL, 2016). A cultura diz respeito a producao e intercambio de
sentidos entre membros de um mesmo grupo; sao os participantes de uma cultura que
dao sentido a propria existéncia material dos sujeitos e objetos. Nao reside nas coisas
o sentido inalteravel de si — como podemos compreender com “mandinga” -, o sentido
sempre depende de quem o significa, ele sempre deriva de um contexto delimitador
gue o define em suas potencialidades polissémicas. Afirmar o pertencimento a uma
cultura afro-diasporica implica, portanto, o reconhecimento de semelhancgas,
regularidades, sentimentos, etc. compreendidos e partilhados coletivamente - ainda
que nunca totalmente os mesmos - mas que sdo marcados pela (sobre)vivéncia
negra.

Da mesma forma, reconhecer as produgbes provenientes da uma cultura
colonial branca e racista, implica admitirmos as formacdes e proposi¢des coletivas
que tentaram apagar, usurpar, ridicularizar as existéncias ndo-brancas a partir de
distintas, mas essencialistas, representacdes. Os sentidos - de subordinacéo,

inferiorizagd@o - regularam as préticas e condutas culturais, assim como 0s objetos
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culturais produzidos e consumidos no Brasil. O racismo estrutural da cultura brasileira
auxiliou - e foi auxiliado - na construcdo das normas e convencdes da administracéo
da vida social e do estabelecimento de um circuito cultural de/para construcao
identitaria (racista).

O funcionamento desse circuito coletivo e comunicacional de trocas opera por
intermédio de um sistema de representacdo que se utiliza de componentes da
linguagem para dar sentido aquilo que se quer expressar ou transmitir. Esses
elementos, como ressalta Hall (2016), s&o partes de nossa realidade material (sons,
palavras, expressfes, roupas, etc.), mas sua importancia para linguagem néo se

reduz ao que sdo, mas sim, ao que fazem em suas funcdes.

Eles constroem significados e os transmitem. Eles significam, n&o
possuem um sentido claro em si mesmos — ao contrario, eles séo
veiculos ou meios que carregam sentido, pois funcionam como
simbolos que representam ou conferem sentido (isto €, simbolizam) as
ideias que desejamos transmitir. Para usar outra metéfora, eles
operam como signos, que sdo representacdes de nossos conceitos,
ideias e sentimentos que permitem aos outros “ler”, decodificar ou
interpretar seus sentidos de maneira préxima a que fazemos (HALL,
2016, p. 24 grifos do autor).

A linguagem € uma pratica significante e qualquer sistema representacional
pode ser visto como algo que funciona dentro dos principios da representacao pela
linguagem. E através da cultura e da linguagem que ocorre a elaboracgéo e a circulagéo
de significados - ser negro é€? ser branco é? -. A linguagem, portanto, fornece um
modelo geral de funcionamento da cultura e da representacao. “A linguagem é um dos
elementos constitutivos do processo discursivo o qual se da sob determinadas
condi¢cbes historico-sociais e ideoldgicas” (FERREIRA, 2005, p. 19). A abordagem
discursiva da linguagem se concentra nos efeitos de sentido da representacao -
diferentes sentidos que um enunciado pode assumir ao filiar-se a uma formacgéo
discursiva - isto €, em suas articulacdes politicas que assumem o0 conhecimento e 0
poder elaborado por determinado discurso que regula, inventa, constroi identidades e
subjetividades.

Em nosso estudo, nos dedicamos a investigagdo das préaticas de
representacdes negras materializadas na cultura, na estética e na/pela linguagem
audiovisual do texto cinematografico brasileiro. Como uma nocdo quase sempre

apreendida de modo suspeito, procuramos nos afastar das ideias de representacéo
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que confundem e equivalem signo e referente, para nos filiarmos ao conceito

elaborado com Marin (2009, p. 136-137), que aproxima representacao e poder:

¢, Qué es re-presentar, si no presentar de nuevo (en la modalidad del
tiempo) e en lugar de... (en la del espacio)? El prefijo re- importa al
término el valor de la sustitucion. Algo que estaba presente y ya no lo
esta ahora representa. En vez de algo que esta presente en otra parte,
tenemos presente, aqui, algo dado. En el lugar de la representacion,
por tanto, hay un ausente en el tiempo o el espacio o, mejor, otro, y un
mismo de ese otro lo sustituye en su lugar. [...] Ese seria el primer
efecto de la representacion en general: hacer como si el otro, el
ausente, fuera aqui e ahora el mismo, no presencia, sino efecto de
presencia®.

O efeito do dispositivo representativo, portanto, é o poder da representacao; o
efeito e o poder de presenca em lugar da auséncia e o efeito de sujeito, de poder
institucionalizado, de autorizacdo e legitimacdo como resultante do reflexo do
dispositivo sobre si mesmo. “Poder es, ante todo, estar en situacion de ejercer una
accion sobre algo o alguien; no actuar o hacer, sino tener la potencia, tener esa fuerza
de hacer o actuar” (MARIN, 2009, p. 138, grifo do autor)®.

O regime representativo racializado — que implica um olhar do branco sobre o
negro — na cultura, mas principalmente no cinema brasileiro, pode ser investigado
como uma tecnologia cultural. A saber, enquanto uma tecnologia, difere-se e afasta-
se da compreensdo de um processo industrial e mecéanico para aproximar-se da
poiesis, como um trazer a presenca. “No contexto da poiesis, a tecnologia esta
implicada no estabelecimento de algo em seu caminho de chegada, um modo de
organizar e regular uma forma particular de trazer algo para fora” (SIMON, 2018, p.
69). A tecnologia coloca em seu caminho aquilo que anteriormente ndo estava
presente, nesse processo de revelacao, ela constitui um regime de conhecimento e

verdade, um campo de saber/poder. Nesta l6gica, o conceito de tecnologia cultural

> O que é re-apresentar, se ndo apresentar novamente (na modalidade do tempo) e em vez
de ... (na do espacgo)? O prefixo “re” substitui o valor da substituicdo no final. Algo que estava
presente e ndo é mais agora representa. Em vez de algo que esta presente em outro lugar,
nds apresentamos, aqui, algo dado. No lugar da representacéo, portanto, ha um ausente no
tempo ou no espaco ou, melhor, outro, e 0 mesmo daquele outro o substitui em seu lugar. [...]
Esse seria o primeiro efeito da representacdo em geral: agir como se 0 outro, 0 ausente,
estivesse aqui e agora ele mesmo, ndo presenca, mas efeito presenca — Tradugdo nossa.

6 O poder é, antes de tudo, estar em posicéo de agir sobre algo ou alguém; ndo agir ou fazer,
mas ter o poder, ter essa forca para fazer ou agir — Tradug¢ao nossa.
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refere-se “[...] a conjuntos de arranjos e praticas institucionais intencionais no interior
dos quais varias formas de imagens, som, texto e fala sdo construidos e apresentadas
e com as quais, ademais, interagimos” (SIMON, 2018, p. 70, grifo do autor).

Essas tecnologias estdo atravessadas pelas producdes de sentidos e
significados, modelando e moderando as formacgdes identitarias no interior de uma
cultura. As tecnologias culturais funcionam como um aparato, um dispositivo ao
mesmo tempo material e abstrato de semiose, que procura organizar toda producgéo
de significados. As tecnologias culturais reunem posi¢des, enquadrando tanto as
praticas de representacao quanto de compreensao e reconhecimento (SIMON, 2018).
Nesse sentido, podemos analisar 0 campo das tecnologias culturais atravessado
pelas formacdes ideoldgicas, ou seja, por um conjunto complexo de atitudes e
representacdes que nao sdo nem individuais, nem universais e que se relacionam
com as posicoes de sujeito que (se) inscrevem (n)as formacgdes discursivas
(FERREIRA, 2005).

Alicercado em um ponto revisionario do conceito de ideologia proveniente da
obra de Althusser e sua leitura do marxismo, Hall (2018) argumenta em favor de uma
teorizacdo da diferenca - e do reconhecimento de que existem distintas contradi¢cdes
sociais - para um distanciamento da ideia de totalidade social, base/superestrutura,
gue pensa as determinacdes essencialmente pautadas em uma correspondéncia dos
sujeitos com sua classe. “Significa que n&o ha lei que garanta que a ideologia de uma
classe esteja gratuita e inequivocamente presente ou corresponda a posi¢cao que essa
classe ocupa nas relagdes econdmicas de producao capitalista” (HALL, 2018, p.182).
Trata-se de uma inversdo tedrica que impossibilita a afirmagdo contingente da
ideologia com base em um determinismo social, para sua afirmac¢ao enquanto pratica
e sistema representativo. “Os sistemas de representagdo sédo os sistemas de
significado pelos quais nds representamos o0 mundo para nés mesmos e 0s outros”
(HALL, 2018, p. 197). O conhecimento ideoldgico resulta das praticas envolvidas na
producdo de significados, nesse sentido, “cada pratica social € constituida na
interagcdo entre significado e representagdo e pode, ela mesma, ser representada”
(HALL, 2018, p. 197).

As ideologias sdo sistemas de representacdo materializados em préticas.
Esses sistemas de representacdo constituem-se e existem polissemicamente,
operando a partir de cadeias e formacdes discursivas. Nao € possivel por fim a

ideologia e viver o “real”, uma vez que sempre necessitamos de sistemas de
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representacdo para compreender e dizer o que o “real” significa para nos. E apenas
inseridos em sistemas de representacéo da cultura, que experimentamos o mundo; a
nossa experiéncia € fruto de nossos codigos de inteligibilidade e de nossos esquemas
de interpretacao: “[...] ndo ha experiéncia fora das categorias de representacédo ou da
ideologia” (HALL, 2018, p. 200, grifo do autor).

As praticas de representacdo que se manifestam como tecnologias culturais
gue tentam regular e controlar a producéo de significados (ainda que este esfor¢go nao
seja uma garantia) na cultura, encontram-se potencializadas pelas imagens
cinematograficas. O cinema, como salienta Morin (2014), opera no entremeio da
guestao filosofica do espirito e do 6érgdo-maquina (cérebro), no duplo mistério entre a
sua propria realidade imaginaria e a realidade imaginéria do sujeito, funcionando como
em um ciclo continuo: o espirito humano ilumina o cinema que ilumina o espirito
humano que ilumina o cinema... Esse sistema ndo pode jamais ser dissociado,
remetendo continuamente um ao outro. Ele é fechado como em uma caixa-preta
cerebral, recebendo por meio dos receptores sensoriais e redes nervosas, excitacoes
que sao transformadas em representag¢des, imagens. Em outras palavras, “[...] a Gnica
realidade da qual temos certeza é a representacao, ou seja, a imagem, ou seja, a hao
realidade, ja que a imagem remete a uma realidade desconhecida” (MORIN, 2014, p.
23 grifos do autor).

A formacao e captacdo dessas imagens sdo organizadas e interpretadas nao
apenas por meio de um dispositivo organico, mas em funcéo de sua insercdo em um
circuito ideoldgico e cultural. Todo real captado passa pela forma da imagem e depois
renasce como uma lembrancga, isto é, a imagem da imagem. O cinema, assim como
toda representacédo, € uma imagem da imagem, mas distintamente da fotografia, por
exemplo, que é uma imagem perceptiva, o cinema é uma imagem animada, viva. “E
enquanto representacdo da representacdo viva que o cinema nos convida a refletir
sobre o imaginario da realidade e a realidade do imaginario” (MORIN, 2014, p. 14).

A imagem encontra-se no centro das formulacdes imaginarias e
representacionais, porque, de certo modo, ela ndo € apenas o imbricamento entre o
real o imaginario, ela é o ato constitutivo radical e simultaneo tanto do real quanto do
imaginario (MORIN, 2014). Por meio desse paradigma nao disjuntivo, que quebra com
os binarismos em prol de uma unidade complexa e heterogénea, podemos conceber
o carater paradoxal da imagem-reflexo ou “duplo” da imagem cinematografica, que

carrega de um lado o potencial de objetivac&o e, do outro, o potencial de subjetivacao.
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A vivéncia do cinema encontra-se dentro de uma dupla consciéncia do fendmeno da
ilusdo de realidade, inseparavel da propria consciéncia de que ela realmente é uma
Ilusdo sem, no entanto, essa mesma consciéncia matar o sentimento de realidade.

O real, como afirma Morin (2014), s6 emerge para a realidade imbricado ao
imaginario, que o solidifica e o retifica a partir de uma articulacdo dos sistemas
culturais. O cinema nao € - ou apresenta - a realidade: sua irrealidade € sua iluséo e
sua ilusdo é sua propria realidade. O que atraiu e surpreendeu as pessoas com a
chegada do trem a estacao dos Lumiere, ndo foi propriamente a chegada do trem a
estacdo (bastaria estar em uma para ver algo do género e a maquinaria ja ndo era
mais novidade para a maioria da populacdo da época); o que surpreendeu as pessoas
foi a imagem do trem, ndo o real, mas uma imagem do real.

Diante da imagem capturada, a visdo empirica é investida de uma vis&o onirica,
uma segunda visdo capaz de revelar segredos ignorados pela primeira. Ainda que
fixa, a imagem capturada ndo esta morta: ela nos remete a uma presenca da auséncia.
As propriedades da imagem capturada sao as propriedades de nossa prépria mente,
que fixam, sobre elas, 0 que nos remete. A riqueza da imagem capturada é justamente
tudo o que néo esta nela, mas que projetamos e fixamos nela. “A imagem é uma
presenca vivida e uma auséncia real, uma presenca-auséncia” (MORIN, 2014, p.41).

A estrutura essencial da consciéncia é formada por uma imagem mental que
nao pode dissociar-se da presenca do mundo no sujeito, nem da presenca do sujeito
no mundo. A imagem € um duplo reflexo, uma auséncia que se faz presente no préprio
centro de sua auséncia. A imagem pode apresentar todas as caracteristicas da vida
real, incluindo sua objetividade e o consequente aumento subjetivo que é levado em
funcao de sua mesma objetividade. “Um mesmo movimento acresce correlativamente
o valor subjetivo e a verdade da imagem até uma ‘objetividade-subjetiva’ extrema, ou
alucinagao” (MORIN, 2014, p. 41).

Esse ato valoriza a imagem e tende a dar-lhe um corpo externo que a leva, ao
mesmo tempo, para fora da mente. Esse é um aspecto particular do processo humano
de projecao e alienagdo. “Quanto mais potente for a necessidade subjetiva, mais a
imagem a qual ela se fixa tende a se projetar, alienar-se, objetivar-se, alucinar-se,
fetichizar-se [...]” (MORIN, 2014, p. 42). Ainda que aparentemente objetiva e,
proporcionalmente quanto maior for sua necessidade de objetividade, a imagem vai
se tornar cada vez mais proxima do surreal. No contato com a maior subjetividade

com a maior objetividade, esta o duplo, essa imagem projetada, alienada, objetivada
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a tal ponto que se manifesta como um ser auténomo e dotado de uma realidade

absoluta.

A qualidade do duplo é, portanto, projetavel em todas as coisas. Ela
se projeta, num outro sentido, ndo mais apenas em imagens mentais
espontaneamente alienadas (alucina¢cfes), mas também em e sobre
imagens ou formas materiais. Essa projecdo é uma das primeiras
manifestacdes de humanidade, por intermédio dos artesdes, das
imagens materiais, desenhos, gravuras, pinturas e esculturas
(MORIN, 2014, p. 45).

A imagem mental e a imagem material potencializam a prépria realidade que
elas mostram. O mundo irreal dos duplos é uma complexa imagem da proépria vida. O
mundo das imagens duplica constantemente a vida, sendo imagem e duplo,
reciprocamente, modelos um do outro: “Uma poténcia psiquica, projetiva, cria um
duplo de todas as coisas para expandi-la no imaginario. Uma poténcia imaginaria
duplica todas as coisas na projecao psiquica” (MORIN, 2014, p. 48 grifos do autor).

O duplo manifesta-se por meio da fotogenia no cinema, ou seja, do resultado
de transferéncia para a imagem animada das caracteristicas proprias da imagem
mental, assim como, por meio da implicacdo das qualidades de sombra (auséncia) e
de reflexo da propria natureza. A substancializacdo da imagem cinematografica ganha
corpo, justamente, a partir do movimento das sombras na tela e seu parentesco com
as imagens projetivas da caverna mitica de Platdo. A imagem animada acentua essas
sombras e revela fenbmenos latentes e até desconhecidos da autocontemplacéo e
identificacdo na imagem fixa capturada.

A viséao iluséria do cinema é muito mais real, € muito mais rico o processo de
autocontemplacao e reconhecimento. No cinema somos tomados por um sentimento
profundo de semelhanca e dessemelhanca. Tanto para o melhor quanto para o pior,
0 cinema, em sua capacidade de registro e reproducédo de sujeitos, recria e perturba
a consciéncia de quem se vé. Acontece uma dupla articulacdo entre alteridade e
identidade e um complexo sistema de projecao-identificacdo que comanda o0s
fendmenos psicoldgicos (subjetivos) e deforma a realidade (objetiva).

Ao reconhecer a sua imagem na tela, o sujeito pode dizer: esse sou eu la!
Nosso problema reside, precisamente, na presenca da imagem negra no cinema

brasileiro representada pelo olhar branco. Reconhecido pela determinacdo de sua
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existéncia biopolitica e histérico-cultural, o negro olha para a tela do cinema e pode

dizer: esse sou eu la?



E preciso, de acordo com o que estabelecemos,
gue 0s homens superiores se encontrem com as
mulheres superiores o maior numero de vezes
possivel, e inversamente, os inferiores com as
inferiores, e que se crie a descendéncia daqueles,
e a destes ndo, se queremos que o rebanho se
eleve as alturas, e que tudo isto se faca na
ignoréncia de todos, excepto dos proprios chefes,
a fim de a grei dos guardifes estar, tanto quanto
possivel, isenta de dissensées (PLATAO, 1949,
p.227).

4. OLHO BRANCO,
CORPO NEGRO
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Sécrates, em dialogo na obra “A Republica” de Platdo, aconselhava que os
cidadaos da pdlis grega deveriam ser educados e, posteriormente, classificados em
trés classes (governantes, auxiliares e artesdos) a partir da manifestacdo do mérito -
enquanto uma condicdo social (de nascimento dos sujeitos) e para preservacao da
prépria estabilidade social. O filésofo defende sua ideia a partir da elucubracdo de um

mito narrado para Glauco:

V0s sois efetivamente todos irmaos nesta cidade — como diremos ao
contar-lhes a histdria — mas o deus que vos modelou, aqueles dentre
vOs que eram aptos para governar, misturou-lhes ouro na sua
composicao, motivo por que sdo mais precisos; aos auxiliares, prata;
ferro e bronze aos lavradores e demais artifices (PLATAO, 1949, p.
155-156).

Em seguida o filésofo questiona Glauco, inquirindo seu conhecimento a
respeito de algum expediente capaz de fazer os sujeitos acreditarem neste mito, o
irmao de Platdo prontamente o responde: “Nenhum, para que esses homens creiam
nele; mas talvez para os filhos deles, para os que vierem apos eles, e os demais
homens” (PLATAO, 1949, p. 157). A resposta de Glauco nos interessa especialmente
em duas dimensdes, a primeira — e talvez ao acaso — é a formulagao de uma profecia
propagada e reformulada (a partir de uma mesma base) da hierarquia entre grupos
sociais através de valores inatos. A historia valeu-se, em seu transcorrer, de diversas
teorias, fendmenos e epistemologias sobre o determinismo da espécie humana para
asseverar as estruturas hierarquicas e de subordinacdo de um povo ou grupo social.

A segunda, mais precisamente, deve-se as estratégias para a efetivacdo da
primeira: a perpetuagdo de um imaginério no tempo, sua insercéo social por meio de
representacdes e formacdes ideoldgicas que levam a crenca e ao estatuto de uma
verdade. Nao seria facil para os sujeitos do tempo de Sécrates acreditarem no
determinismo ao qual alguns sujeitos nascem constituidos de ouro e outros de ferro,
mas a mesma resisténcia ndo seria encontrada nas geracdes subsequentes, uma vez
gue o imaginario desse mito fundante ja se encontraria entremeado no manto cultural
e simbdlico da sociedade. As novas geracdes, sem a possibilidade de se apegarem a
outras representacdes, ou diante de uma estrutura mais fragilizada de
representacdes-outras, em absoluto estariam tomadas pelas representacdes que as

geracOes passadas criaram sobre suas existéncias.
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O que levamos ao encontro entre o didlogo de Soécrates e Glauco com a
producdo das representacbes negras na cultura brasileira — apresentadas
essencialmente em cenas de serviddo — € justamente o poder de formacédo das
representacdes passadas seguidamente entre geracdes e, por iISSO mesmo, aos nos
preocuparmos com as representacdes negras no cinema brasileiro, também nos
preocupamos com uma investigacdo histérica dos mecanismos coloniais. O
povoamento de representacdes negras estereotipadas e racistas na cultura brasileira
- cunhadas pelo olhar do branco sobre as existéncias negras - € um alicerce de
dominacéo, subalternizacédo e um pacto de poder, uma vez que o racismo hao apenas
coloca um grupo em desvantagem, mas eleva o outro.

O fim da escraviddo e do inimigo como 0 outro-externo — 0 estrangeiro
capturado de sua terra, mas reconhecido como um invasor nacional — que €
claramente identificado, visivel, apontado e nomeado, ndo desfez a percepcao
ameacadora da diferenca negra. Uma vez perdida essa evidente identidade do inimigo
externo pela propria diluicdo e convergéncia conflituosa das identidades culturais na
colonia, a ameaca da diferenca se constituiu de outro modo: 0 inimigo encontra-se
permanentemente no centro da prépria cultura, ndo de lado ou de fora, mas dentro de
si mesma.

Transformado em inimigo-interno pelo branco, o negro encarna a ameaca,
provoca repulsa, medo, discriminagéo, 6dio. Por outro lado, a cultura afro-diaspérica
desenvolvida no Brasil torna-se por demais complexa para que possa deslocar-se
geopoliticamente de seu proprio territorio e delimitar-se, com eximia precisao, até que
ponto o outro € apenas 0 outro e nao parte constituinte do Eu-colonialista. As
aproximacdes tornam-se espacialmente pequenas demais para que 0 outro pudesse
ser combatido explicitamente. A diferenca, entdo, ndo pode ser combatida
frontalmente, nem ser entendida como uma aceitacao. A diferenca negra passa a ser
determinada e ameacada constantemente de ser expulsa, contudo, as estratégias
brancas ndo possuem nenhum poder totalizador suficiente para isso.

Tal mecanismo de controle da diferenca, perpassa, sobretudo, o poder da
representacéo, da anunciag¢ao do Outro, da alteridade. Como salientam Duschatzky e
Skliar (2001), no século XX, o modo predominante de relacdo cultural e social
simbolizou o outro como a fonte de todo mal; ndo apenas buscava-se a eliminacéo

fisica do ato de expulsdo, mas o proprio deslocar interno da violéncia que leva a
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coacao, a regulacédo, ao controle dos costumes e moralidades. Entre as diferentes

formas de controle da alteridade, encontram-se

[...] a demonizacgdo do outro: sua transformagdo em sujeito ausente,
quer dizer, a auséncia das diferencas ao pensar a cultura; a
delimitacéo e limitacdo de suas perturbacfes; sua invencéo, para que
dependa das traducbes oficiais; sua permanente e perversa
localizag&o do lado externo e do lado interno dos discursos e préaticas
institucionais estabelecidas, vigiando permanentemente as fronteiras
— isto €, a ética perversa da relacdo inclusao/excluséo -; sua oposicao
a totalidades de normalidade através de uma ldgica binéria; sua
imerséo e sujeicdo aos esteredtipos; sua fabricagdo e sua utilizagao,
para assegurar e garantir as identidades fixas, centradas,
homogéneas, estaveis etc. (DUSCHATZKY; SKLIAR, 2001, p. 121,
grifos dos autores).

As formas de narrar a alteridade negra no cinema brasileiro torna-se apenas
uma das possibilidades de investigacéo que captura, do conjunto complexo da cultura,
uma expressiva amostragem. Os sistemas representativos cinematograficos dao
inteligibilidade a visdes de mundo e a mecanismos de delegacfes culturais que
afirmam quem tem o poder de representar a quem. O cinema € apenas uma das
tecnologias culturais a manifestar o racismo estrutural da sociedade brasileira, ou seja,

uma

dimensdo que alicer¢a as relagbes socio-politicas-econémicas dos
diferentes grupos que compde a sociedade brasileira, configurando
privilégios aos grupos de poder (branco) a partir da marca da
racializacdo dos outros grupos, ndo-brancos, sobretudo, negros e
indigenas (CARVALHO, 2019, p. 26).

A producéo cinematografica brasileira € marcada pela imensidédo de filmes de
assunto negro, cujo olhar branco precisa e qualifica o corpo negro. O cinema
brasileiro, como aponta muitos pesquisadores, materializa um ideal genérico do negro
na sociedade brasileira: ele quase ndo apresenta personagens reais individualizados,
mas narrativas homogéneas — coloniais e racistas — essencialistas e estereotipadas
das populacdes negras. Essa apresentacdo da existéncia negra pelo olhar branco
encontra-se diretamente relacionada com as tentativas de fixacdo dos sentidos e
significados. Os esforgos para a fixagcdo dos significados dos Outros, como destaca

Hall (2016), € trabalho de uma prética representacional que procura intervir nos varios
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significados potenciais para privilegiar apenas um deles ou uma variedade muito
restrita e empobrecida.

As producdes expressivas e materiais da cultura, ganham significado ao serem
lidas em contexto; elas ndo carregam significados inerentes, elas se significam a
medida que estabelecem multiplas relacdes no interior da propria cultura. A motivacéo
por tras das tentativas de fixacdo da diferenca negra é sustentada pela estratégia de
dominacéo branca. Essa reducao da polissemia negra — e das formas de traducdo do
negro na cultura — deve-se ao conjunto de praticas representacionais racistas que
também podem ser atreladas ao processo de estereotipagem.

Esteredtipo € uma forma de caracterizacdo simples, vivida, facilmente
compreendida e coletivamente reconhecida. Ele procura se apossar, reduzir, exagerar
e fixar tragos, implantando “[...] uma estratégia de ‘cisdo’, que divide o normal e o
aceitavel do anormal e inaceitavel. Em seguida, [0 estere6tipo] exclui ou expele tudo
0 que nao cabe, o que é diferente” (HALL, 2016, p. 191, grifo do autor). A
estereotipagem € uma forma de manutencdo da ordem social e simbdlica que
estabelece fronteiras entre a “normalidade”, o “aceitavel’ e o “pertencente” e a
“anormalidade”, o “inaceitavel” e o0 “ndo pertencente”.

A estereotipagem, como sublinha Hall (2016), divide o que € insider e o0 que é
outsider, operando, quase sempre, onde existem grandes desigualdades de poder —
que geralmente é dirigido aos grupos minoritarios, subordinados ou excluidos. Na
estereotipagem, séo travadas as lutas pela hegemonia, essa forma de poder baseada
na lideranca de um grupo em muitos campos e que, para sua ascendéncia, obriga a
um consentimento generalizado dos Outros, de modo que as praticas culturais
parecem naturais e inevitaveis.

Na estereotipagem é estabelecida uma relacdo entre representacédo, diferenca
e poder. Poder ndo apenas como restricdo ou coerc¢do fisica direta, na forma de
exploragdo econdmica, por exemplo, mas enquanto poder na representacdo, poder
em marcar, classificar. A forma de poder da estereotipagem esta intimamente ligada
ao conhecimento, as praticas denominadas por Foucault como “poder/conhecimento”:
“[...] o discurso produz, através de diferentes praticas de representacgéo [...] uma forma
de conhecimento racializado do Outro [...] profundamente envolvida nas operacdes de
poder [...]"” (HALL, 2016, p. 195, grifo do autor). O poder deve ser pensado ndo apenas

pelo monopdlio de um grupo que impde para baixo um uso da dominacédo, mas como
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um circuito que inclui dominador e dominado e, cuja circulacdo, € especialmente

importante para a representacao:

O argumento é que todos — os poderosos e 0s sem poder — estdo
presos, embora ndo de forma igual, na circulagéo do poder. Ninguém
— nem suas vitimas aparentes, nem seus agentes — consegue ficar
completamente fora do seu campo de operagéo [...] (HALL, 2016, p.
197, grifos do autor).

O problema mostra-se, pontualmente, nas assimetrias de circulagdo do poder,
gue quando direcionadas a diferenca racial no cinema, manifesta-se, de forma quase
hegemobnica, como racista, simplista, pejorativa e extremamente problematica. As
populacdes negras no cinema brasileiro foram reduzidas a um pequeno numero de
representacdes estereotipadas, como séo evidenciadas nos estudos de Rodrigues
(2011):

- Preto Velho: aparecem como essencialmente conformistas, submissos ao
poder branco (como a personagem Tia Nastacia de O Sitio do Pica-Pau Amarelo),
raramente ultrapassando o nivel de coadjuvantes nos filmes;

- Méae Preta: personagem oriunda da sociedade tipicamente escravagista,
sempre afetivamente muito ligada a crianca branca que amamentou ou cuidou,
apresentando-se, geralmente, como sofredora e conformada,;

- Martir: o personagem é sempre fruto da tirania e do sadismo de fazendeiros e
feitores do periodo da escravidao, como é o caso da lenda do Negrinho do Pastoreio,
adaptado para o cinema em 1973, por Antonio Augusto da Silva Fagundes;

- Negro de alma branca: representa o0 negro que recebeu uma boa educacéao e
pode se integrar a sociedade branca. E sempre um intelectual desenraizado de sua
cultura e de suas origens negras;

- Nobre selvagem: respeitavel e dono de uma forca de vontade consideravel,
nao é conformista como o preto velho, nem ambiguo como o negro de alma branca,
sendo politicamente muito manipulado por intelectuais do cinema brasileiro (por
exemplo, o herdi de “Ganga Zumba”, de 1964 e Zumbi, em “Quilombo”, de 1984,
ambos de Carlos Diegues);

- Negro revoltado: uma versdo agressiva do nobre selvagem, também muito
presente nos filmes de época que retratam passagens como a fugas de escravos e 0
assassinato do capataz malvado - que tira o peso da culpa do personagem por sua

morte;
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- Negédo: personagem que atribui ao negro apetites sexuais pervertidos e
insaciaveis, o estuprador, terror dos pais de familia e das mulheres de bem;

- Malandro: muito presente na cinegrafia brasileira, o malandro € o gigol6
tropical, o cara esperto, que nao trabalha e que geralmente procura tirar proveito das
situacdes e das outras pessoas;

- Favelado: personagem trabalhador, sambista nas horas vagas, humilde,
amedrontado diante das autoridades e das violéncias de onde mora;

- Crioulo doido: personagem cOmico e mesmo quando adulto, dotado de
caracteristicas infantis. E sexualmente inofensivo e comumente acompanhado de um
parceiro branco;

- Mulata boazuda: companheira do malandro, uma personagem altamente
sexualizada, sempre sensual, impetuosa, debochada e promiscua.

O que aqui nos interessa, contudo, ndo é uma analise prontamente
hermenéutica dos estereétipos negros, mas, em larga escala, uma abordagem
genealdgica denunciativa da presenca/representacdo negra no cinema brasileiro pelo
olhar branco. Tomamos de empréstimo, a articulacdo genealdgica proposta por Hall
(2015), para tecermos as distincdes e fixacdes em periodos de sintese, salientando
algumas caracteristicas evidentes, comuns a um certo numero de filmes muito
diferentes, mas produzidos em um determinado momento. Trata-se de um
pensamento conjunto, que implica, necessariamente, em um ato interpretativo de
agrupar ou reunir elementos em uma mesma formag&o sem, contudo, pretender uma
articulacao tedrica totalizadora e hegemoénica. Dessa forma, tentaremos demonstrar
em um espaco de tempo, as trajetdrias e divergéncias sobrepostas, mas nao
unicamente correspondentes, da cultura com a cinegrafia brasileira, enfocando
(algumas) dimensdes representativas étnicas-raciais.

Iniciamos nossa genealogia no final do século XIX e inicio do século XX,
periodo marcado, no Ocidente, pela expansdo e desenvolvimento tecnoldgico e
industrial. “O mundo vive um tempo de euforia e a joie de vivre caracterizaria a vida
cotidiana antes da crise que culminou com a Primeira Guerra Mundial” (ROSSI, 2003,
p. 83). Esse momento de grande euforia comercial e econdmica se manifesta, no
Brasil, como uma tentativa de constru¢do social pautada nos modelos culturais
europeus.

Na chamada Bela Epoca, o cinema nacional tinha uma importante participacéo

no mercado cinematografico local, ainda que, pouco das realiza¢cdes desse momento
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tenham sobrevivido ao tempo e a destruicdo. Grande parte das analises das
producdes desse periodo acabam sendo fadadas a associagcfes e hipéteses a partir
de relatos, textos de jornais e/ou fragmentos filmicos. Sdo os casos de “Dang¢a de um
Baiano” (1899), de Afonso Segreto que presumivelmente apresenta a historia de um
dancarino negro, considerando que a Bahia era — e ainda € — um estado
majoritariamente negro e de “Danca de Capoeira” (1905), de Cardisbuourg, que
também, provavelmente, apresentavam negros praticando a capoeira, jA que 0
interesse branco na danca/luta apareceria somente mais tarde. Muitos filmes do
cinema mudo — “Carnaval da Avenida Central” (1906), “Pela Vitoria dos Clubes
Carnavalescos” (1909), “O Carnaval Cantado de 1933” (1933) -, até os anos de 1930,
eram documentarios carnavalescos do Rio de Janeiro, 0 que se presume, também, a
aparicao de negros (STAM, 2008).

Os negros, da mesma forma, poderiam ser encontrados em um nimero bem
reduzido, se comparado a presenca branca, nas sessdes cinematograficas.
Outrossim, alguns negros também se apresentavam como musicos nos cinemas, mas
s6 tinham a permissdo para trabalhar na “segunda orquestra”, aquela que
recepcionava o publico nos sal6es de entrada, sem nunca fazerem parte da “primeira
orquestra” que acompanhava a exibigao dos filmes.

Como salienta Stam (2008), apesar da consideravel parcela negra que compde
a sociedade brasileira, sua presenca nao tinha proeminéncia no cinema
simbolicamente branco das primeiras décadas do século XX. A falta de realizadores
negros, nesse periodo, também nao surpreende, ja que fazer filmes era uma atividade
delegada a classe média e os negros brasileiros raramente pertenciam a ela. O
despontar e desenvolvimento do cinema brasileiro ficou nas maos, principalmente,

dos imigrantes italianos e portugueses.

Muitos desses imigrantes tinham facilidades de ida e vinda e contatos
deixados em seus lugares de origem e podiam estar em dia com a
disseminacdo do cinema pelo mundo. Foram eles que se
encarregaram de formar um publico de espectadores no Brasil,
trazendo do estrangeiro as projecdes luminosas sobre uma tela branca
(LYRA, 2007, p. 146).

O inicio do cinema brasileiro, ademais, coincide com o auge do imperialismo
europeu. As principais poténcias coloniais também eram as primeiras realizadoras

cinematograficas — Inglaterra, Franga, Estados Unidos, Itlia - e uma grande parcela
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de suas producfes retratavam o0s colonizados como preguicosos € perversos,
justificando o direito da sujeicdo “benevolente” da colonizagdo. No Brasil, buscava-se
projetar o pais como uma versao tropical da Europa, dessa forma, as populacfes nao-
europeias desempenhavam um papel menor ou subalterno nos filmes (STAM, 2008).

Essa visao racista era materializada na propria lei de imigracao de 1890, que
saudava a “todos” os sujeitos saudaveis que tivessem vontade de trabalhar, com
excecao dos africanos e asiaticos que precisavam de uma autorizagdo especial do
Congresso Nacional. A propria comitiva diplomatica do Bardo do Rio Branco, ministro
do Exterior brasileiro entre 1902-1912, selecionava homens brancos que seriam
considerados civilizados e sofisticados nos paises estrangeiros, vendendo a ideia do
Brasil como um pais branco e cada vez mais europeizado. Rio Branco era de formacéo
liberal, um admirador dos Estados Unidos e dos paises europeus, via com
negatividade as republicas hispano-americanas (com excecao do Chile) e procurava
diferenciar o Brasil das demais nacfes latino-americanas amparado em uma politica
de prestigio e da divulgagcdo de uma “boa imagem” do pais por meio de uma
diplomacia cultural (BUENO, 2012).

Nessa mesma época, ideologias racistas enraizadas no colonialismo,
encontravam-se com as teorias cientificas e do evolucionismo social que justificavam
a dominacdo da Europa e da sua superioridade étnica-social inata. O racismo
cientifico infiltrou-se em diversas areas e influenciou muitos intelectuais brasileiros,
como Nina Rodrigues que afirmava ser o “elemento” negro na sociedade brasileira o
responsavel pela degeneracao racial do pais. “Para outros intelectuais mais otimistas,
a miscigenacao no Brasil correspondia a uma possibilidade de melhoria e regeneracéo
racial [...]" (SANTOS; SILVA, 2018, p. 257), como é o caso de Oliveira Viana, que em
1920, em sua introducéo para o censo brasileiro, defende a “arianizacdo” do Brasil
com base na combinagédo da imigragcédo europeia, as altas taxas de mortalidade da
populacdo negra e 0 embranquecimento progressivo dos mulatos. O racismo cientifico
brasileiro emerge como uma manifestacédo do paradoxo em que se encontrava o pais,
“[...] premido, por um lado, pela condigao de objeto do discurso etnoldgico europeu e,
por outro, pelo desejo de produgdo de um discurso nacional, como sociedade
histérica” (SANTOS; SILVA, 2018, p. 258).

A elite brasileira proibiu diversas manifestacdes da cultura negra, como a
capoeira e o candomblé; em alguns casos impedindo a presenca negra por foca de

lei, como em 1920, quando o governo brasileiro desautorizou a inclusdo de atletas
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negros na selecao oficial de futebol (STAM, 2008). Esse movimento de “limpeza da
ragca” € acompanhado por uma abertura comercial aos produtos cinematograficos
norte-americanos. O cinema nacional inicia sua produg&o sob o signo da importacao
de modelos e da industrializagdo. “Em torno desses dois eixos gira toda a producéo,
realizacdo e difusdo de filmes no Pais, nas primeiras décadas do século XX” (LYRA,
2007, p.146).

Diversas revistas patrocinadas, principalmente pelas grandes produtoras
cinematograficas de Hollywood, como a Cinearte, fundada em 1926, passaram a
criticar duramente as producbes nacionais, justificando a superioridade
cinematografica norte-americana em oposicdo ao realismo, a desobediéncia, aos

“rostos sujos”, aos corpos despreziveis do cinema nacional.

Um cinema que ensina o fraco a ndo respeitar o forte, 0 empregado a
nao respeitar seu patrdo, que mostra rostos sujos, barbados e anti-
higiénicos, eventos soérdidos e realismo extremo ndao é cinema.
Imagine um jovem casal que vai assistir um filme norte-americano
tipico. Eles vé@o ver um heroi de rosto limpo, bem barbeado, com
cabelos bem penteados, agil, elegante. A garota ser& bonita, com um
belo corpo e um rosto bonito, penteado moderno, fotogénica [...] 0
casal que assiste a um filme como esse ira comentar que eles ja viram
tais imagens umas vinte vezes. Mas em seus corag¢des sonhadores
nao caird a sombra de nenhuma brutalidade chocante, nenhuma cara
suja que poderia remover a poesia e o encantamento (CINEARTE,
1930 apud STAM, 2008, p. 106).

As criticas também se dirigiam a producdo de documentérios; eles deveriam
ser evitados, pois ndo permitiam um controle total do que é mostrado e a consequente
infiltracdo de “elementos indesejaveis”. Para isso, como destaca Stam (2008), fazia-
se necessario criar no Brasil um cinema de estudio como os de Hollywood, bem
ambientado e habitado apenas por “pessoas bonitas”. O cinema brasileiro ndo se
afastou totalmente das tematicas coloniais, mas passou a embranquecer O0S
personagens e a mascarar a realidade da escravidéo, tendo quase sempre como pano
de fundo, uma histéria romantica melodramatica pseudo-interracial (uma vez que os
personagens negros também eram vividos por brancos) entre senhores e escravos.

E o caso do romance “A Escrava Isaura” adaptada por Marques Filho, em 1929,
do romance de 1875, de Bernardo Guimardes, escrito quatro anos depois de
promulgada a Lei do Ventre Livre. A trama enfatiza a pele clara da heroina - pois os

espectadores brancos sentiriam mais empatia por ela — e sua beleza e postura bem-
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educada. A narrativa aborda a jornada de Isaura uma escrava cujos talentos e
elegancia séo dignos das damas da sociedade, que ao fugir da luxaria de Ledncio
(filho de seu dono) é punida com trabalhos pesados no campo. Ela acaba, entretanto,
por encontrar Alvaro, um jovem abolicionista que compra sua liberdade, assim os dois
vivem um belo romance e se casam. “Apdés varios lances teatrais, o puro amor de
Alvaro [...] acaba redimindo-a de sua condic&o, quando Ihe oferece ao mesmo tempo
a liberdade o matrimonio, o que causa de imediato o suicidio do vildo” (FLORENT,
2008, p. 118). Para viver a personagem no filme de Marques Filho, foi escalada a atriz
branca Elisa Betty, contudo, “Escrava Isaura” teve diversas adaptagdes, tanto no
cinema gquanto na televisdo. Uma das versfes mais conhecidas € de 1980, produzida
como um folhetim novelesco pela Rede Globo, que apresentava Lucélia Santos (outra
atriz branca) no papel de Isaura. A adaptagcéo teve um enorme sucesso comercial no
Brasil e no exterior (vendida para 93 paises), transformando a atriz em uma estrela
internacional.

Os negros ainda estavam presentes nos filmes do inicio do século XX
representando indigenas, ja que era proibido por lei contrata-los como atores, pois
possuiam 0 mesmo status de uma crianca (a Lei s6 foi mudar com a Constituicdo de
1988). A narrativa modernista, as revisées da identidade brasileira a partir da figura
do indigena e as diversas adaptacdes das obras de escritores indianistas para o
cinema, requisitavam esses personagens para seus romances. Benjamin de Oliveira,
por exemplo, fez o papel do indio Peri no filme “Os Guaranis” (1908), de Antbnio Leal
e adaptacao da obra de José de Alencar. Em “O Guarani” (1916) de Vittorio Capellaro,
o diretor pintou diversos negros seminus de amarelos para atuarem como indigenas.
“Destarte, os negros faziam papel de indios numa situagdo em que nem o negro, nem
o indio tinham o poder de auto-representacéo” (STAM, 2008, p. 108).

Na década de 1930, com os primeiros alinhamentos politicos negros e a
diminuicdo do contingente imigratorio europeu, algumas mudancas ideoldgicas
passaram a povoar o imaginario social brasileiro. Nesta década, temos a articulagéao
negra nos Congressos Afro-Brasileiros, em Recife (1934) e na Bahia (1937) e da
Conferéncia Negra Brasileira, em 1940 (STAM, 2008). A Constituicdo brasileira de
1934, também passou a declarar todos iguais perante a Lei, ndo havendo distincdo
ou privilégios em detrimento do nascimento, sexo, raca, profissdo, pais, classe social,

credo religioso ou ideias politicas. Além disso, na década de 1930, em Séo Paulo, a
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Frente Negra Brasileira articulou protestos contra as mesmas discriminacdes
baseadas em raca, riqueza e classe social que a Constituicdo proibia.

O racismo adquire uma nova roupagem, principalmente, apés a divulgacéo do
trabalho “Casa-Grande e Senzala” de Gilberto Freyre, em 1933, que serviu de base
conceitual para o mito da democracia racial. Como enfatiza Guimaraes (2001, p. 8),
“na sociologia moderna, Gilberto Freyre foi o primeiro a retomar a velha utopia do
paraiso racial, cara do senso comum dos abolicionistas, dando-lhe uma roupagem
cientifica”. Em vez de enxergar nas populagdes negras a degradac¢ao imediata da raga
e da sociedade brasileira como havia feito os intelectuais anteriores, Freyre e seus
filiados, enfatizavam a contribuicdo multifacetada dos negros para a mistura cultural;
sempre destacando aspectos pitorescos, folcloricos e estereotipados da cultura negra,
como algumas dancas e comidas que viriam a receber como reconhecimento, mais
tarde, a caracterizacao de “tipicas” expressdes da cultura brasileira.

A década de 1930, ademais, serd marcada por um racismo extremista
proveniente das formacgfes discursivas e ideolégicas do Partido Integralista — uma
variante politico-partidaria fascista brasileira, articulada fortemente no sul do pais e
composta por imigrantes e descendentes de europeus. Prd-nazistas, arianistas,
antinegros e antissemitas, fizeram com que intelectuais, - como o préprio Gilberto
Freyre - se preocupassem com a atuacdo do grupo e assinasse, em 1935, o
“Manifesto Anti-racista” (STAM, 2008).

Nos anos de 1930, o samba, o carnaval e a capoeira adquirem o0 posto de
simbolos nacionais. O indianismo do cinema mudo, cede lugar a uma visdo mais
influenciada pela cultura de origem africana (SCHVARZMAN, 2006). O advento do
cinema sonoro trouxe novas possibilidades para a participacdo do negro (ainda que
quase sempre em posicbes coadjuvantes e/ou estereotipadas). Parcialmente
inspirado nos musicais norte-americanos, no teatro-revista e na radionovela, as
producgdes brasileiras se valiam das musicas de origem negra (como o samba) para
apresenta-las na voz e na performance de brancos, incluindo ocasionalmente, um
negro ou mulato em papéis secundarios, como € o caso do tocador de tambor da
orquestra Simon Boutman que acompanhou Carmen Mirando em “Alé Al6 Brasil”
(1935).

E nesse periodo que as primeiras exploracdes cinematogréaficas da favela no
Rio de Janeiro despontam na producdo audiovisual brasileira. A cidade do Rio de

Janeiro, passou por uma grande reforma urbanista, realizada pelo prefeito Pereira
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Passos - que havia presenciado a reforma de Haussmann em Paris e construiu seu
plano urbanistico de forma semelhante - promovendo o sanitarismo, embelezamento
e periferizagdo social. Os mais pobres foram expulsos do centro para habitar as
recém-criadas favelas. Pereira Passos queria transformar “[...] a imagem da capital do
pais de antiga cidade colonial, escravagista, em nova metrépole burguesa
cosmopolita, o que ele fez de forma autoritaria e violenta” (JACQUES, 2012, p. 64).
Os morros tornam-se o local de producéo e efervescéncia do samba e do
carnaval, que intrigavam e surpreendiam a classe-média branca brasileira. Em 1932,
por exemplo, o produtor Hal Roach da Metro-Goldwyn-Mayer (MGM) depois de
acompanhar o carnaval no Rio de Janeiro, anunciou no jornal “Correio da Manh&”, que
pretendia fazer um filme chamado “Carnavalescos”, com Laurel e Hardy no elenco,

com o ultimo cantando sambas populares do carnaval do Rio.

Os filmes musicais em geral, e especialmente os filmes chamados
“carnavalescos” e “chanchadas”, estavam intimamente ligados ao
universo cultural do carnaval, considerando que seu langamento era
programado para coincidir com a época do carnaval, e incluiam
musicas de carnaval e tinham um imaginario profundamente imbuido
de valores carnavalescos (STAM, 2008, p. 130).

Ainda que plurais, as definicées quanto a “chanchada”, incluem frequentemente
a caracterizacdo de filmes de mau gosto, comédias populares quase sempre
grotescas que, apesar de imensamente consumidas pelo o publico, sempre foram
alvos de criticas — ndo necessariamente pelas manifestacdes racistas, folcloricas,
pejorativas do negro e/ou da mulher, mas pelo apelo popular das producdes,
geralmente de baixo custo e que ndo agradavam uma elite intelectualizada. “Os
espectadores das chanchadas ansiavam por filmes populares e alegres, sem se
importar que fossem ou ndo profissionalmente bem-acabados ou que contivessem
refinadas mensagens” (LYRA, 2007, p. 153).

O mais famoso estudio de chanchadas foi o Atlantida, fundado em 1941
produziu aproximadamente 140 filmes de ficcdo em seus vinte anos de existéncia
(FERREIRA, 2010). A presenca negra nesses filmes era regularmente discreta e
efémera e assumia diferentes formas: parte da trilha sonora, como em “O Que Que a
Baiana Tem?”; como musicos ou dancarinos de fundo como em “Banana da Terra”
(1939) ou na forma de visita a escolas de samba, como em “Berlim na Batucada”
(1944) (STAM, 2008).
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Apesar de ser um produto cultural negro, o samba retratado nos filmes
corroborava, cada vez mais, com a ideia de que ele era, na verdade, um produto
cultural branco. Os filmes musicais excluiam a autoria original negra para dar palco e
visualidade a interpretes brancos, como é o caso da internacionalmente conhecida
Carmen Miranda e sua performance tropical, repleta de elementos da cultura negra
afro-diasporica.

O artista negro mais conhecido desse periodo, sem sombra de duavidas, é
Sebastido Bernardes de Souza Prata, o Grande Otelo. Nascido em 1917 (embora em
vida o ator nunca teve conhecimento da data especifica de seu aniversario), a origem
de seu pseuddnimo é levada até sua infancia e a crencga de alguns adultos de que ele
seria um cantor de tenor (HIRANO, 2013). Otelo foi adotado por uma familia rica
paulista depois de fugir de casa (ele trabalhava desde os 8 anos em um circo da
cidade de Uberlandia). Com sua nova familia, pode ter acesso a algumas das
melhores escolas de Sdo Paulo, aprimorando seus talentos musicais e linguisticos -

Otelo sabia falar inglés, francés, italiano e espanhol (HIRANO, 2013).

Seus mudltiplos talentos incluiam a habilidade para compor, cantar,
dancar, representar e escrever roteiros de cinema. Ele atuou em mais
de cem longas-metragens brasileiros, tendo participado virtualmente
de todas as fases do cinema e da TV do pais, da chanchada até o
Cinema Novo, o underground dos anos 1960 e as telenovelas das
décadas de 1970 e 1980, trabalhando incansavelmente até 1994,
guando faleceu logo depois de chegar a Paris para uma retrospectiva
francesa de sua obra no Three Continents Festival (STAM, 2008, p.
138).

A qualidade artistica e intelectual empregada em seus trabalhos, contudo, n&o
0 garantia o direito de receber o mesmo que Oscarito, seu parceiro branco em
inimeras chanchadas; muito menos de néo ser estereotipado na grande maioria de
seus trabalhos, quase sempre tendo que apresentar a figura de um personagem
popularesco, com expressfes faciais exageradas, um malandro com toques de
infantilidade e comicamente assexuado (HIRANO, 2013). Seu papel era auxiliar nas

tramas amorosas envolvendo seus parceiros brancos,

[...] a persona de Grande Otelo possui algo de uma crianca esperta,
inteligente, mas de certo modo pré-sexual, infantilizada, como se o
publico branco de classe-média pudesse ter dificuldade em aceitar um
negro sexualmente assertivo (STAM, 2008, p. 159).
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Outros atores negros também tiveram certo destaque na producao
cinematografica nacional, como Nilo Chagas, Chocolate, Blecaute, Principe Pretinho
e Colé. Significativamente, em um cinema feito por brancos, os nomes de grande parte
dos atores negros traziam uma direta evidéncia racial e de objetificacdo: eles ndo eram
simplesmente atores (nem poderiam ser), eles eram atores negros.

O periodo que seguiu apdés a Segunda Guerra Mundial e o fim do governo
Vargas, encaminhou o Brasil para uma relativa democracia. Em um ambito global,
com a derrota do nazismo e as denuncias midiatizadas das atrocidades acometidas
pelo regime, houve um certo repulso ao racismo cientifico e as ideias de racas
superiores e inferiores. O Integralismo também perdeu forca no Brasil e encontrava-
se na defensiva frente aos movimentos em prol da democracia.

A derrota do nazismo reforgou as lutas antirracistas e, em 1951, o Congresso
aprovou a Lei Afonso Arinos, proibindo a discriminacédo racial no Brasil. Financiadas
pela UNESCO - que acreditava ser o Brasil o espaco ideal da democracia racial -, uma
série de pesquisas foram produzidas, neste periodo, sobre as rela¢gdes raciais no pais.
Aqui vale destaque para as pesquisas de Florestan Fernandes, Roger Bastide e Oracy
Nogueira em Séo Paulo e de Tales Azevedo e Charles Wagley na Bahia sobre as
relacdes sociais entre brancos e negros e de Darcy Ribeiro sobre a assimilacdo dos
povos indigenas. Como destaca Stam (2008, p. 204), “em todos os casos, a pesquisa
revelou uma rede sutil de preconceitos que prendia os negros com os ‘indios’
oprimidos de maneira ainda mais violenta”.

Nesse mesmo periodo, Abdias do Nascimento — artista, intelectual e ativista —
fundou o Teatro Experimental do Negro, buscando formar atores e lutar contra a
discriminacéo. A ideia do Teatro Experimental do Negro surgiu para Abdias apés ele
assistir a um espetéculo da obra Emperor Jones, de O’Neill, em Lima, protagonizada
por um ator branco com a face pintada de preto (NASCIMENTO, 2004). O objetivo do
Teatro era justamente valorizar os atores negros, desmascarando as ideologias de

branqueamento e a hierarquia social entre brancos e negros.

A um sO tempo o TEN alfabetizava seus primeiros participantes,
recrutados entre operdrios, empregados domésticos, favelados sem
profissdo definida, modestos funcionarios publicos — e oferecia-lhes
uma nova atitude, um critério préprio que os habilitava também a ver,
enxergar 0 espacgo que ocupava o grupo afro-brasileiro no contexto
nacional. Inauguramos a fase pratica, oposta ao sentido académico e
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descritivo dos referidos e equivocados estudos. N&o interessava ao
TEN aumentar o niumero de monografias e outros escritos, nem
deduzir teorias, mas a transformacédo qualitativa da interacdo social
entre brancos e negros. Verificamos que nenhuma outra situagéo
jamais precisara tanto quanto a nossa do distanciamento de Bertolt
Brecht. Uma teia de imposturas, sedimentada pela tradicdo, se
impunha entre o observador e a realidade, deformando-a. Urgia
destrui-la. Do contrario, ndo conseguiriamos descomprometer a
abordagem da questao, livra-la dos despistamentos, do paternalismo,
dos interesses criados, do dogmatismo, da pieguice, da ma-fé, da
obtusidade, da boa-fé, dos estereétipos varios. Tocar tudo como se
fosse a primeira vez, eis uma imposicao irredutivel (NASCIMENTO,
2004, p. 211).

O Teatro Experimental do Negro também promoveu a Conferéncia Nacional do
Negro (1949) e o Primeiro Congresso do Negro Brasileiro (1950). Sua filosofia
defendia vigorosamente as formas teatrais da cultura africana, suas manifestagoes
religiosas, musicais, corporais, etc. Abdias do Nascimento tornou-se uma figura
extremamente importante para a arte brasileira e para os movimentos negros; ele foi
professor na Yale School of Drama and SUNY, realizou exposi¢des artisticas em
Harvard e Tulane, além de uma série de visitas e encontros com os Panteras Negras,
Albert Camus, Aimé Césaire, Ramsey Clark, entre outros (STAM, 2008).

O Teatro Experimental do Negro também foi responsavel pela criagcdo da
revista “Quilombo”, que contou com dez edigdes entre os anos de 1948 e 1950.
Diversos intelectuais de alto nivel nacional e internacional publicaram na revista —
incluindo posicdes mais conservadoras como de Gilberto Freyre e mais
revolucionarias como a do proprio Abdias do Nascimento. A revista contribuiu para
circulacao de ideias e propostas filosoficas que fortaleceram o nascimento de um
“‘quilombismo” semelhante aos movimento afro-caribenho-francés da negritude e o
Harlem Renaissance nos Estados Unidos.

Nesse mesmo periodo, Sdo Paulo despontava economicamente como a
“locomotiva” do Brasil. Parte dessa burguesia endinheirada buscou atrelar esse
desenvolvimento econdémico a um desenvolvimento cultural e artistico, fundando, por
exemplo, o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), o Museu de Arte Moderna (MAM) e
o Teatro Brasileiro de Comédia (FERRARESI, 2013). No campo cinematografico,
buscando fugir das chanchadas populares, um grupo comercial criou a companhia de
cinema Vera Cruz, moldando-se a partir dos padrées europeus e imitando os estudios

da Metro-Goldwyn-Mayer em Hollywood. Na sua equipe de profissionais, entre
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diretores, técnicos de iluminacdo, montagem, etc. uma gama de estrangeiros —
ingleses, italianos, austriacos — substituiam os brasileiros.

Poucos eram os espacos destinados aos negros nas producdes da Vera Cruz
—além de apari¢des pitorescas e em situacdes de inferioridade e coitadismo. Os filmes
da Vera Cruz eram produzidos pensando ndo apenas no mercado nacional, mas na
sua exportacdo para 0os mercados europeus e norte-americanos. As producdes
procuravam mostrar uma imagem genérica e utopica do Brasil espelhado nas cidades
estadunidenses — sem negros, sem pobres, sem feiura, sem vestigios naturais; 0s
atores eram em sua maioria brancos, a populacdo negra aparecia em posi¢cées de

serviddo, como empregadas domeésticas e/ou motoristas.

As producdes assinadas pela Vera Cruz marchavam em diregéo
diametralmente oposta as realizadas na época pela Atlantida;
enquanto esta era baseada nas chanchadas carnavalescas,
desenvolvia temas como o0 samba, o futebol e as favelas, fundadas em
argumentos popularescos, produzia filmes de consumo fécil e de baixo
orcamento que deslindava uma "cultura menor" aos olhos da elite
paulistana, oferecendo um Brasil mulato que ndo correspondia as
aspiracOes estéticas dessa elite; aquela se esforcava em produzir um
cinema "sério", caracterizado por um rigor técnico e baseado nos
dramas pequeno-burgueses que tdo bem caracterizou o surgimento
do melodrama na narrativa cinematografica (FERRARESI, 2013, n/p).

Um dos poucos filmes realizados pela Vera Cruz com tematica colonial
abolicionista e cujo protagonismo deveria ser negro, foi “Sinha Moca”. Entretanto, a
producdo apresenta uma visdo da luta antiescraviddo conduzida e protagonizada por
brancos e senhores. A narrativa usurpa a luta negra para libertacdo do sistema
escravista, para apresentar uma historia de brancos benevolentes, onde,
estranhamente, todos sdo comprometidos com a luta negra.

Ao datar da segunda metade da década de 1950, um grupo de intelectuais e
criticos cinematograficos alinhados a esquerda, comecaram a publicar diversos
artigos defendendo um cinema “nacional”, socialmente engajado e nutrido pelas
tradi¢cdes culturais brasileiras. Eles denunciavam tanto as premissas paternalistas e
extravagantes dos cinemas anteriores, que fantasiavam a realidade brasileira e eram
destinados a uma elite burguesa - como as produgbes da Vera Cruz -, quanto as
chanchadas populares, que apesar de apresentarem temas socialmente ligados a

realidade brasileira, serviam, segundo esses intelectuais, para alienar a populacao.
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Esse grupo de intelectuais defendiam um cinema produzido exclusivamente por
brasileiros, sem interferéncias de produtoras estrangeiras, enfatizando conteudos
tematicos como a seca no Nordeste, a pobreza nas favelas e os movimentos de
libertacdo histéricos. Queriam um cinema que falasse a lingua do povo e que fosse
um intermediario entre os cineastas — mais conscientes e informados que o povo —
sobre os temas sociais; para isso, almejavam que o Estado criasse uma legislacéo
especifica e protetora, que obrigasse a projecao dos filmes nacionais para enfrentar a
dominagéo estrangeira no mercado.

Tanto a estética quanto as técnicas de producdo cinematografica defendidas
por esses cineastas, aproximavam-se do neo-realismo italiano, que na época
encontrava-se em seu auge de influéncia mundial. O neo-realismo pregava um cinema
nao-industrial, de baixo custo, filmado nas ruas, usando atores pouco conhecidos ou
nao profissionais tratando da vida social contemporanea (STAM, 2008). Um dos filmes
mais formais a essa premissa foi “Rio 40 Graus” (1954 ), de Nelson Pereira dos Santos.
A histoéria apresenta um domingo cotidiano carioca estrelado pelos proprios cariocas.
E umas das primeiras producdes cinematograficas que procura retratar os negros de
forma mais realista, menos paternalista e/ou estereotipada.

O diretor Nelson Pereira dos Santos destaca particularmente a vida popular dos
negros no Rio e a opressdo e marginalizacéo social sofrida por eles. Embora o filme
nao formule uma critica racial explicita, ele apresenta ndo apenas os negros sendo
explorados — os vendedores ambulantes pelo seu patréo, o jogador de futebol de seu
empresario — mas a resisténcia desses personagens — 0s vendedores enganando o
patrdo, o jogador se negando a assinar um contrato que o tornaria uma mercadoria
(STAM, 2008). Vale um ultimo destaque a producéo, que foi proibida pelo chefe de
policia e coronel Geraldo de Meneses Cortes (chefe de censura no Distrito Federal do
Rio de Janeiro), alegando que no Rio de Janeiro a temperatura nunca atingia os 40
graus centigrados - fica explicito que o argumento tentava mascarar um verdadeiro
racismo disfarcado, o filme s6 conseguiu ser liberado depois de um campanha de
intelectuais brasileiros e estrangeiros (STAM, 2008).

Outro filme produzido nesse mesmo periodo e muito conhecido também
internacionalmente é “Orfeu Negro” (1959), dirigido pelo francés Marcel Camus. A
pelicula foi responsavel por popularizar no exterior uma imagem nacional brasileira
associada em trés conceitos correlacionados: brasilidade, negritude e carnaval

(STAM, 2008). Apesar de contar com uma série de atores negros famosos como
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Haroldo da Costa, Léo Garcia, Dirce Paiva e Abdias do Nascimento, o filme, que é
uma adaptacdo da peca homoénima de Vinicius de Morais, apresenta uma Visao
paternalista e exética do Brasil.

“Orfeu Negro” retrata o carnaval como uma visdo turistica e mistificada. Os
brasileiros sdo apresentados de forma genérica e as favelas sdo exibidas como
cabanas ruasticas e coloridas, bem espacosas e decoradas, oferecendo as mais belas
vistas do Rio de Janeiro. O proprio diretor afirmava que os negros viviam nas favelas
para fugirem da civilizagdo. A producdo ainda contou com cooperagdo do governo
Kubitschek, que recebeu Camus pessoalmente e lhe ofereceu uma série de
facilidades, incluindo veiculos e equipamentos do exército brasileiro. O filme possuiu
uma superproducdo, gastando aproximadamente 37 mil metros de filmes nas
filmagens e usando 3 mil metros na verséo final, enquanto a maioria dos filmes
brasileiros da época usavam 10 mil metros de filme para uma versao final com duracéo
aproximada a obra de Camus (STAM, 2008).

No final da década de 1950, um grupo de jovens artistas articularam-se na
construgdo de um movimento que viria a ser chamado Cinema Novo. Esses artistas
buscavam romper com o0s paradigmas vigentes para construir um cinema que
rejeitasse as formas “bem-feitas” e que valorizasse uma estética mais experimental e
desafiadora (CARVALHO, 2006). Em seus ensaios tedricos e filmes, os diretores do
Cinema Novo, procuravam romper com o0s tabus, reivindicando um cinema

transgressor, politico e ndo-gramatical.

Foi em clima de otimismo e crenga na transformacgéo da sociedade
gue nasceu o cinema brasileiro moderno, do qual o Cinema Novo foi
um exemplo maior. Os cinemanovistas - formados nas sessdes dos
cineclubes, na critica cinematogréafica produzida nas paginas de
cultura dos jornais e, sobretudo, nas longas e constantes discussoes
em torno do cinema e da realidade do pais - desejavam, acima de
tudo, fazer filmes, ainda que fossem "ruins" ou "mal feitos", embora
"estimulantes”, conforme opinides da época (CARVALHO, 2006, p.
289-290).

O Cinema Novo, outrossim, encontrava-se alinhado com o neo-realismo
italiano, com as inovacgoes da Nouvelle Vague francesa, com o cinema independente
brasileiro dos anos de 1950 e com as teorias do Terceiro Mundo, que propunham uma
articulacao internacional em torno das lutas anticoloniais em paises da América

Latina, da Africa e da Asia.



81

O Cinema Novo aglutinou-se como um movimento no fim da década
de 1950, quando seus principais diretores (Glauber Rocha, Leon
Hirszman, Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade, Rui Guerra)
fizeram seus primeiros curtas e longas. Os diretores compartilhavam
uma oposi¢ao contra o cinema comercial brasileiro, contra a estética
hollywoodiana e contra a colonizag&o do cinema brasileiro pelas redes
distribuidoras norte-americanas (STAM, 2008, p. 266).

O Cinema Novo procurou se afastar tanto das estéticas populares das
chanchadas, quanto das formas elitizadas dos filmes da Vera Cruz (tendéncia iniciada
na década anterior). Esses cineastas viam a producdo cinematografica como uma
praxis politica de luta contra o neocolonialismo e as injusticas de classe. Um dos filmes
referéncia desse momento € “Bahia de Todos os Santos” (1960), escrito, dirigido e
produzido pelo euro-brasileiro Trigueirinho Neto. O filme marca a redescoberta
cinematografica das riquezas culturais da Bahia (cidade historica, de beleza naturais
e arquitetbnicas e um centro cultural heterogéneo constituido, principalmente, a partir
da interferéncia portuguesa, banto e iorubd).

“‘Bahia de Todos os Santos”, como salienta Stam (2008), ndo oferece um olhar
turistico da cultura e da sociedade brasileira, nem uma viséo afirmativa da democracia
racial. O protagonista, ainda assim, aproxima-se muito do estereétipo do “mulato
tragico”, aquele que esta sempre no meio, sempre perdido e desconexo. E filho de
mae negra e pai branco, sendo negro demais entre os brancos e branco demais entre
os negros. O filme, ademais, aproxima-se de certa contestacao da figura sexualizada
do homem negro como ameacador e objeto sexual, mas acaba focando na narrativa
as questdes da desigualdade social e das contradi¢ces entre ricos e pobres. A Bahia
gue € ao mesmo tempo um paraiso para os turistas e um inferno para seus residentes

mais pobres.

A aluséo ao passado como elemento relevante para a investigacdo do
presente foi uma das caracteristicas do Cinema Novo. Para os
cinemanovistas, a recuperacdo da histoéria do Brasil pelo cinema
poderia ser uma resposta a "situacdo colonial" entdo vigente no pais,
em especial na area cinematogréafica. Conhecer a propria historia, ser
capaz de analisa-la e, mais importante, aprender com ela para
construir um futuro melhor eram parte do seu ideario (CARVALHO,
2006, p. 291).
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Nesta época, ainda se destacam os filmes de esquerda dos Centro Populares
de Cultura — CPCs da Unido Nacional dos Estudantes, do Rio de Janeiro. Os CPCs
eram compostos, em sua maioria, por estudantes de classe média radicais, que
queriam usar a cultura popular para impelir a sociedade brasileira em diregcdo ao
“progresso”. Os CPCs eram mantidos pelo Ministério da Educacéo e Cultura antes do
golpe de 1964 e tentavam estabelecer uma conexdo com as massas por meio de
propostas culturais em bairros operarios.

A relagdo dos CPCs com a cultura popular, todavia, no minimo era ambigua,
como fica evidente no manifesto “Por uma Arte Popular Revolucionaria”, escrito pelo
diretor executivo e principal tedrico dos CPCs, Carlos Estevam. O texto, a0 mesmo
tempo em que propde uma arte popular revolucionaria (a partir de uma combinacéo
marxista econémica e de um voluntarismo populista), afirma ser a producao cultural
do povo “grosseira”, “tosca” e “retrégrada” (STAM, 2008). Nessa perspectiva, a arte
verdadeiramente revoluciondria seria aquela produzida por intelectuais e estudantes
da classe média que conduziriam o povo alienado a uma revolucgao.

“‘Cinco Vezes Favela” (1962), filme produzido e exibido pelos CPCs, era
composto por cinco curtas metragens que argumentavam, na maioria de seus
episodios, a respeito da exploracdo entre trabalhador e padréo. Os episédios
retratavam os problemas dos negros ndo como uma guestao racial, mas como algo
puramente social. Os curtas que compdem o filme também faziam associacdes
homofébicas e machistas para rebaixar a imagem dos patrées, afirmando uma
estrutura social moralmente puritana e, em grande parte, derivada de leituras de uma
esquerda burguesa deslocada da realidade sociocultural brasileira (STAM, 2008).

ApOs o golpe militar de 1964, os cineastas que participavam do movimento do
Cinema Novo tiveram que reaver seus objetivos politicos-cinematograficos.
Afastaram-se das imagens da favela e do sertdo e procuraram examinar a Si mesmos
e o fracasso de seu projeto de emancipacdo popular. O golpe também proibiu a
continuidade do cinema de esquerda, universidades e cineclubes foram invadidos,
copias de classicos soviéticos foram destruidas e o Cinema Novo se viu obrigado a
enfrentar uma outra realidade politica. Varios filmes passaram a tratar, entdo, de forma
implicita, o golpe militar ou a rever os proprios problemas da esquerda.

Os filmes dessa segunda fase do Cinema Novo sdo predominantemente
urbanos e distintos dos filmes baseados no neo-realismo italiano da primeira fase, se

aproximando mais de uma auto-referéncia e de um antiilusionismo. O regime militar
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levou a uma certa crise no interior do movimento do Cinema Novo: a grande maioria
dos cineastas eram brancos de classe média (essa autocritica reflexiva, obviamente,
nao incluia negros e pobres) e o golpe havia findado com a ilusdo da esquerda de
lider das massas marginalizadas que combate a alienagao do povo. “O Cinema Novo
brasileiro, preocupado com o universo rural e da periferia das cidades, depois de abril
de 1964, deslocaria seu enfoque para o mundo pequeno-burgués [...]” (JOSE, 2007,
p. 156). Esses cineastas foram obrigados, pela primeira vez, a encarar sua prépria
impoténcia diante de um regime que 0s perseguia e os for¢cava ao exilio e, a0 mesmo,
a se reconhecerem como pertencentes a uma elite e ndo como porta-vozes do povo
(STAM, 2008).

Os negros nos filmes desse periodo vao aparecer apenas de modo secundario
e/ou muito indireto — a partir de uma trilha sonora com mdsicas que remetem a
religides africanas, por exemplo. As producbdes assumem os discursos dos brancos
sobre si-mesmos (brancos refletindo e falando sobre os problemas dos brancos). E o
caso de “Terra em Transe” (1967), uma alegoria sobre o golpe militar que expde uma
“brancura da brancura”, ou seja, uma critica branca sobre as instituicbes dominadas
pelos brancos e sobre o proprio papel revolucionario dos brancos (STAM, 2008). Os
personagens e temas negros irdo aparecer somente na terceira fase do movimento
gue se encontra com o Tropicalismo e a sua redescoberta da problematica racial
explorada inicialmente pelos modernistas.

O tropicalismo apesar de incorporar, assim como 0s modernistas, elementos
da cultura de massa estadunidense e da cultura popular brasileira, procurou se afastar
das tendéncias modernistas que figuravam entre um internacionalismo alienador e um
nacionalismo xenofobico. A tropicalia vai se estruturar a partir das experiéncias,
chamadas pelos artistas de vivéncias, que misturavam a arte com a vida e onde “[...]
a propria ideia de ‘brasilidade’ era um processo aberto, que se transformava
continuamente” (JACQUES, 2012, p. 184).

Paralelo as revisdes do Cinema Novo, desenvolvia-se um outro cinema que se
propunha mais radical. Chamado de “Udigrudi” (aportuguesamento de underground)
também era conhecido como “Cinema Marginal’, “Cinema Subterraneo”, “Boca de
Lixo” ou “Novo Cinema Novo”. O movimento buscava uma nova aproximagao com as
camadas populares a partir de uma radicalizacdo da estética da fome como uma
estética do lixo, do sujo. “Um ‘estilo do lixo’, argumentavam, era apropriado para um

pais do Terceiro Mundo, forcado a catar os restos de um sistema internacionalmente
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dominado pelo capitalismo do Primeiro Mundo” (STAM, 2008, p. 356). A estética do
lixo procurava ir contra a higienizagdo da modernizacdo que tomava conta da
producdo audiovisual (principalmente a televisava), mostrando, ocasionalmente,
negros como simbolos evocativos da miséria do Terceiro Mundo. “Era a estética do
grotesco, onde o kitsch, o burlesco, as imagens sujas e desfocadas predominavam”
(JOSE, 2007, p. 159).

O filme “O Bandido da Luz Vermelha” (1968), de Rogério Sganzerla, por
exemplo, apresenta no comeco e no fim imagens de criangas negras marginalizadas
em torno de fogueiras e montes de lixo. Na visdo desses cineastas, 0s negros eram
as figuras (marginais) ideias para a construcdo de um cinema marginal. “Assim, os
diretores brancos se identificavam ‘para baixo’ com os personagens lumpen e
rebeldes, negros e brancos, numa espécie de nostalgie de la boue atualizada” (STAM,
2008, p. 357). Os filmes, geralmente, exploravam as imagens negras como a maxima
degradagao da sociedade colonialista e capitalista; € o caso de “Orgia, ou 0 Homem
que deu a Luz” (1970), de Jodo Trevisan, que exibe uma travesti negra e “A Mulher
de Todos” (1969), de Rogério Sganzerla, que apresenta um negro (como amante da
protagonista) no papel do unico milionario negro do Brasil, cuja riqueza chama
atencao justamente pela auséncia de riqueza da maioria dos negros (STAM, 2008).

Os anos de 1970 foram particularmente importantes para as articulacbes
politicas e culturais negras. Diversas instituicbes e movimentos negros foram
fundados nessa época, como a escola de samba alternativa Quilombo, o Instituto
Senghor, de Porto Alegre e o Grupo Consciéncia Negra e Unidade. Esses movimentos
foram, em grande parte, inspirados pelas tradi¢cdes afro-brasileiras de resisténcia
politica e cultural, pelos movimentos de independéncia colonial portuguesa nos paises
da Africa, assim como, pelos movimentos black power pelos direitos civis nos Estados
Unidos. Na Bahia, grupos de afoxé (llé Ayié e Olodum) trabalharam para organizagéo
politica e cultural dos negros. No Rio de Janeiro, espalhou-se uma onda de orgulho
negro pela zona urbana, reforcando emblemas afro-diaspoéricos e afro-americanos
de/para orgulho da cultura negra.

No cinema, 0s negros comecaram a desempenhar um papel de maior
destaque, ndo apenas como atores, mas como realizadores de filmes. Embora
Haroldo Costa ja houvesse produzido “Um Desconhecido Bate a Porta”, em 1958, o
filme ndo contava com atores negros nem com nenhum destaque para as questdes

raciais.
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Na década de 1970, entretanto, os filmes de diretores negros procuram dar
énfase a tematicas negras, como é o caso de “Na Boca do Mundo” (1977), de Antonio
Pitanga, que por meio de um triangulo amoroso com sub-tons raciais, aborda,
metaforicamente, questbes sobre sexo, raca e classe no Brasil. O triangulo envolve
um negro, uma mulata e uma branca: o flme mostra a sociedade branca matando
negros em nome de um amor (imagem apropriada de um sentimento paternalista da
elite brasileira). A branca queima a casa de seu amante negro (ocultando as provas
gue a incriminavam), em uma analogia a queima de arquivos da escravidao por Rui
Barbosa. O assassinato também é visto como um “acidente”, “[...] metafora adequada
para uma sociedade em que o0 racismo é largamente desaprovado e nunca
reconhecido como intencional” (STAM, 2008, p. 397). Os efeitos colaterais do filme,
como salienta Stam (2008), contudo, residem em fazer da mulher branca aquilo que
predominantemente é de responsabilidade do homem branco e em culpabilizar os
mulatos como agentes do racismo, situacdo, no caso, em que também sao vitimas.

As teméticas com contornos raciais negros ainda ganharam evidéncia em
filmes dirigidos por brancos (sem novidades), como é o caso de “Compasso de
Espera” (realizado em 1971 e langado em 1973), de Antunes Filho. O filme tem como
foco um poeta e agente publicitario - personagem negro vivido por Z6zimo Bulbul que
também colaborou com o roteiro — que publica livros de poesia com a ajuda de um
milionario branco sem filhos. O personagem é bem-sucedido, mas dependente da
benevoléncia dos brancos; sua ascensao social acaba sendo mais uma pseudo-
ascensao do que uma libertacéo, ilustrando a tese elaborado por Florestan Fernandes
(cujo filme é parcialmente baseado) sobre a classe média negra brasileira e uma ética
individualista, competitiva, moralista, associada ao fascinio pelo padrdo de vida
branco — e a desidentificacdo com as populacdes negras.

A demora no langamento de “Compasso de Espera” deveu-se a censura e ao
cerceamento do periodo militar as questdes raciais e de empoderamento negro (que
proibia, inclusive, a utilizacdo de cunho racial da palavra “negro” em publicacdes
periodicas de jornais e revistas). Grupos de musicos negros, como o Abolicdo, de Dom
Salvador, foram pressionados até mesmo a incluir musicos brancos (numa logica
inversa de racismo); os censores cortavam todo e qualquer discurso black power dos
filmes; festivais que estimulavam articulacdes entre intelectuais e artistas negros

também eram proibidos.
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[...] um questionario, distribuido pela Divisdo de Censura e Divisdo
Publica da Policia Federal para servir de guia para os sensores, incluia
as seguintes perguntas: “[O filme] trata de problemas raciais? De
discriminacdo racial no Brasil? Do black power americano? De
problemas fora do Brasil que poderiam ter uma conotacéo oculta ou
subliminar no Brasil?” (STAM, 2008, p. 366).

Nesse mesmo periodo de repressdo a negritude pela ditadura, as
pornochanchadas, produzidas legalmente em larga escala, exaltavam a vida
proporcionada pelo “milagre econdmico” do regime militar ao mesmo tempo em que
exibiam seios e nadegas femininas para o olhar masculino. Vulgares, sexistas e
racistas, as pornochanchadas ofereciam um panorama dos desejos masculinos
brancos da classe média, sempre explorando o corpo feminino e afirmando o corpo
negro como um simbolo sexual. E o caso de “Uma Mulata para Todos” (1975), de
Roberto Machado, que narra a historia de uma mulher mulata do interior que vai para
0 Rio de Janeiro trabalhar, mas como todos os seus clientes masculinos apenas
desejam leva-la para cama, para sobreviver, se torna uma garota de programa
(NASCIMENTO, 2015). O cartaz do filme (Figura 4) como podemos observar, é bem

sugestivo quanto ao modo de representar o corpo e a existéncia da mulher negra.

Figura 4: Cartaz de Uma mulata para todos, 1975. Fonte: NASCIMENTO, 2015, p. 187.
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O cinema produzido a partir da década de 1980 apresenta-se mais heterogéneo
(positivamente e negativamente) quanto a representacdo/presenca negra e/ou
tematicas de cunho étnico-racial. Entretanto, se faz necessario delinearmos alguns
contornos histéricos pertinentes a essas questdes, que marcaram alguns periodos da
producdo cinematografica brasileira.

No fim da década de 1970 e inicio da década de 1980, somos apresentados a
uma série de retornos e revisdes histéricas sobre os elementos afro-brasileiros no
cinema (o que néo significa o fim dos estereotipos). Prolifera-se diversas referéncias
a cultura afro-diaspdrica, como em “Cordéo de Ouro” (1977), de Carlos Fontoura, e
seu tributo a capoeira. As revisdes de producdes historicas, contudo, ndo contrastam
muito com suas referéncias originais. Oswaldo Sampaio (co-diretor e roteirista de
“Sinha Moca” em 1953) realiza “A Marcha”, outro romance de cunho abolicionista, que
retrata a conquista da liberdade escrava como fruto da colaboracdo entre negros e
brancos, dando maior protagonismo aos ultimos. “Joana Francesa” (1973), e “Xica da
Silva” (1976), de Carlos Diegues e “Xica da Silva, Chico Rei” (1982), de Walter Lima,
sdo exemplos de filmes que apresentam uma tematica anéloga a escravidao ou ao
periodo poés-abolicdo e cuja presenca negra — apesar de algumas vigorosas
abordagens histéricas de lutas e resisténcias — sédo versdes parodiais da casa grande
sobre a senzala.

Algumas propostas cinematogréaficas revisionérias mais complexas também
foram produzidas, como “Tenda dos Milagres” (1977), de Nelson Pereira dos Santos,
gue oferece um panorama amplo da vida na Bahia e personagens criticos, cuja figura
antagonista € constituida sinteticamente de tracos de diferentes intelectuais racistas
brasileiros, como Silvio Romero, Oliveira Viana, Eustaquio de Lima e Nina Rodrigues.
O filme persegue linhas genealdgicas da cultura afro-brasileira, afirmando-as néo
apenas como uma manifestacdo e identificacdo dos negros brasileiros, mas como
constituinte da cultura brasileira em geral (STAM, 2008).

Se entre as décadas de 1970 e 1980 o cinema exaltou os tracos essencialistas
da cultura afro-brasileira, os anos de 1990 buscaram uma “normalidade” da presenga
de personagens negros em filmes de ficgdo. “Alguns dos filmes brasileiros de maior
sucesso internacional exibem personagens negros importantes em tramas que nao
enfocam basicamente os negros” (STAM, 2008, p. 438).

O filme “Pixote”, de Hector Babenco, por exemplo, apresenta personagens

negros em uma narrativa ndo estritamente negra. O filme acompanha algumas
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criancas pobres da favela ambientadas em uma metrépole de Terceiro Mundo, com
foco nas préprias criancas (misturando atores profissionais e ndo-profissionais) e uma
amostra de suas realidades como moradoras de rua, sofredoras de represséo policial,
passando pela escola reformatoria, até a perigosa liberdade nas ruas.
Sinteticamente, as producfes cinematograficas brasileiras, dominadas por
realizadores brancos, como enfatizadas nesta genealogia, costumam produzir e
reproduzir personagens negros em situagcoes que os envolvem como portadores de
uma marca cultural alegoricamente especifica — que quase sempre 0s torna aquilo
gue nao sao. As propostas contemporaneas (de forma e contetdo), privilegiam uma
certa associacao nao critica e pejorativa das populacdes negras (ex-escravos, agora
trabalhadores marginalizados, bandidos, prostitutas) com o branco (dotado das
virtudes invejaveis, pertencente a classe média e/ou elite econbmica, de boa
aparéncia, portador dos principios morais). Das teorizacbes de denuncia da
subalternizacdo negra, empreendéramos a seguir uma politica de contestacdo e

resisténcia as representacoes na/da cultura branca.






Figura 5: Disposi¢cdes de um navio negreiro.
Robert Walsh, Notices of Brazil in 1828 and 1829.
Vol. Il. Fonte: Biblioteca Nacional.

FECTIONS oF A BLAVE aifis

5. O NAVIO
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Estima-se que aproximadamente 4 milhdes de negros africanos, entre homens,
mulheres e criancas, foram trazidos ao Brasil entre a segunda metade do século XVI
e 0 ano de 1850, data oficial da abolicdo do trafico negreiro. Pelas rotas maritimas, o
trafico negreiro retirou cerca de 40 a 100 milhdes de africanos de seu continente com
destino a Europa e a América e aproximadamente 5 milhes com destino para o
Oriente Médio. Durante séculos, milhares de africanos foram arrancados da Africa
subsaariana, abaixo da linha do Deserto do Saara, e deportados por meio de trés
principais rotas: a rota oriental (pelo Oceano indico e Mar Vermelho), a rota
transaariana (pelo Deserto do Saara) e a rota transatlantica (pelo Oceano Atlantico)
(MUNANGA, 2007).

Cinco etapas marcaram o trafico negreiro pela rota transatlantica: 1) captura
dos nativos no interior da Africa; 2) transferéncia para os portos na costa africana; 3)
armazenamento nesses portos, enquanto se esperava 0s havios atracarem no cais;
4) transporte para outras nacdes em navios tumbeiros; 5) armazenamento nos portos
de desembarque, onde recebiam alimentacéo e banho para serem melhor avaliados
no mercado de escravos. Estima-se que 50% do numero total de capturados eram
mortos no transcorrer dessas cinco etapas do trafico negreiro (MUNANGA, 2007).
Todos os africanos trazidos ao Brasil vieram pela rota transatlantica e envolveu povos

de distintas regifes geograficas:

Africa ocidental, de onde foram trazidos homens e mulheres dos atuais
Senegal, Mali, Niger, Nigéria, Gana, Togo, Benim, Costa do Marfim,
Guiné-Bissau, Sao Tomé e Principe, Cabo Verde, Guiné e Camarbes;
Africa centro-ocidental, envolvendo povos do Gab&o, Angola,
Republica do Congo, Republica Democratica do Congo (ex-Zaire) e
Republica Centro-africana e Africa austral, envolvendo povos de
Mocambique, da Africa do Sul e da Namibia (MUNANGA, 2007, p. 87).

E pela afeccéo liquida e metaférica do mar, que imbrica tanto a mistura quanto
0 movimento e pela imagem do navio negreiro e sua especificidade como uma
embarcacao para aqueles tomados como escravos, que dirigimos nossa atengao para
as experiéncias de cruzamentos translocais, transterritoriais da cultura e da estética
afro-brasileira. A cartografia desse movimento transatlantico demanda uma narrativa
descentrada cuja teoria antiessencialista sobrevive pelas fronteiras e para além dos

controvertidos deslizamentos do prefixo “pds”. Nos colocamos em transito, em um
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espaco e tempo que se cruzam para a producado de diferencas e identidades mais
complexas, além das fadadas dicotomias de interior/exterior, inclusdo/excluséo.

Como um sistema vivo, microcultural e micropolitico em movimento (GILROY,
2017), reavivamos as disposi¢cdes do navio negreiro como o aparato necessario para
navegarmos além das narrativas de subjetividades solidificadas e nos focarmos nos
processos de articulacao cultural. Os navios concentram sua atengao no percurso, no
deslocamento que se coloca na relacdo entre pontos diferentes de um movente.
Também habitam o entre-lugar que fornece terreno para elaboracgéo de estratégias de
subjetivacdo singulares e/ou coletivas e que déo inicio a outros signos de identidade
(BHABHA, 2019), e na Middle Passage, o trecho mais longo e de maior sofrimento da
travessia do Atlantico realizada pelos navios negreiros (GILROY, 2017).

Os navios representam o0s espac¢os de mudancga, sdo formas condensadas de
diferencas culturais e devem ser pensados como unidades politicas capazes de levar
a producdo de novas culturas. Os navios tumbeiros remontam a uma memoria da
extracdo, da violéncia, das hierarquias e assujeitamentos. Dizem sobre os contatos
de diferentes, sobre aproximacdes insuspeitas, mas sua narrativa é entremeada (e
alicercada) por dispositivos de controle e for¢ca. Os atravessamentos da cultura (sua
formalizacdo e formacdo) nestes espacos, sO poderiam ser tracados a partir da
violéncia. Os navios tumbeiros também reportam a macropolitica do trafico negreiro,
com a industrializacdo e a formacdo das sociedades capitalistas modernas.
“Fornece[m] um sentido diferente de onde se poderia pensar o inicio da modernidade
em si mesma nas relagdes constitutivas com estrangeiros [...]” (GILROY, 2017, p. 61)
operando, também, como uma forma de (re)escrever a modernidade por meio da
historia do Atlantico negro e da diaspora africana.

A constituicdo sociocultural brasileira € ressonancia de intercambiaveis e
distintas historias de sociedades africanas, de origens geograficas e de territrios
culturais (que extrapolam a rasa concepcao cultural implicada a uma nagao) tao
diferentes quanto dindmicas, iniciadas antes mesmo da sua localizagdo em terras
nacionais. A concepg¢ao unilateral enraizada no racismo cientifico-cultural, amparado
na hierarquia de um sistema eurocentrado, designou todo o continente e todas as
populacbes africanas a uma mesma esséncia interligada por uma apreensao
fenotipica. Enquanto um continente, diferido nas diferentes e diversas culturas, a
Africa deveria ser pensada como Africas (SOUZA; FELIPE, 2019).
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As populacdes africanas, em seu proprio territério, enfileiradas forcosamente
para embarcarem em navios de mundos desconhecidos, contagiavam-se em absoluto
com as afeccbes do(s) outro(s). Afeccdo enquanto agcédo de afetar (proveniente do
latim affectione), estado resultante de influéncia e modificagdo (REZENDE, 2011), ndo
apenas como uma enfermidade biofisica - ainda que a terminologia aponte para uma
linguagem medicinal — mas como um incémodo, do latim molestia, uma inquietacao,
um desassossego, neste caso, proveniente do ndo-reconhecimento, da ndo-pertenca,
causada pelo contato (contdgio) da diferenca. A forca de maior mesmidade, de
interligacéo da(s) diferenca(s), tinha como cimento a condi¢cdo da escravizacao.

Dos movimentos, deslocamentos e afec¢cbes — também como um sofrer do
corpo negro - causados pela escravizacéo e pelo colonialismo, mobilizamos a nogao
conceitual afro-diaspoérica atrelada as argumentacdes propositivas de uma nova
reconfiguracdo da relacdo entre a Africa e as suas populacdes descendentes no
ocidente (GILRQOY, 2017). Esta inciativa tedrica, vista como um ganho mais ou menos
direto dos didlogos trans-locais provenientes do movimento Black Power durante a
Guerra Fria, dirige sua critica as limitagdes politicas que se revelam essencialistas ao
conceituar cultura, identidade e identificacdo. Diversas teorias baseadas na nocao de
didaspora, como salienta Gilroy (2017), tém por vezes reagido contra o poder coercitivo
(colonial) a partir de um caminho essencialista de direcdo a unidade, a concepcdes
de totalidades politicas, raciais e étnicas. “Estas duvidosas aquisi¢des tornaram 0s
negros ndo apenas contingentes similares, mas permanentemente e irredutivelmente
os mesmos” (GILROY, 2017, p. 18).

O conceito de diaspora, conectado com esse movimento, transforma as ideias
pré-concebidas e mais antigas de diaspora como uma forma de disperséo catastrofica
e simplificada, que possui um momento de origem e, portanto, um momento
identificavel de reversdo. A experiéncia da diaspora perturba os sistemas culturais e
histéricos de pertencimento, sobretudo, aos modelos de identidades culturais.

Uma vez que a identidade cultural possui um rastro que transporta e desloca
tracos de unidade, indivisibilidade e mesmidade “[...] como devemos ‘pensar as
identidades inscritas nas relacdes de poder, construidas pela diferenga, e disjuntura?”
(HALL, 2018a, p. 30). Para além da questéo conceitual levantada por Stuart Hall, como
pensar a sobrevivéncia das identidades culturais africanas no territério brasileiro
dentro da l6gica de dominacédo colonial? Como estudar o funcionamento da(s)

identidade(s) cultural(is) em um contexto de transculturagdo proveniente dos
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processos de “zonas de contato”, de copresenca espacial e temporal de sujeitos antes
isolados? Como a ldgica disjuntiva do colonialismo moderno e capitalista forjou e
destituiu identidades culturais e, consequente, identidades nacionais?

A experiéncia da diaspora complica os simbolismos da reproducdo étnica e
nacional ao romper com os lagos explicativos de lugar, posicéo e consciéncia; desafia
as ordens disciplinares do ser e estar na cultura, propondo outras articulacdes do
tempo com o espaco. Propensa a uma postura ndo-nacional, a didspora amplia as
discussBes em torno da formacao da identidade como um processo historico e politico,
afastando-se de identidades primordiais estabelecidas pela cultura ou pela biologia.
“Ao aderir a diaspora, a identidade pode ser, ao invés disso, levada a contingéncia, a
indeterminacéao e ao conflito” (GILROY, 2017, p. 19).

A situacéo afro-diasporica no Brasil requisita uma delicada andlise da dindmica
colonial e das relacdes de forca entre seus varios atores sociais (MUNANGA, 2009).
A sociedade colonial brasileira compreende estrangeiros brancos e metropolitanos,
precipuamente de Portugal; estrangeiros negros africanos, escravizados e trazidos
forcadamente para as Américas; e diversas populacdes locais amerindias,
unicamente ndo-estrangeiras. A administracdo da coldénia segue uma politica
dominadora e de exploracao por parte da elite branca estrangeira, uma vez que teme
a ruptura da ordem estabelecida a seu favor. Para permanecer no poder, procura
tornar-se intocavel “[...] explorando e pilhando a maioria negra, utilizando-se de
mecanismos repressivos diretos (forca bruta) e indiretos (preconceitos raciais e outros
esteredtipos)” (MUNANGA, 2009, p. 25). A sociedade, desta forma, segue uma
dindmica entre colonizador e colonizado e, ainda que os integrantes colonizadores
sejam numericamente inferiores, seus mecanismos de dominacdo e controle sdo

superiores em forca e estratégia.

O negro foi reduzido, humilhado e desumanizado desde o inicio, em
todos os cantos em que houve confronto de culturas, numa relacdo de
forcas (escraviddo x colonizagdo), no continente africano e nas
Américas, nos campos e nas cidades, nas plantaces e nas
metropoles. Essa reducéo visava a sua alienacao, a fim de domina-lo
e explora-lo com maior eficacia (MUNANGA, 2009, p. 43).

Apesar da experiéncia afro-diaspoérica fornecer, ou melhor, favorecer modos
diferentes de ser e existir entre 0s agenciamentos micropoliticos nas culturas e nos

movimentos de resisténcias, ela deve ser analisada a partir das condigoes
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hierarquicas e assimétricas da colonizacdo, especialmente, através dos mecanismos
de alienacao e aculturacdo promovidos pelos colonizadores que incidiram diretamente
sob a memoria, especificamente em seu apagamento e, consequentemente, na posse
de uma identidade cultural.

A identidade cultural € o que possibilita a existéncia do Ser entrar em contato
com um nucleo primordial e atemporal, que liga o passado ao futuro e o presente
numa linha continua (HALL, 2018a). Esse nucleo primordial da identidade cultural
encontra-se, centralmente, amparado nos mitos edificantes, fundadores, nas
cosmovisfes e imaginarios que dao sentido e razdo a vida. Eles sao,
fundamentalmente, a-histéricos, anacrénicos e inscritos duplamente entre o poder
redentor que se encontra no futuro, mas funcionam predizendo o que ja aconteceu, 0
que estava no principio do passado (HALL, 2018a). O apagamento das histérias e
mitos edificantes anterior ao contato com os europeus e o flagelo da identidade cultural
africana, funcionam como uma estratégia de dominacéo colonial, uma vez que a Unica
memdéria resguardada, presente incessantemente no imaginario das populactes
negras, é a da escravizacdo. A perversidade colonial transforma em mito fundador a
prépria escravizacdo, normatizando sua existéncia.

A operacionalizacdo dessas formas de controle colonial embate com as
estratégias de resisténcias negras. Ainda que arrancados de seu continente,
usurpados de seus lacos pessoais, desterritorializados em relacdo a lingua, aos
costumes e a cultura; tratados como bocais (aqueles que nao conhecem a lingua) ao
chegarem em terras brasileiras e descaracterizados como sujeitos, tidos como
propriedade, coisa pertencente ao Outro; podendo ser leiloados, vendidos, trocados,
hipotecados como as demais posses de seu proprietario, buscando apagar a origem
africana das populacbes negras para transforma-las em “...] servus non habet
personam: um sujeito sem corpo, antepassados, nomes ou bens proprios”
(SCHWARCZ, 1996, p. 12 grifo da autora), as for¢cas coloniais ndo conseguiram
apagar sua(s) africanidade(s), ou seja, seu reconhecimento de seu lugar historico,
sociopolitico e cultural (SOUZA; FELIPE, 2019).

As diferencas geoculturais com suas implicacdes linguisticas babélicas ndo
impediram a emergéncia e criacdo de novas possibilidades de acbes politicas e
estéticas. Afirmar a completa submissdo dos povos africanos as determinacfes
coloniais, seja nas formas de organizar ou significar a vida, seria negar 0s

agenciamentos e resisténcias das populacbes africanas e sua atuagdo no manto
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cultural brasileiro. Emerge, neste sentido, uma outra dimenséo a ser analisada a partir
da experiéncia afro-diaspdrica e a formacao de uma cultura nacional.

A principio, a ideia de diaspora nos aponta para uma atuacdo rigorosa de
rompimento com o privilégio do Estado-nagcdo moderno e sua ordem institucional,
privilegiando os padrdes subnacionais e supranacionais de poder, comunicacao e
conflito (GILROY, 2017). Trata-se de uma reconstituicdo da cultura a partir do proprio
sentimento de sua desterritorializacdo; o conceito de espago é, em si mesmo,
transformado quando encarado como um circuito comunicativo, capaz de fazer com
gue populacdes diversas negociem seus simbolos e significados. Contudo, essa
relacdo comunicativa das diferencas ndo deve ser interpretada tdo superficialmente,
uma vez que a propria negociagdo de sentidos acontece no interior de um sistema
cultural e, como ressalta Hall (2014, p. 30 grifos do autor), “[...] a nagdo nao € apenas
uma entidade politica, mas algo que produz sentidos — um sistema de representacao
cultural’”, desse modo, ainda que se almeje, ndo é imaginavel na modernidade
encontrar-se além do jogo de poder da identidade nacional, mesmo que as forcas
sejam de oposicao, todo significado é contextual, histérico, produzido dentro de uma
comunidade simbolica.

Em uma era pré-moderna ou em sociedades mais tradicionais, essa cultura e
identificacdo estéo atreladas as configuracfes e ordenamentos tribais, mas como uma
forma distintamente moderna, as culturas nacionais foram gravadas a partir das
articulacdes e subordinacdes de diferencas culturais, étnicas e regionais sob um teto
politico do Estado-nacdo. A formacdo de uma cultura nacional possibilitou a
construcdo de padrbes de alfabetizacdo, generalizou as praticas linguisticas
estabelecendo e determinando normas de comunicagdo (subordinando outras
linguas, dialetos, etc.), criou uma cultura hegemonica e manteve instituigdes culturais,
como 0s proprios sistema de ensino.

Para além dessas composi¢cfes materiais e institucionais, as culturas nacionais
também se estruturam por meio de simbolos e representagdes. “Uma cultura nacional
€ um discurso — um modo de construir sentidos que influencia e organiza tanto nossas
acOes quanto a concepcao que temos de n6s mesmos” (HALL, 2014, p. 31 grifos do
autor). Ao produzir sentidos sobre a “nagao” e, portanto, sentidos aos quais podemos
nos identificar, as culturas nacionais constroem identidades. “Esses sentidos estédo

contidos nas historias que sé@o contadas sobre a nagcdo, memdarias que conectam seu
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presente com o0 seu passado e imagens que dela sao construidas” (HALL, 2014, p.
31).

A construcdo dessas imagens — e 0s sentidos atribuidas a elas — constituem
uma “comunidade imaginada”, unificada e unificadora que se edifica a partir da: 1)
articulacédo das memoérias do passado; 2) do desejo por viver em conjunto e; 3) pela
perpetuacdo da heranca (HALL, 2014). A problematica da formacdo de uma
‘comunidade imaginada”, unificada harmonicamente no Brasil (que difunde
amplamente a ideia de paraiso miscigenado), reside em absoluto na prépria ocultacéo
de sua estrutura assimétrica, colonial e racista. Aos africanos escravizados, foram
apagadas, ao longo do violento processo colonial, as memoérias do passado anterior
a escravizacdo como uma estratégia de controle. O desejo de viver em conjunto seria
uma falacia ainda maior, primeiro pela posicéo que 0s negros escravizados ocupavam
na sociedade, vendidos como coisas e objetos, nem mesmo eram considerados
humanos; segundo pela ideologia do branqueamento, com a tentativa de extincdo das
presencgas negras; terceiro, que ainda nos dias de hoje, mesmo com delineamentos
diferentes do racismo, 0s negros séo postos a margem da sociedade. Por fim, com o
apagamento da memoaria anterior a escravizagao e todo processo de excluséo social,
a Unica possibilidade de perpetuacdo da heranca negra e africana na cultura nacional
brasileira seria da subordinacao, da miséria, da opressao. A cultura nacional brasileira
foi construida a partir da supresséo forcada das existéncias e diferencas culturais
negras e africanas.

As teorias e estudos diaspdéricos nos auxiliam a revisitar — e questionar — as
ideias sobre nacionalidade, etnia e autenticidade cultural. A diaspora rompe com o
absolutismo étnico (marca registrada de um povo assumida para se distinguir dos
demais), com o nacionalismo cultural e sua concepcao superintegrada de cultura e
etnicidade. Auxilia a desconstruir a concepgcao de identidade nacional como uma
estrutura unificada e a pensa-la como constituinte de um dispositivo discursivo que
representa a diferenca como uma unidade por meio de diferentes formas de poder
cultural (HALL, 2014). Ao mesmo tempo, a experiéncia da diaspora nos lembra que é
na emergéncia das sobreposi¢des, deslocamentos, imbricamentos da diferenga, que
as experiéncias intersubjetivas e coletivas de nacdo [nationness] negociam seus
valores culturais ou interesses comunitarios (BHABHA, 2019).

O estudo das expressdes culturais afro-diaspdricas nos coloca diretamente

diante de uma articulagdo — intempestiva, conflituosa, absolutamente perigosa — das
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identidades culturais e nacionais, das experiéncias singulares e coletivas de
resisténcia, dos apagamentos e silenciamentos, das memorias e formas estéticas —
ao mesmo tempo contraestéticas - carregadas de/por um mundo transfigurado,
habitado por modos dissidentes e conjurado hibridamente. A cultura estética afro-
diasporica, também entendida como arte afro-brasileira, produz conflitos em sua

prépria delimitacdo e conceituacdo, como bem questiona Conduru (2012, p. 9):

O que ¢ arte afro-brasileira? E a arte produzida pelos africanos
trazidos ao Brasil, entre os séculos XVI e XIX, para serem
escravizados? E a producao artistica de seus descendentes, escravos
ou livres, independentemente do tema? A identidade é determinada
por quem faz, pela autoria? Ou é afro-brasileira toda arte na qual a
negritude esta representada, seja ela feita por africanos e afro-
descentes no Brasil, ou nao? O fator determinante é a tematica? Ou
sdo afro-brasileiras apenas as obras em que autoria e tema estédo
vinculados aos africanos e seus descendentes no Brasil?

Se a unidade da identidade nacional brasileira & constituida harmonicamente
da miscigenacdo africana, europeia e amerindia, por que é dada a denominacao a
certas expressodes estéticas e culturais, cujo coeficiente indigena ou negro de raiz
africana destaca-se dos demais, e 0 mesmo ndo € realizado com o coeficiente
europeu? Apesar do historico de interferéncias estéticas europeias na arte produzida
em solo nacional, desde o barroco, passando pelo neoclassicismo da escola francesa
até o modernismo, nunca ouviu-se falar de arte euro-brasileira. Quem tem o poder de
diferir as identidades culturais e nomear as producdes estéticas nacionais? Em outra
dimensao, como questiona Munanga (2018, p. 113): “[...] se a arte afro-brasileira é
apenas um capitulo da arte brasileira, por que entao este qualitativo ‘afro’ a ela
atribuido?” Para o autor, descobrir a africanidade presente nessas expressdes
estéticas e culturais constitui uma das condi¢des primordiais para sua definigéo.

As expressoes estéticas afro-diasporicas estdo condicionadas as producgdes
dos negros escravizados, transplantados para as terras nacionais e a suas
descendéncias. Esse processo de transplantacdo operou um corte, uma ruptura com
as estruturas culturais e sociais originais, flagelando as identidades culturais e,
consequentemente, provocando uma “despersonalizacdo”. Para além da perda de
uma identidade, colocam-se o problema das condicbes materiais de continuidade dos
elementos africanos e a questdo das novas formas estéticas recriadas com as
afeccdes europeias (MUNANGA, 2018).
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Para que as marcas estéticas africanas pudessem sobreviver a esse processo
de corte e despersonalizacdo causada pela escravizacdo, elas deveriam possuir
valores mais profundos. A esses valores primarios, foram acrescentados novos
valores que emergiam da realidade colonial. Em um contexto tradicional africano, as
artes eram praticadas por membros especificos de uma comunidade, que acreditavam
ter aprendido seus oficios diretamente dos espiritos superiores (MUNANGA, 2018).
As préticas artisticas, desse modo, eram restritas a alguns grupos ou linhagens
familiares e o sujeito-artista, possuia um destaque especial na comunidade. Para que
esses elementos culturais e estéticos possam ser retidos na memoéria do sujeito
diasporico ceifado de suas raizes é necessario que ele pertenca ao nucleo de sua
existéncia. “E ele que alimenta a cristalizacdo de elementos na meméria individual e
se torna mais eficaz quando combinado com o conjunto de fatores sociais cujo efeito
€ fundamental na preservacéo [...]" (MUNANGA, 2018, p. 114), principalmente, quanto
a continuidade dessas caracteristicas e elementos culturais em uma outra sociedade.

As expressoes estéticas afro-diasporicas perdem parte de seu valor original
atribuido pela tradicédo para incorporar outros valores, assumindo novos significados.
Desse modo, a recriacdo dos elementos estéticos africanos ndo foram integrais no
Brasil, uma vez que “[...] a totalidade de suas estruturas social, politica, econémica e
religiosa nao foi transportada ao Novo Mundo” (MUNANGA, 2018, p. 114). Outras
formas nem mesmo foram recriadas, uma vez que ndo encontravam no quadro
funcional da col6nia valor ou condi¢fes suficientes para que se mantivessem, apesar
da memoria coletiva. E o caso das insignias de poder, objetos que tinham funcdes e
significados simbdlicos que serviam como suportes espirituais para as autoridades.
Eram objetos criados para destacar a magnanima de um chefe ou lider, que

evidenciavam sua superioridade perante 0s outros.

Todos esses objetos, alguns deles verdadeiras obras de arte, apesar
de estarem presentes na memoria coletiva dos escravizados, néo
puderam encontrar um espaco para continuidade e recria¢cdo no Novo
Mundo, porque as cortes e instituicbes reais que simbolizaram néo
foram transportadas ao Brasil. Como objetos de arte utilitérios, eles
perderam seu significado no contexto do sistema colonial (MUNANGA,
2018, p. 115).

Impedidos de manifestarem suas expressdes estéticas e culturais, as

populacdes africanas foram forcadas, coagidas e incentivadas a utilizarem de suas
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forcas e habilidades para reproduzirem os simbolos a aparatos colonizadores,
contribuindo para o implante, réplica e renovacao das estéticas e culturas europeias
no Brasil (CONDURU, 2012). A maior conexdo estética, neste caso, acontece por
meio das ordens religiosas e da arte sacra cristd, que em certas dimensofes, até
tolerava autorrepresentacfes negras, uma vez que o reconhecimento da semelhanca
facilitava a conversao religiosa e cultural dos africanos (CONDURU, 2012). Isso néo
significa um afrouxamento das hierarquias ou um despontar humanista. A Igreja
Catdlica limitava as préticas criativas africanas, explorando a méo-de-obra negra em
suas lucrativas propriedades, o que contraria a narrativa apaziguadora de que a Igreja
tenha exercido um papel suavizador no processo de escravizacdo. “Nao podemos
fugir do fato historico: a estrutura inteira da sociedade colonial constituia uma
quadrilha de exploradores tirando o maximo proveito da forca trabalhadora do
africano” (NASCIMENTO, 2018, p. 33).

Entre as referéncias afro-diaspdéricas na arte e cultura colonial destacamos a
producdo do Papa Negro, obra presente na Igreja da Santa Efigénia, em Ouro Preto,
no estado de Minas Gerais e construida pela Irmandade de Nossa Senhora do Rosério
dos Pretos da Freguesia de Antbnio Dias. A Igreja e suas pinturas fazem parte do
chamado Barroco Mineiro, uma forma abrasileirada do Barroco europeu desenvolvido
em Minas Gerais e cujas producdes estao atreladas, principalmente, as irmandades
leigas. Isso deve-se ao fato de que, por determinacdo da Coroa portuguesa, era
proibido expressamente a instalacao das congregacdes missiondrias na Capitania de
Minas, visto que ndo era prioridade da administracdo colonial a conversdo dos
mineradores, mas sim, a garantia da extracdo e o0 seu beneficiamento com a
circulacao do ouro e de pedras preciosas (OLIVEIRA, 2011).

As irmandades eram instituicbes religiosas que objetivavam colaborar com a
comunidade e 0s seus membros. Essas instituicbes apareceram no Brasil por volta do
século XVII, principalmente em Minas Gerais, mas ja existiam na Europa desde a
Idade Média. O publico das irmandades era heterogéneo: existiam instituicdes para
ricos, para pobres, para brancos e para negros. As fungbes colaborativas dessas
irmandades iam da realizag&o de procissdes, construcao de igrejas e capelas, acoes
da assisténcia (ajuda médica, financeira), realizacdo de funerais, até, no caso das
pessoas escravizadas, auxilio para conseguir a carta de alforria (OLIVEIRA, 2011).

As irmandades dedicadas a Nossa Senhora do Rosario, a Sdo Benedito ou a

Santa Efigénia eram geralmente compostas por irmdos/as negros/as, excluidos/as
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das demais ordens e igrejas. Nesse contexto, ndo s6 encontravam assisténcia
material e espiritual, mas também dispunham de um espaco de socializacdo para
troca de experiéncias e reforgos das suas identidades culturais. “Numa relacéo de
autoridade caracterizada pela assimetria, sua recusa nao podia ser aberta. Por isso
tiveram de inventar estratégias de resisténcia e de sobrevivéncia” (MUNANGA, 2018,
p. 115). As pessoas escravizadas podiam, desse modo, manter vivas as suas
tradicBes africanas, embora inseridas no nucleo da religido crista.

No interior da igreja de Santa Efigénia, de acordo com Oliveira (2011, p. 101),
“estao quatro personagens, [com] a repeticdo da usual representagao dos doutores
da igreja”. Os doutores eram pessoas que tinham importancia reconhecida pelo
notério saber nos campos da teologia e doutrina catoélica. As representacdes
imagéticas desses doutores, assim como as outras que se faziam no interior das
igrejas, nesse periodo, geralmente seguiam um padrdo de representacao europeu. A
estética se assemelhava a renascentista: as pessoas representadas eram brancas e
possuiam fei¢cdes parecidas. Em Santa Efigénia, ha uma pintura no teto dos quatro
doutores, seguindo esse tipo de padrdao. No entanto, um dos doutores destoa desse
tipo de representacdo: o Papa Negro. Essa figura, em comparagcdo com 0S outros
doutores, apresenta diferencas fisiondmicas e é possivel que ela tenha sido feita por
outro artifice desconhecido, visto que a autoria das pinturas no forro da nave é de
Manoel José Rebelo e Sousa, em 1768 (OLIVEIRA, 2011).
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Figura 06: Anénimo. Papa negro. Témpera sobre madeira, detalhe do forro da capela-mor,
Igreja de Santa Efigénia, Ouro Preto, Minas Gerais. Fonte: Oliveira (2011).

Trabalhando sob a direcdo da Igreja Catdlica, os africanos desenvolveram
importantes obras de arte. Esse envolvimento estético afro-diasporico, se por um lado
no periodo colonial, gerava desprezo por parte de uma elite cultural branca que
creditava ser uma arte inferior, por outro, o reconhecimento dessa antipureza que
caracteriza as producdes diasporicas, tem gerado algumas polémicas no interior das
proprias teorias e movimentos de elites intelectuais negras na contemporaneidade.
Primeiro, porque reconhecer esses intercambios inerentes coloca a obra diante de
uma contestavel posi¢cdo de autenticidade que viola as tradicionais no¢des de aura
artistica; segundo, porque as concepc¢des superintegradas de uma cultura pura e
homogénea estdo estritamente ligadas aos jogos discursivos em dizer o que é proprio
ou ndo de uma nacdo ou grupo. Esse sentido superintegrado da particularidade
cultural, mascara os proprios discursos e escolhas politicas por meio de uma
linguagem moralmente carregada de essencialismos étnicos que desconsidera o
desenvolvimento, as hibridizacdes e as mudancas na propria cultura (GILROY, 2017).
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Gilroy (2017) destaca duas perspectivas distintas — uma ontoldgica e outra
estratégica/pluralista -, mas simbidticas de um essencialismo que tem acalorado as
discussdes sobre as artes negras e criticas culturais. A perspectiva essencialista
ontoldgica esta relacionada a uma visdo pan-africanista bruta; ela ndo é capaz de
especificar com precisao, atualmente, onde se situa a esséncia - muito apreciada -

mas evasiva da sensibilidade artistica e politica negra.

Essa perspectiva encara o intelectual e artista negro como um lider.
Onde ela se pronuncia sobre questdes culturais, esta frequentemente
aliada a uma abordagem realista do valor estético que minimiza as
guestdes politicas e filoséficas substantivas envolvidas nos processos
de representacao artistica (GILRQOY, 2017, p. 86).

Sua concepcdo absolutista da cultura negra, afasta-se das culturas
contemporaneas negras, do mundo profano contaminado pela cultura popular por
exemplo, validando praticas artisticas que possam retirar da massa dos povos negros
0S objetos culturais ocidentais modernos (roupas, musicas, cortes de cabelo, etc.) que
seriam improprios as culturas negras. A massa popular € entendida como alienada,
estando na trilha de um caminho equivocado; o papel do artista e intelectual negro é
dar uma nova direcdo a essa massa pelo resgate de tradicbes culturais, e entdo,
encontrar a emancipacao popular por meio da consciéncia racial.

Essa perspectiva enfrenta atualmente uma posicao pluralista que afirma a
negritude como um significante aberto. Ndo ha nenhuma ideia unitaria quanto a
comunidade negra, e as tendéncias autoritarias que policiaram a expressao cultural
negra, sao corretamente repudiadas. As qualidades polissémicas e populares sao
valorizadas com uma implicita adverténcia aos caprichos artisticos. O problema
encontra-se justamente no repudio radical do fundamentalismo racial que esta
negligenciando “[...] o poder de resisténcias de formas especificamente racializadas
de poder e subordinagao” (GILROY, 2017, p. 87).

No confronto entre essas perspectivas, Gilroy (2017) argumenta em favor de
uma contracultura distintiva da modernidade, onde os processos culturais encontram-
se dilacerados entre a sua percep¢ao ora como expressao de um eu racial soberano,
ora como efluente de uma subjetividade emergente. O fruto desse processo
expressivo encontrar-se-ia na transvalorizacdo dos valores: uma teodiceia que
ultrapassa a si mesma por conta das dimensdes profanas do terror racial no Novo

Mundo. A questdo do conteudo concentra-se em uma politica da realizacao [politics
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of fulfilment] que aloca a uma sociedade futura a capacidade de realizar aquilo que a
sociedade presente tem deixado irrealizado ou, entdo, em uma complexa questao
utépica que Gilroy (2017) propbe chamar de politica da transfiguracdo a partir da
indicacdo de Seyla Benhabib.

Esta politica enfatiza o surgimento de desejos, relacdes sociais e
modos de associacdo qualitativamente novos no ambito da
comunidade racial de interpretacdes e resisténcias e também entre
esse grupo e seus opressores do passado (GILROY, 2017, p. 96 grifo
do autor).

A politica da transfiguracdo aponta para a formacdo de uma comunidade
solidaria criada debaixo do poder colonial que transcende a modernidade, construindo
um passado tanto imaginario quanto antimoderno. “N&o se trata de um contradiscurso,
mas de uma contra-cultura que reconstréi desafiadoramente sua propria genealogia
critica, intelectual e moral [...]" (GILROY, 2017, p. 96). A politica da transfiguracao
revela as fissuras ocultas da modernidade recusando a separa¢ao da politica com as
formas expressivas da cultura. A politica da realizacédo e a politica da transfiguracao
nao sdo co-extensivas mas estdo estreitamente associadas nas culturas da diaspora
do Atlantico negro. A politica da realizacdo comumente joga com a racionalidade
ocidental em seu préprio campo, uma vez que necessita de uma orientacao
hermenéutica para que consiga assimilar o semidtico, o verbal e o textual. Por sua
vez, a politica da transfiguracdo empenha-se na busca do sublime e em repetir o
irrepetivel, apresentar o inapresentavel; seu foco hermenéutico avanca para o
performativo, o dramatico (GILROY, 2017).

Essas politicas estéticas encontram amparo em um campo cultural no qual é
possivel observar os fendmenos de continuidade dos elementos culturais africanos no
Brasil: areligido. Apesar da conversao africana ter sido uma das justificativas coloniais
para a escravizacgéo, de capelas operarem dentro dos navios negreiros, de todas as
repressdes e medidas para assegurar a doutrinacdo africana ao catolicismo, 0s
negros nao aceitaram essas estratificagcbes (MUNANGA, 2018). Os cultos religiosos
africanos tornaram-se a fonte de uma unidade, uma cosmologia cultural de resisténcia
ao sistema colonial e bergo estético afro-diasporico; “[...] nenhuma forma de violéncia
fisica ou espiritual conseguiu impedir a manifestacdo das inclinacdes artisticas do
escravo” (NASCIMENTO, 2018, p. 33).
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Desenvolveu-se no Brasil uma riqueza de religibes afro-brasileiras, como o
Candomblé, Tambor de Mina, Xang6, Tambor de Caboclo, Terec6, Jurema e
Umbanda, trilhando tanto caminhos em direcao a preservagao dos rituais e memaorias
africanas, quanto imbricando-se com outras préaticas e valores culturais, como o
préprio catolicismo (CONDURU, 2012). Parte dessa aproximacdo com as expressoes
culturais europeias também era um modo de protecdo contra a violéncia colonial.
Progressivamente 0s negros escravizados se aproximaram, perceberam e se
apropriaram de elementos da Igreja Catolica manipulando-os a partir dos fundamentos
de suas religides. Vale notar que esse movimento de apropriacdo e manipulacao
também ocorreu inversamente, como € o caso da assimilacédo da figura de Exu com o
Diabo.

Exu sem duvidas é uma figura emblematica para a construcao de uma politica
(estética) da transfiguracdo. As estatuas falicas do orixd e seu carater antimoral,
causaram espanto nos missionarios catélicos, que pensaram se tratar da
representacdo de um demonio. Além disso, as praticas magicas direcionadas contra
os brancos, foram interpretadas como coisa diabdlica e associada a Exu. A arte
religiosa afro-brasileira foi aos poucos condensando e modificando os préprios valores
simbdlicos de origem africana. A estatuaria do Exu brasileiro demonstra que o orixa
assumiu outras posicdes das designadas pelo pantedo nag6-ioruba. Ao examinar o
conteudo cultural iconografico de Exu, “[...] percebe-se que o aspecto falico ndo € em
principio ligado & ideia da fertilidade e da fecundidade; pelo contrario, Exu € infrator
dos tabus e subversor da ordem estabelecida” (MUNANGA, 2018, p. 117-118).
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Figura 07. Estatua de Exu, s/d. Fonte: (RAMOS, 2003)

Exu encarna no Brasil a dindmica da contestacéo, da ruptura, do movimento
das normas culturais. O orix4 manifesta uma cultura de resisténcia contra uma cultura
dominante, torna-se uma metafora expressiva da luta negra, um simbolo da
contestacdo. A figura de Exu, comprometida com uma releitura contracultural, nos
possibilita olhar para as manifestacfes estéticas afro-diaspéricas ndo apenas como
uma sucessao de tropos e géneros, mas como um discurso filoséfico que rejeita a
separacao dicotbmica moderna e ocidental de ética, estética, cultura e politica.

A performance estética cultural afro-diasporica de Exu pretere o ensinamento
filoséfico da modernidade e sua delegacdo emancipatodria individual e coletiva por
meio de uma base exclusivista de racionalidade. Arte e vida encontram-se
intimamente ligadas, do mesmo modo que a ética com a estética e a politica. As
expressdes culturais da diaspora negra, tém encontrado meios de unidade entre a
ética e a politica reproduzindo-as como uma forma de conhecimento popular. Tomada
como uma subcultura, muitas vezes, as expressoes da diaspora produzem o efeito de
alguma esséncia racial, mas seu nucleo interno €, na verdade, um corpo de aquisi¢cao
histdrica alternativa, que considera o mundo criticamente em suas dimensdes politicas
e culturais a partir de sua transformacao emancipadora. Na constru¢do de um tempo
futuro, procura ser capaz de redefinir as necessidades humanas quando chegado o

fim da violéncia epistémica da tipologia racial. A raz&o é reunificada com a felicidade
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e a liberdade dos sujeitos a partir, também, de uma revisao critica de distintos projetos

tedricos e sociais.

Mantendo nossa raz&o-l6gica especifica a salvo da alienacdo, nossa
integridade criativa, manifesta em arte negra, produz o exorcismo da
brancura, reduzindo progressivamente seus efeitos de séculos de
negacdo, perversdo e distorcdo de nossos valores de forma e
esséncia. A arte dos povos negros na diaspora objetifica o mundo que
os rodeia, fornecendo-lhes uma imagem critica desse mundo. E assim
essa arte preenche uma necessidade de total relevancia: a de
criticamente historicizar as estruturas de dominacgéo, violéncia e
opressdo, caracteristicas da civilizagdo ocidental-capitalista
(NASCIMENTO, 2018, p. 36).

Concebida como um paradigma sociocultural a modernidade capitalista,
constituida entre os séculos XVI e XIX, assenta-se em dois principais pilares: o da
regulacédo social e o da emancipacdo social (SANTOS, 2008b). A regulacao social
esta pautada nos principios do Estado, do mercado e da comunidade, e ndo da conta
das formas de (des)regulacéo colonial onde o Estado é estrangeiro, o0 mercado inclui
a venda de pessoas como mercadorias e as comunidades sao destruidas em nome
do capitalismo e de missbes “civilizadoras”. A emancipagao social, no que lhe
concerne, é entendida como um processo histérico evolutivo de racionalizagcédo da vida
social em direcdo ao progresso - que também ndo comporta as instancias coloniais.
Como destaca Boaventura de Sousa Santos (2008b), as tensdes entre a regulacdo
social e a emancipacéao social foram constitutivas das duas grandes tradi¢cdes tedricas
da modernidade ocidental: de um lado o liberalismo politico que confina as
possibilidades de emancipacdo ao capitalismo e, do outro, 0 marxismo, que apesar
de conceber o processo de emancipagdo social em um horizonte pos-capitalista,
negligencia as dimensdes coloniais no quadro historico.

Entre a crise particular e a crise sistémica, o0 marxismo da prioridade a ultima,
enguanto que a memoria da escravizagao, persevera na primeira (GILROY, 2017). A
autocriagcdo social por meio do trabalho ndo é a operagédo central na esperanca de
emancipacdo de quem sobreviveu ou descende de uma historia de escravizacao.
“Para os descendentes de escravos, o trabalho significa apenas servidao, miséria e
subordinagao” (GILROY, 2017, p. 100). Nesse ponto, as expressdes artisticas
expandidas para além dos “presentes” oferecidos pelos senhores como substituto
simbdlico da liberdade, tornam-se 0 meio tanto para a automodelagem individual

quanto para a libertacdo comunal.
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Deslocadas das particularidades assimilativas das liberdades formais pela arte
permissiva no regime colonial, as culturas expressivas desenvolvidas na escravizacao
continuam a preservar as necessidades que vao muito além da satisfacdo material.
As expressOes estéticas e culturais da diaspora opdem-se a natureza iluminista da
modernidade reiterando a continuidade da arte com a vida, do enraizamento estético
em outras dimensdes da vida social. A estética particular que a cultura diaspérica
preserva, ndo deriva da avaliacdo imparcial do objeto artistico, mas de uma
apreciacao inevitavelmente subjetiva das func¢des artisticas presentes nos processos
de luta rumo a emancipacao, a cidadania e a autonomia. A subjetividade é tomada
como contingente a racionalidade e fundada na comunicacéo - entendida como uma
troca nao-equivalente e idealizada - entre sujeitos que mantém consideracdes
reciprocas. Como destaca Gilroy (2017), ndo é possivel que haja reciprocidades na
plantation, nos espacos coloniais destinados a escravizacao, fora das possibilidades
de rebelifo, suicidio, fuga e Iuto silencioso. E sob essas condicdes que a pratica
artistica vai reter “[...] suas ‘fungdes de culto’ enquanto suas reivindicagdes superiores
de autenticidade e testemunho histérico puderem ser ativamente preservadas”
(GILROY, 2017, p. 129). Difusa nos espacos de subalternidade racial, as expressdes
artisticas assumem, pelo sagrado ou profano, a espinha dorsal das politicas dos

escravizados e de suas historias culturais.

Figura 8: Emanoel Araujo, O Navio, 2007. Madeira policromada e a¢o carbono, 220 x 80 cm,
acervo do MASP. Fonte: MASP. Disponivel em:< https://masp.org.br/acervo/obra/o-navio>.
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Emanoel Araujo € um artista plastico, curador e museologo baiano, nasceu em
1940 em uma familia tradicional de ourives. A sua obra “O Navio”, desenvolvida em
2007, faz parte do acervo do Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand, doada
pelo proprio artista para a instituicdo. A obra nos apresenta uma estrutura de madeira
simétrica e geometrizada negra, que faz alusdo a planta de um navio negreiro. As
formas remetem as estéticas tradicionais africanas. Incrustradas no losango que
ocupa a parte central, Emanoel esculpiu 31 pecas de madeira com representacbes
humanas talhadas do modo tradicional ioruba. Deste mesmo losango, atada a um
grilhdo, pende-se uma corrente de metal cuja extremidade encontra-se ligada a uma
figura crucificada. Conhecendo o0s processos de significacdo, os coédigos
interpretativos da cultura colonial capitalista e religiosa, o reflgio da atuacdo politica
e histdrica — de rejeicdo, contestacao, insubordinacdo — ocorre pelos usos da estética.
As correntes da escravidao, os grilhdes do corpo africano sdo atados a cultura
religiosa colonial branca.

No presente, artistas, movimentos negros e culturais se engajam em resgatar
recordacfes do passado que possam apontar novas possibilidades temporais criticas
e futuras. A arte afro-diaspérica aparece no ocidente justamente no momento em que
a modernidade revelou suas formas de terror a raca. Mas, por mais modernas que as
producdes da diaspora possam ser em sua aparéncia e “[...] se impde a necessidade
de incorporar a expressdo tradicional africana novas formas, novos espagos e
volumes, e outras aquisi¢cdes técnicas e culturais [...]” (NASCIMENTO, 2018, p. 36),
as praticas artisticas afro-diaspérica e de seus descentes, encontram fundamentos
em uma temporalidade além da propria modernidade. Essa formacédo artistica,
entremeada a vida politica da diaspora, cultua uma autonomia propria a modernidade
que advem justamente de perspectivas filoséficas e estéticas ndo europeias que
fogem da normativa capitalista-crista-ocidental. Essa autonomia desenvolveu-se,
como destaca Gilroy (2017), a medida que o colonialismo, a escravizacao e o terror
racial opunham-se as artes - e existéncias - negras e empenhavam-se em oprimir suas

manifestacdes.

Nessa experiéncia de criar uma cultura dindmica de libertacdo
espiritual origina-se uma estética especifica, cujas implicacdes para o
fendmeno artistico comum a todas as culturas ndo invalidam sua
identidade inalienavel. Arte negro-africana da diaspora, enquanto
marginal em relagdo a arte santificada pelas sociedades locais,
simultaneamente mantém as caracteristicas ditadas pela histéria, pelo
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ambiente e pelas culturas dos respectivos paises escravocratas.
Nunca deixa, porém, de conservar temas, formas, simbolos, técnicas
e conteudos africanos em sua fungéo revolucionéria de instrumento de
conscientizacdo. Sua esséncia € uma parte vital da criatividade
africana (NASCIMENTO, 2018, p. 36-37).

Presentes na cultura colonial ou na contemporaneidade entendida como pés-
colonial, a estética afro-diaspdrica € tomada por uma retérica contra-moderna;
articulando gestos de memoarias pré-escravizacdo a uma performance que opera
como um mecanismo de contrapoder a dominagdo colonial aqueles que foram
submetidos a escravizacdo e seus descendentes. “Essa pratica artistica, portanto,
estd inevitavelmente tanto dentro quanto fora da protecdo duvidosa que a
modernidade oferece” (GILROY, 2017, p. 130), podendo ser analisada em relagao a
suas formas modernas, mas carregada sempre de uma critica propria, desenvolvida

das experiéncias particulares envolvidas na memoria da escravizagao.



Figura 09: Petiveria Alliacea desenhada por Maria
Salete Marchioretto. Fonte: Reflora Brasil.
Disponivel em:< https://bit.ly/33Yr8FI| >. Acesso
em: 10 ago. 2019.

6. QUEBRANTO
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Os venenos para as culturas provenientes da Africa, além do carater fisico-
fenomenoldgico de ingestdo de determinada substancia que atua sobre os sistemas
que constituem a estrutura biolégica do corpo, agem porque a vitima também foi
condenada [domed]. “Estabelece-se o laco entre a morte, de um lado, e a acao fatal
do sortilégio da outra parte (RAMOS, 2003, p. 156). A acéo se produz, sobretudo, pela
acao magica, pelas forcas (sobrenaturais) que originam os meios de matar a vitima, o
gue torna muito mais complexo os casos de envenenamento realizados pelos negros
brasileiros provenientes da diaspora, pois ndo se trata de um simples estudo de
criminologia, como destaca Ramos (2003), mas de um saber peculiar das préticas
magicas oriundas das religides de matriz africana.

Como uma estratégia de resisténcia e afirmacdo da poténcia negra, os
escravizados ministravam venenos aos seus senhores, principalmente aqueles de
acao lenta e insidiosa, “...] visando alquebrar-lhes as forcas ou mergulha-los num
estado de morbidez mental, tangenciando ou mesmo alcangando a psicose” (RAMOS,
2003, p. 156). Os escravizados normalmente utilizavam raizes pulverizadas que eram
misturadas aos alimentos ou diluidas nas bebidas de seus senhores. Os feiticeiros,
OuU seja, 0S negros que possuiam o conhecimento sobre as plantas, forneciam os
venenos ja preparados para 0s pagens ou mucamas ministrarem nos momentos mais
oportunos. Os senhores, vitimas de envenenamento, geralmente comecavam por

apresentar irritacfes de carater insélito que revelavam-se, aos poucos, brutais.

A esta fase de superexcitacdo do comeco sucedia em pouco a fase de
abatimento e de indiferenca pelas cousas mais importantes da vida,
gue conduzia a deméncia. Entre os propinadores do veneno chamava-
se —amansar os senhores [...] (RAMOS, 2003, p. 157, grifos do autor).

Nunca se soube com precisao quais eram as plantas utilizadas para “amansar
os senhores”, acredita-se, que entre elas estavam: a raiz da esponjeira, o estramoénio,
a erva-moira, a taioba selvagem e a raiz de pipi (Petiveria Alliacea — Figura 09), uma
planta que causa um lento envenenamento. A principio, a raiz de pipi provoca um
efeito de superexcitacdo, insdnias e alucinacdes, depois 0s sintomas se invertem e o
sujeito passa a sentir um certo amolecimento cerebral até a morte (RAMOS, 2003).
Deriva deste estado de “amansamento”, de olhar amortecido, sono constante e

palidez causada pelo lento envenenamento dos senhores e seus filhos, o quebranto.
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Como uma estratégia de contestacdo, resisténcia e afirmacdo da poténcia
negra perante ao sistema de dominacdo branco e colonial, agenciamos o quebranto
como imagem-conceitual, dispositivo tedrico de enunciagdo, como uma das
possibilidades de contestacdo ao regime racista de representacdo das populagbes
negras na cultura brasileira e, em especifico, nas producdes cinematograficas. O
guebranto nos apresenta uma proposta cultural de jogos de poder que alteram o
binarismo entre subordinador-subordinado, atuando como uma imagem (acéo)
contraestratégica no manto cultural colonial.

A priori, ao trabalharmos com a especificidade da imagem cinematografica,
devemos ter em mente a sua particularidade que comunica e enxerta reciprocamente
as relagbes do sujeito com o mundo exterior e do mundo exterior com o interior
subjetivo. Nesse decurso, atuam ativamente e progressivamente projecdes e
identificacbes que tornam a prépria impressdo de realidade do cinema o aporte
necessario e inseparavel da participacdo do espectador e da construcdo de
subjetividades (racistas ou antirracistas).

A projecdo € um processo multiforme e universal que encontra vazdo em todas
as coisas e em todos 0s seres; nossas hecessidades, desejos, obsessbdes, temores,
etc. ndo se projetam apenas na fantasia e na imaginacdo. A critica histérica
psicolégica, como salienta Morin (2014), ademais, ja revelou que até mesmo as
percepc¢des mais simples, como a diferenciacdo de tamanhos, estdo acomodadas por
nossos processos de projecdes. As projecOes assumem, primordialmente, trés
aspectos basicos: Automorfismo (atribuimos a algo as particularidades que nos
pertencem, distinguindo aquilo que é proprio do Eu e do Outro); Antropomorfismo
(fixamos tragcos humanos em coisas e objetos materiais); e Duplicacdo (projecéo de
nossa existéncia individual numa visdo fantasiosa na qual nosso corpo aparece em
um lugar exterior terceiro).

Na identificagdo, o sujeito ao invés de projetar-se no mundo, ele absorve o
mundo em si. A identificacdo incorpora o0 mundo externo ao ego, O integrando
afetivamente. A identificacdo funciona pela identificacdo sujeito-outro, que pode
concluir-se pela possesséao do sujeito pela presenca do outro e/ou pela identificagao
sujeito-mundo, podendo ampliar-se em um cosmomorfismo, onde o sujeito se sente e
se cré em um microcosmo (MORIN, 2014). Essa expansao antropomorfica e
cosmomorfica nos revela o inerente imbricamento entre projecoes e identificagdes: “A

mais banal das ‘proje¢cdes’ em outrem — do tipo ‘eu me ponho no lugar dele’ — é uma
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identificacado de ‘eu’ a ‘ele’ que facilita e atrai a identificacéo de ‘ele’ a ‘mim”” (MORIN,
2014, p. 111).

E preciso operar com o conjunto complexo de projecBes-identificacbes para
entendermos os fendbmenos psicoldgicos subjetivos que, de certa forma, criam ou
traem a realidade objetiva das coisas - e que nos possibilitam compreender o que é
chamado real. O cinema aparece, precisamente, no fluxo primeiro das forcas afetivas,
no seio da imagem objetiva; os processos de projecao-identificagdo que encontram-
se em seu amago, estdo, evidentemente, na estrutura da propria vida e em suas
complexas redes de sentimentos, desejos, tremores, amizades e amores que
desenvolvem toda a gama de projec6es e identificacdes.

As projecdes-identificagOes (participacdes afetivas) atuam sem interrupcado em
nossas vidas cotidianas e, na medida em que identificamos as imagens na tela do
cinema como parte expressivas da vida real e cultural, nossas projecdes-
identificacbes da vida se colocam em movimento. Um processo primeiro e elementar
de projecéo-identificacdo delega a imagem cinematografica uma realidade suficiente
para que as projecdes-identificagdes comuns possam entrar em jogo. “Em outras
palavras, um mecanismo de projecdo-identificacdo estd na prépria origem da
percepcao cinematografica” (MORIN, 2014, p. 116). A participacao subjetiva no
cinema leva a um caminho de reconstrucdo objetiva, onde a impressao de vida e
realidade, proprias ao cinema, tornam inerente o impulso a participacdo do
espectador.

E na crenca do que é apresentado que se revela a realidade do cinema: foi
acreditando na realidade do trem que avanca na estacao, que os espectadores do
cinema Lumiéere se assustaram. Essa crenca que revela a realidade do cinema, nos
impulsiona a uma profunda problematica representacional-racial quando observamos
as formas com que o negro e a negritude foram reveladas no cinema brasileiro. Qual
realidade — crenca do real, formacédo simbolica e imaginaria — € formulada sobre as
populacdes negras em nossos filmes?

Devemos ter em mente que o efeito de real nas projecdes cinematogréficas é
menos em um sentido pratico do que espetacular. A gualidade do real no cinema é
mais estética (daquilo que pode ser sentido), do que daquilo que pode ser vivido. Nao
ha um risco pratico na realidade do cinema: o tiro ndo acerta o peito do personagem,
o enterro ndo é reflexo de uma morte, o choro ndo é motivado pela tristeza da perda

de alguém querido. Entretanto, a realidade atenuante da realidade ainda € uma
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realidade e, de certa maneira, a realidade da imagem vale mais do que a realidade
perigosa da prética, pois ela permite que se viva o risco de forma inofensiva. A falta
de forca pratica da imagem cinematografica é compensada por um poder afetivo que,
eventualmente, acaba acrescendo a propria realidade pelo encanto da imagem.

Esse encanto imagético é capaz de renovar as experiéncias cotidianas, dando

um outro olhar as coisas banais do dia a dia:

A caracteristica implicita do duplo, os poderes de sombra, uma certa
sensibilidade a fantasmagoria das coisas, unem seus prestigios
milenares dentro da valorizagdo fotogénica e atraem as projegoes-
identificacdes imaginarias, muitas vezes de modo melhor do que faria
a vida préatica (MORIN, 2014, p. 118-119).

A auséncia da participacdo ativa no cinema estad estritamente ligada a
participacdo psiquica e afetiva do espectador, que por ndo poder expressar-se em ato,
torna-se interior, sentida. A cinestesia se aprofunda em cenestesia, 0 espectador €
levado pela auséncia ativa a uma participacao afetiva intensa. O escuro do cinema
nao € um elemento necessario a exibicdo de filmes (projecdes publicitarias ndo se
utiizam do mesmo recurso, por exemplo), mas sua escuriddo €é organizada
propositalmente, pensada para ampliar caracteristicas paraoniricas que séao
favoraveis as projecdes-identificacdes. Isolando o espectador, dissolvendo-o em meio
a escuriddo, o cinema proporciona uma experiéncia quase hipnotica, jA que o
espectador deve se manter acordado. Mas mesmo que o objetivo ndo é o espectador
dormir, a constru¢do da poltrona para os cinemas é muito distinta das de outros
espetaculos que evitam um conforto acalentador, como os teatros e estadios.

O espectador fica isolado no meio de um coletivo humano, no centro de uma
participacdo coletiva que amplia a participacao individual. O espectador, inserido
nessa sala escura, ndo pode manifestar-se, ndo pode aplaudir, ndo pode conversar,
ndo pode movimentar-se além do espaco de sua poltrona. Passivamente, a realidade
passa muito distante de si, a0 mesmo tempo, tudo acontece em seu interior, em sua

cenestesia psiquica.

Quando os poderes das sombras e do duplo se fundem numa tela
branca, numa sala obscurecida, para aquele espectador afundado em
seu alvéolo, em sua ménoda fechada para tudo, menos para a tela,
envolvido na dupla placenta, a de uma comunidade anénima e a da
escuriddo, quando os canais da acdo sao fechados, abrem-se as
eclusas do mito, do sonho e da magia (MORIN, 2014, p. 122).
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Tudo no cinema corrobora para a aparicdo do imaginario; o espectador &
constantemente levado a um aumento de suas participacbes afetivas. O cinema,
entdo, cristaliza projecoes de projecdes, Iidentificacdes de identificagcdes,
apresentando-se como uma obra estética destinada a um espectador consciente da
auséncia da realidade e encarnado em um reino afetivo de caréncias. As proprias
técnicas do cinema séo provocagOes, aceleracdes e intensificacbes para projecoes-
identificaces.

As forcas de participacdo do espectador sdo provocadas pelas situacfes
espetaculares de desdobramento do movimento. O movimento da camera permite
sempre enquadrar e emoldurar o elemento emocionante da cena. As técnicas de
dilatacao temporal (lentidéo, aceleracao) ou espacial (close), procuram exaltar e a pré-
fabricar a participacdo do espectador. As sombras exageram ou isolam uma cena a
fim de suscitar determinada sensacdo; a musica envolve afetivamente a cena e o
espectador em um jogo, a0 mesmo tempo cinestésico e cenestésico, que faz a juncéo
necessaria entre o que se vé e quem o vé. Tudo que se passa no filme conduz e
desenvolve a subjetividade do espectador em um sistema simbiético que tende a

integrar o espectador no fluxo do filme e o filme no fluxo psiquico do espectador.

O filme traz consigo o equivalente de um iniciador, de um
desencadeador de participacdo que a imita antecipando os efeitos. Na
medida em que ele faz por conta do espectador toda uma parte de sua
necessidade psiquica, ele o satisfaz com um minimo de dispéndio. Ele
faz o trabalho de uma maquina de sentimento auxiliar. Ele motoriza a
participacdo. E uma maquina de projecao-identificacido (MORIN, 2014,
p. 128).

Os fenbmenos mais suscitados e estimulados pelo cinema atrelam-se a dois
modos distintos de articulacéo da projecéo-identificacdo. De um lado encontramos a
forma mais observada de identificacdo do espectador com o personagem da tela, que
tende a incorporar e a se incorporar ao personagem em funcdo de semelhancas
fisicas, morais e psicolégicas. Quase sempre o cinema faz uso dessa forma de
projecéo-identificacdo, criando um movimento de fixacdo dessa tendéncia de
identificacdo com personagens que se tornam personalidades permanentes em
sistemas de identificacées — e de cooptacdes do mesmo espectador. A semelhanca

entre diversos personagens em filmes igualmente (ou nem tanto) diferentes, faz parte
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desse jogo de reconhecimento como uma certa estratégia, também comercial, que
conforta e atrai 0o espectador para as salas de cinema. As incontaveis adaptacdes
genéricas de historias que apresentam o mito do homem branco, heterossexual, de
classe média como um herdi que precisa salvar alguma mulher, sua familia ou toda
uma sociedade ndo € apenas uma coincidéncia cinematografica.

De outro lado desse processo, temos as projecdes-identificacdes polimérficas,
que ndo seguem a mesma linearidade assimilativa do personagem pelas
caracteristicas do espectador e que conduzem a identificagcbes diversas, geralmente,
com aquilo que é diferente, desprezado, ignorado, odiado na vida diaria do
espectador. Essas duas articulacdes das projecdes-identificacdes cinematogréficas,
nos colocam diante de uma necesséria postura e teorizacdo da/para a diferenca e das
formas como as subjetividades podem ser formadas a partir do espetaculo filmico.
Uma genealogia cinematografica racista como a brasileira, corrobora para as
afirmacdes de desigualdades e preconceitos da prépria sociedade. Em um primeiro
nivel de identificacdo-projecéo pela semelhanca, os negros séo interpelados apenas
por imagens de inferioridade, de subordinacédo, de exclusao, violéncia, pobreza e
degradacdo. Em oposicao, os brancos sao interpelados por imagens de superioridade,
poder e pertencimento, sdo os portadores dos ideais de moralidade e beleza, o padréao
normalizador da diferenca. O jogo discursivo nos filmes brasileiros refor¢ca o papel do
negro subalterno e do branco dominador - aquele que tem legitimidade para
subordinar o negro. O cinema brasileiro forma tanto o negro para a passividade da
sua condicdo existencial, quanto o branco para suas praticas racistas — &,
absolutamente, um cinema que precisa de quebranto.

Em um segundo nivel de proje¢cfes-identificacbes, o negro nao reconhecendo-
se pela semelhanca dos personagens negros, sO pode encontrar no branco (racista)
um ideal de subjetivacdo que afirma-se totalmente corrompido e que pode levar as
incontaveis tentativas de assimilar a cultura branca, quando ela claramente procura
excluir de seu interior, 0 negro. Morin (2014), por exemplo, relata o caso de Jean
Rouch, que frequentava salas de Cinema em Gold Coast e presenciou negros
aplaudirem uma cena de fuga de um traficante de escravos.

A contestacdo de um regime racista de representacdo, portanto, é
imprescindivel para a formacdo de subjetividades antirracistas de negros e,
principalmente, de brancos. Se faz necessario uma desconstrucao tanto da imagem

negra (dominada), quanto da imagem branca (dominadora), que foi sempre tomada
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de forma privilegiada. O branco, como destaca Schuman (2012), ndo € apenas
favorecido nessa estrutura racializada, ele € também produtor ativo dessa estrutura
por meio dos mecanismos de discriminagdo e de producdOes discursivas que
propagam a “democracia racial” e o branqueamento. A construgéo cultural da raca
nao deve ser vista apenas como algo proprio aos ndo-brancos e, a formulacao
ideologica da branquitude, através da qual os brancos tomam sua identidade racial
como norma e padréo e assujeitam a diferenca racial para os desvios da normalidade,
também deve ser problematizada (SCHUMAN, 2012).

Parte deste jogo de representacdes e praticas racistas pode ser virado, pois as
expressdes culturais materializadas na linguagem carregam conotacdes que nao sao
totalmente controladas por ninguém, “[...] e esses significados marginais ou
submersos vém a tona e permitem que diferentes significados sejam construidos,
coisas diversas sejam mostradas e ditas” (HALL, 2016, p. 211). Esse processo de
jogos de forca, deslize e (re)significacéo - ou que poderiamos chamar de quebranto -
emerge de um sistema de transcodificagcdo que permite a colagem, o imbricamento, a
bricolagem, o redirecionamento de um significado existente em um novo significado.
Hall (2016) chama esse processo de transcodificacdo dos significados racializados de
formulacbes contraestratégicas, e nos apresenta trés articulacdes possiveis de
contestacdo dessas representacdes no cinema e na midia.

A primeira contraestratégia busca por outras representacées do negro no
cinema, invertendo a avaliacdo dos esteredtipos populares e afirmando que 0s negros
podem ter sucesso assim como os brancos. O negro adquire quase todas as
caracteristicas que eram apenas representadas pelos brancos (durdo, heréi do gueto,
garanhdo, talentoso, etc.). O problema € que tais representacdes, ao mesmo tempo,
passam a ser vistas como blaxplotation (exploracdo negra), uma vez que a tentativa
de fugir de um esteredtipo (negro subalterno, obediente, desligado do glamour, etc.)
significa, simplesmente, a prisdo da alteridade negra em outros estereétipos.

A segunda contraestratégia procura substituir as imagens “negativas”, por
varias imagens “positivas” dos negros, de suas vidas e de suas culturas. Essa
abordagem consegue corrigir certa assimetria das formas de representacdo entre
negros e brancos, invertendo posicdes binarias e expandindo a gama de
representacdes raciais sobre o que significa ser negro. A critica a essa abordagem

pauta-se na concepcao de aceitacdo — e celebracdo — da diferenca, que foge das
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guestdes raciais mais complexas e dificeis, para se tornar um espetaculo a parte da

dura realidade do racismo.

O problema da estratégia do positivo/negativo € que, embora a adicdo
de imagens positivas ao repertorio amplamente negativo do regime
dominante de representacdo aumente a diversidade com que “ser
negro” é representado, o aspecto negativo ndo € necessariamente
deslocado. Ja que os binarios ndo foram deslocados, o significado
continua a ser enquadrado por eles. A estratégia desafia os binarios —
mas isso nao os prejudica (HALL, 2016, p. 218, grifo do autor).

A terceira contraestratégia encontra-se no interior das complexidades e
ambivaléncias da representacao e procura contesta-la a partir dessa mesma esfera.
Ela se preocupa mais com as formas de representacéao racial do que com a introducéo
de novos conteldos. Ela opera juntamente com o carater mével do significado e entra
em luta pela representacdo, embora esteja ciente de que ndo é possivel haver uma

vitéria porque nao existe a possibilidade de fixar o significado.

Assim, em vez de evitar o corpo do negro, por estar ele tdo absorvido
pelas complexidades de poder e subordinacdo dentro da
representacao, essa estratégia o toma positivamente, como o principal
local de suas estratégias representacionais, tentando fazer com que
0s esteredtipos operem contra eles proprios. Em vez de evitar o
perigoso terreno aberto pelo entrelacamento entre sexualidade,
género e “raga”, contesta de forma deliberada as defini¢gdes sexuais e
de género dominantes da diferenca racial que operam sobre a
sexualidade dos negros (HALL, 2016, p. 219, grifos do autor).

Essa contraestratégia joga com o olhar e as formas com as quais as populacdes
negras ja foram representadas, procura tornar a representacdo estranha a si mesma,
desfamiliarizando e tornando evidente o que estava oculto. A producdo de
representacdes contraestratégicas das populacdes negras no cinema perpassa,
sobretudo, o poder de autorepresentar-se, de possuir 0s meios para a produgéo
cinematografica e de construcéo de narrativas-outras sobre si mesmo. Como escreve
Rodrigues (2011, p. 132) havera “[...] sempre uma coisa que faltara eternamente ao
diretor ndo negro: a vivéncia”. Epistemologicamente, poderiamos traduzir o que
Rodrigues (2011) chama de “vivéncia” por posigao-sujeito, ou seja, o resultado da
relacdo entre o sujeito do discurso e a forma-sujeito (modo pelo qual o sujeito do
discurso se identifica com a formacao discursiva que o constitui). A posi¢cao-sujeito

nao é apenas uma determinacdao fisica, mas um objeto imaginario que representa nos
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processos discursivos, 0s lugares ocupados pelos sujeitos nas estruturas de uma
formacdao social (FERREIRA, 2005).

Ainda poderiamos traduzir a “vivéncia”, neste caso, como “lugar de fala”
(RIBEIRO, 2017), um conceito que confronta o conhecimento produzido pelas
epistemologias hegemonicas e que nao se refere propriamente a fala de alguns
sujeitos, mas as posicoes discursivas assimétricas que diferentes sujeitos assumem
no mundo. O lugar de fala diz respeito a uma localizagéo especifica (de um sujeito
e/ou de um grupo) em estruturas de poder que levam em conta marcadores sociais
como raca, género, classe, sexualidade, idade, etc. Pensar em lugar de fala é
conceber uma postura ética que oferece subsidios para reflexdes sobre os modos de
se produzirem conhecimentos e sobre os poderes de quem diz o que sobre quem.

Como sublinha Monteiro (2017), intentar o campo cinematografico brasileiro por
meio de uma perspectiva de realizadores negros, é considerar estes como agentes
sociais inseridos em profundas disputas pelo poder de uma representacdo justa na
dimenséo da producéo cultural como, também, ocupantes de espacos ou posi¢des de
dominacdo nos territérios politicos e simbolicos, de outro modo, é possibilitar a
afirmacdo das potencias negras. Nao se trata de uma posi¢cdo essencialista que
demarca a partir de uma raca, todos os produtos culturais de um grupo, muito menos
da negacédo da possibilidade de realizadores ndo-negros também produzirem filmes
cuja tematica traga importantes discussdes para o campo racial (CARVALHO, 2005b),
mas de reconhecer a reinvindicagdo negra por um “cinema negro”, cujo maior
interesse €, propriamente, as afirmacgdes das existéncias negras. Como reconhece o
pesquisador e cineasta Joel Zito Aradjo em entrevista para Monteiro (2017, p. 58-59),

0 cinema negro

E uma compreenséo de que a realidade social que é racista, e que
nega no homem negro e na mulher negra e na crianga negra o0s
elementos de valorizagao identitarios enquanto negros, tanto do ponto
de vista estético como cultural. A cultura negra esta presente na
cultura brasileira sempre, mas ela foi sempre apropriada como
elemento da cultura brasileira. N6s nao falamos que a feijoada é uma
coisa negra, feijoada ja é uma coisa brasileira, ela foi apropriada. Isso
ndo tem nada de negativo, se apropriado. O negativo é a medida que
vocé apropria, vocé acaba esquecendo a origem, esquece quem foi o
criador, entdo esse é um elemento tipico do cinema negro, essa luta
pela reconstrugdo de uma identidade. Um segundo elemento que é
parte do cinema negro, mas necessariamente nem todo filme negro
precisa conter isso, é a questdo racial, o racismo, o combate ao
racismo, a luta contra a discriminacdo racial. Esse é o segundo
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componente de um cinema negro. Acho que todos aqueles que estédo
dentro (do meu ponto de vista) de um cinema negro tem essa
caracteristica. E o Ultimo elemento que também é importante, é a
preocupacdo nhatural com a identidade negra, com a reconstrucéo
disso, o fortalecimento disso, com a valorizacdo disso venha de
pessoas que sao afrodescendentes. O cinema negro € feito
majoritariamente por cineastas afrodescendentes.

Joel Zito Araujo esclarece que este cinema ndo é somente caracterizado por
produgdes que tragam como tema principal o combate ao racismo, o que poderia ser
confundido como um cinema temético. Trata-se, contudo, em reconhecer as
subjetividades negras no centro das discussdes, abrindo possibilidades para diversas
outras questdes a serem exploradas no cinema e que desmontam todo tipo de
esteredtipo que caracterizou as populacdes negras no ocidente (MONTEIRO, 2017).

Existe uma certa dificuldade no campo histérico do cinema brasileiro sobre a
quem € dada a paternidade de primeiro diretor negro de um filme. Alguns especialistas
apontam a obra “Paz e Amor” (1910) como a primeira realizagdo negra no cinema,
afirmando ter sido erroneamente atribuida sua responsabilidade a José do Patrocinio
Filho, a pelicula, na verdade, pertenceria a Alberto Moreira. Distante dessa incerteza,
as pesquisas, como salienta Rodrigues (2011), apontam Cajado Filho como o primeiro
cineasta brasileiro negro. Formado na Escola de Belas Artes, colaborou com os
principais diretores dos filmes do género chanchada (Moacir Fenelon, José Carlos
Burle, Watson Macedo e Carlos Manga). Cajado Filho também trabalhou como
cendgrafo (“Poeira das Estrelas”, “Amei um Bicheiro”, “Boca de Ouro”, “Matar ou
Correr”) e roteirista (“O Petroleo € Nosso”, “De vento em popa”, “Garotas e Samba” e
“O Homem do Sputnik”).

Além de pioneiro, Cajado Filho € um dos diretores negros com filmografia mais
extensa; o cineasta realizou cinco longas-metragens: “Estou Ai?” (1948), “Todos por
Um” (1950) e “Falso Detetive” (1951) sdo comédias musicais que consagraram atores
como Colé Santana, Blecaute e Celeste Aida. Contratado pela Atlantica, realizou mais
dois filmes, “E o Espetaculo Continua” (1958) uma comédia chanchada genérica com
0s principais atores da produtora (Cyl Farney, Eliana Macedo, Déris Monteiro, John
Herbert) e “Ai vem Alegria” (1959), uma produgéo também do género, mas um tanto
mais modesta. Este foi o ultimo trabalho de Cajado Filho como diretor, que faleceu em
1966.
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Com excecdao de sua primeira producao, todos os outros filmes de Cajado Filho
encontram-se desaparecidos, o que impossibilita uma analise mais completa de sua
obra e a viabilidade de se verificar, por exemplo, a presenca de tematicas raciais e/ou
as formas com que um diretor negro pode ter abordado essa questdo em um periodo
de sétira e estereotipagem dos negros.

Os diretores negros que surgiram a seguir, em sua maioria, S8o cineastas com
uma filmografia bem menor e quase todos exerceram outras profissbes além de
realizadores de filmes. Haroldo da Costa, que foi protagonista de “Orfeu da
Conceicao”, dirigiu em 1958 “Pista de Grama/Um desconhecido bate a porta”, uma
comédia, mas ndao chanchada, com protagonistas brancos e alguns coadjuvantes
negros, com Elizeth Cardoso cantando com Joéo Gilberto (RODRIGUES, 2011).

Waldyr Onofre, antes de se tornar diretor, trabalhou como ator, serralheiro,
ferreiro e técnico eletrénico. Comecou a carreira estudando radioteatro com Berliet
Junior e na década de 1960, como muitos atores de sua geracéo, ingressou no Centro
Popular de Cultura, atuando no filme “Cinco Vezes Favela” (1962). Em 1976, dirige a
comédia “As Aventuras Amorosas de um Padeiro”, sobre uma professora, que depois
de casar virgem, ndo encontra-se satisfeita com o marido sempre preocupado em
ganhar dinheiro. Torna-se, entdo, amante de um padeiro e de um malandro de praia;
enciumado, o padeiro tenta armar um flagrante de adultério da propria amante que se
torna uma Pombajira (CARVALHO, 2005b).Onofre ofereceu o roteiro de “As Aventuras
Amoras de um Padeiro” para Nelson Pereira dos Santos que recusou, acreditando no
trabalho inicial de diretor do amigo e o auxiliando como produtor no filme.

Antdnio Pitanga, fruto da avant gard baiana, trabalhou em “Bahia de Todos os
Santos” (1960), de Trigueirinho Neto e “Barravento” (1962), de Glauber Rocha. Em
1977, dirige seu primeiro (e até o momento unico) filme, “Na Boca do Mundo”. Com
argumento de Carlos Diegues, como jA mencionamos, o filme aborda
metaforicamente, por meio de um triangulo amoroso, questdes sobre sexo, raca e
classe no Brasil. Odilon Lopes, outro diretor desse periodo, dirigiu em 1970, no Rio
Grande do Sul, “Um é Pouco, Dois € Bom”, com roteiro de Luiz Fernando. Odilon
comegou sua carreira como ator e assistente de direcdo nas chanchadas. Seu filme é
uma comeédia urbana dividia em dois episédios, o primeiro narra desventuras de um
casal branco que compra um apartamento financiado e ndo consegue pagar e o
segundo, aborda a paix&do impossivel de um negro batedor de carteiras e uma loira
ricaca (RODRIGUES, 2011).
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Agenor Alves iniciou sua carreira como fotografo e seus primeiros trabalhos
foram comerciais filmados em super-8 e 16 mm. Como diretor, realizou seus principais
filmes na Boca do Lixo, em S&o Paulo, - as pornochanchadas. Seu primeiro longa-
metragem foi “Trafico de Fémeas” (1979), protagonizado por Tony Tornado. Com o
sucesso comercial e retorno financeiro de seu trabalho, dirige nos proximos anos:
“Noite de Orgia” (1980), “As prisioneiras da Ilha do Diabo” (1980), “A Volta de Jerénimo
no Sertdo dos Homens sem Lei” (1981), “Cafetina de Mulheres Virgens” (1981), “Lidia
e seu Primeiro Amante” (1984) e “Eu Matei o Rei da Boca” (1987) (CARVALHO,
2005b).

No final da década de 1990, cineastas e atores negros, principalmente de Séo
Paulo e Rio de Janeiro, comegaram a mobilizar-se para reivindicarem novas formas
de representacéo racial no cinema e na televisdo. A primeira dessas manifestagoes
aconteceu em Séo Paulo, a partir de cineastas iniciantes. Desde 1998, cineastas e
documentaristas, vinham mantendo contatos informais e tomando conhecimento das
producdes realizadas entre eles. Billy Castilho, por exemplo, teve em 1998, seu curta-
metragem “Ordinaria” exibido no 9° Festival Internacional de Curtas-Metragens de Sao
Paulo. No ano seguinte, Jeferson De e Noel Carvalho, participaram do mesmo festival
com os filmes “Génesis 22” e “O Catedratico do Samba” (CARVALHO, 2005b).

Em 1999, Jeferson De e Daniel Santiago, organizam dentro do festival de
curtas, um encontro no Museu da Imagem e do Som de S&o Paulo, com a presenga
de outros diretores, como Celso Prudente, Agenor Alves e Ari Candido. No préximo
ano, dentro do mesmo festival, € aberta uma mostra de diretores negros, onde o
cineasta Jeferson De, apresenta seu manifesto Dogma Feijoada, que apregoava sete

mandamentos fundamentais:

1) O filme tem que ser dirigido por um realizador negro; 2) O
protagonista deve ser negro; 3) A tematica do filme tem que estar
relacionada com a cultura negra brasileira; 4) O filme tem que ter um
cronograma  exequivel.  Filmes-urgentes; 5)  Personagens
estereotipados negros (ou ndo) estdo proibidos; 6) O roteiro devera
privilegiar o negro comum [...] brasileiro; 7) Super-herdéis ou bandidos
deveréo ser evitados (CARVALHO, 2005b, p. 96).

O manifesto, como aponta Carvalho (2005b), foi rapidamente absorvido na
imprensa e pelo meio cinematografico, gerando certas polémicas: alguns achavam-

no meramente uma imitacdo do movimento Dogma de realizadores europeus, outros
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uma versao invertida do racismo contra brancos. “O conceito de dogma incomodava
os adeptos do mito da liberdade de criacdo e os mais maquiaveélicos viam nele apenas
um golpe de marketing [...]” (CARVALHO, 2005b, p. 96). Entretanto, o Dogma
Feijoada, propunha uma canibalizac&o estilo tropicalista do Dogma europeu, abrindo
discussbes sobre as possibilidades de um cinema brasileiro feito por negros.

NoOs anos que se seguiram, esses mesmos realizadores passam a manter
encontros regulares, criando o grupo de Cinema Feijoada. Esses cineastas
procuravam promover mostras e debates sobre a representacdo das populagdes
negras no cinema e o impacto das discussdes geradas pelo manifesto contribuiram
para a visibilidade e desenvolvimento profissional de seus membros. O Cinema
Feijoada foi a primeira afirmacéo publica de diretores negros no Brasil; 0 manifesto se
dirigia para o interior das questdes raciais que envolvem a representacdo e o poder
“[...] de discutir quem detém o monopdlio de construir representagdes de si, do seu
grupo social, e de outros” (CARVALHO, 2005b, p. 98).

Na mesma linha do Dogma Feijoada, em 2001, foi langado durante o 5° Festival
de Cinema de Recife, o Manifesto do Recife, assinado por atores e realizadores

negros/as que reivindicavam:

1) O fim da segregacdo a que sdo submetidos os atores, atrizes,
apresentadores e jornalistas negros nas produtoras, agéncias de
publicidade e emissoras de televiséo; 2) A criagdo de um fundo para o
incentivo de uma produgdo audiovisual multirracial no Brasil; 3) A
ampliagdo do mercado de trabalho para atrizes, atores, técnicos,
produtores, diretores e roteiristas afros-descentes; 4) A criagdo de
uma nova estética para o Brasil que valorizasse a diversidade e a
pluralidade étnica, regional e religiosa da populacdo brasileira
(CARVALHO, 2005b, p. 98-99).

O manifesto foi assinado por Z6zimo Bulbul, Thalma de Freitas, Ruth de Souza,
Norton Nascimento, Milton Gongalves, Mauricio Gongalves, Maria Ceica, Luiz Antonio
Pillar, Joel Zito Araujo, Antbnio Pompéo e Antdnio Pitanga (CARVALHO, 2005b). Na
mesma edigao do festival, foi exibido o documentario de Joel Zito Araujo, “A Negagao
do Brasil” (2000), que analisa as formas estereotipadas com que o negro foi
apresentado no audiovisual brasileiro.

Os dois manifestos vdo ao encontro de reinvindicacbes mais antigas do
movimento negro, que desde meados da década de 1940, luta contra as

representacdes racistas na cultura brasileira; como foi o caso do Teatro Experimental
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do Negro, fundado em 1945 e dos grupos que compuseram o Movimento Negro
Unificado no final de década de 1970. Em todos esses momentos, a questao da auto-
representacdo esteve no cerne das articulagdes politicas e culturais. A partir da
década de 1990 ela se renova com as reivindicagdes de politicas de a¢des afirmativas
levadas a cabo pela militancia negra, com a construcao de cursinhos pré-vestibulares
para a populacdo negra de baixa renda e as organizacbes de mulheres negras e
universitarios negros que conseguem se destacar nas principais universidades

publicas do pais.



Figura 10: Alma no Olho. Zézimo Bulbul, 1973.
Frame: 1min42seg

7. ALMA NO OLHO
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Z6zimo Bulbul trabalhou como diretor, cendgrafo, roteirista, produtor e
assistente de montagem, mas ficou mais conhecido por suas atuacdes no cinema e
no teatro. Como diretor, Z6zimo realizou seis filmes: “Alma no Olho” (1973),
“‘Artesanato do Samba” (1974 — em conjunto com Vera de Figueiredo), “Musicos
Brasileiros em Paris” (1976), “Dia de Alforria?” (1980), “Abolicao” (1988) e “Pequena
Africa” (2001). “Alma no Olho” é sua Unica producdo ndo-documental, “Abolicdo” é seu
unico longa metragem e “Musicos Brasileiros em Paris” o unico média-metragem
(realizado para a televisdo francesa). Todos 0s outros sao curtas-metragens
documentais.

Nascido no Rio de Janeiro em 21 de setembro de 1937, seu nome de batismo
€ Jorge da Silva. Z6zimo foi um apelido recebido durante a infancia e Bulbul € uma
palavra africana que foi acrescida no seu pseudénimo em 1960, ap6s um encontro
com o embaixador da Etiopia em Washington e de passagem pelo Brasil. Bulbul é
uma palavra em swabhili que significa rouxinol. A adocdo do sobrenome africano pode
ser vista como uma reinvencao de si e de subversdo a um condicionamento identitario
racializado e colonizado pela norma branca (CARVALHO, 2005a).

Em 1959, Bulbul ingressou na Faculdade de Belas Artes do Rio de Janeiro,
estudando entre 1960 e 1962 desenho, pintura e cenografia. A partir de 1961, passa
a militar no Partido Comunista do Brasil (PCB) e a frequentar o Centro Popular de
Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC — UNE). No CPC, Z6zimo comeca a
produzir e a participar de producdes artisticas politicamente engajadas e alinhadas a
esquerda revolucionaria que orientava a atuacdo dos CPCs. Os CPCs, como
ponderamos, eram instituicbes formadas por intelectuais de uma classe média de
esquerda e mantidas pelo Ministério da Educacéao e Cultura, antes do golpe militar de
1964, que procuravam estabelecer relacbes com as massas por meio de propostas

culturais em bairros periféricos.

Vale observar que o CPC congregou a elite dos artistas de esquerda.
Muitos dos seus participantes orientaram 0 campo artistico,
principalmente o teatro e o cinema. Havia uma identidade ideoldgica
entre a direcdo do CPC e o Partido Comunista Brasileiro (PCB). Muitos
dos artistas e ativistas gravitavam entre essas duas posi¢cdes muito
fortes na produgéo cultural do periodo. Elas funcionaram como canais
para a entrada na atividade artistica e foram legitimadoras de uma
concepcéo de arte e de artista (CARVALHO, 2005a, p. 4).



128

No CPC, Zb6zimo aproximou-se de jovens cineastas que compunham o
movimento do Cinema Novo; seu primeiro trabalho como ator foi no curta-metragem
“Pedreira de Sao Diogo” um dos cinco episddios que compde o longa-metragem
“Cinco Vezes Favela” (1962), produzido e exibido pelos CPCs. Sua participagéo abriu
portas para outros trabalhos em filmes de diretores do Cinema Novo: Em 1965 atuou
nos filmes “Ganga Zumba” (Carlos Diegues) e “Grande Sertdo” (Geraldo e Renato
Santos Pereira); em 1967 trabalhou em “El Justicero” (Nelson Pereira Santos), “Terra
em Transe” (Glauber Rocha) e “Garoto da Ipanema” (Leon Hirszman); em 1968 atuou
nos filmes “O Homem Nu” (Roberto Santos), “Prozas do Satanas na Terra do Leva-e-
Traz” (Paulo Gil Soares) e “O Engano” (Mario Fiorani) (CARVALHO, 2012).

A censura e a repressdo da ditadura militar a partir de 1968, tornou-se
culminante com o decreto do Ato Institucional n® 5 (Al-5), que suspendia os direitos
politicos e proibia todas as manifestacdes publicas que pudessem colocar em risco a
“ordem institucional” do pais. Liderangas politicas e artisticas foram desmobilizadas e
perseguidas, temendo por suas vidas, muitos deixaram o pais. Diversos artistas que
acreditavam na politica nacionalista de esquerda barrada pela ditadura militar, em um
curto espaco de tempo, tiveram de redefinir suas trajetorias pessoais e profissionais.
Artistas e intelectuais passaram de um otimismo utépico para uma perplexidade das
novas condicbes de censura, perseguicdo policial, prisdo, tortura e exilio
(CARVALHO, 2005a).

Apbs 1968, o regime militar estreitou lagcos com os Estados Unidos. Além da
abertura econdmica e politica, houve uma aproximacédo da cultura brasileira com os
aspectos morais (conservadores anticomunistas) e culturais (mass media) norte-
americanos. Contudo, como destaca Carvalho (2012), além desses valores
estadunidenses, ecos de protestos jovens contra-culturais e pelos direitos civis,
alcancaram os jovens pobres e os artistas negros brasileiros. Embora proibidas e,
portanto, sem muito destaque, é possivel verificar, por exemplo, a presenca dos temas
das lutas raciais nos Estados Unidos em algumas publicacdes brasileiras. Em
setembro de 1968, a revista Realidade estampou em sua capa uma fotomontagem da
Estatua da Liberdade com um rosto negro, a chamada da revista trazia os dizeres,
“Estados Unidos — os negros querem esta liberdade”. Na matéria, dividida em duas
partes, era possivel ler “Poder para o povo preto — trés reporteres de Realidade viram,
por dentro, as maiores organizacdes Black Power preparar-se para a violéncia” e “Eu
vivi o racismo nos Estados Unidos” (CARVALHO, 2012).
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A forma mais visivel de influéncia do movimento negro norte-americano entre
0s grupos de negros pobres das grandes capitais do Brasil, contudo, era por meio da
esfera cultural/comportamental. Esses jovens reuniam-se em finais de semana, em
bailes que agrupavam entre trés a dez mil pessoas, para dancar ao som de musicas
negras norte-americanas. Essas musicas traziam, em suas letras e no estilo visual de
seus artistas, as ideias do movimento Black Power (CARVALHO, 2012).

Em 1969, afastando-se para trabalho e da situacédo cada vez mais repressiva
no Rio de Janeiro, Bulbul muda-se para S&o Paulo. Contratado para atuar na novela
“Vidas em Conflito” da TV Excelsior, Bulbul protagonizava um casal interracial junto
com Leila Diniz. A novela, apesar de ser um sucesso de publico, teve de ser finalizada
as pressas, pois a censura proibiu a trama de mostrar o casamento dos personagens
na Igreja da Consolacgédo e o nascimento do filho mulato do casal que estava previsto
no roteiro.

O sucesso da novela levou parte da imprensa a associar a imagem de Z6zimo
com do ator negro Sidney Poitiers (primeiro negro a ganhar um Oscar de melhor ator
em 1964 pela atuacdo no filme “Uma Voz nas Sombras”, de 1963) exaltando a beleza
de ambos. A relacdo entre os atores, entretanto, era uma tentativa midiatica de

mascarar o racismo enraizado tanto na sociedade brasileira quanto norte-americana.

Zbzimo acha que a insisténcia com que a imprensa e o publico tém-
no elogiado é uma forma de tirar o corpo de um fato que a maioria dos
brasileiros hesita em reconhecer - o de gue ha racismo em nosso pais:
- “Reconhecer a beleza em um negro ator n&o seria a mesma coisa
gue reconhecé-la no bancério que trabalha ao lado ou no rapaz que
entrega compras. E, mais ou menos, o que os americanos fazem com
Sidney Poitiers - 0 supernegro, superculto e superbom das fitas de
Hollywood” (O Cruzeiro, N° 42, 1969 apud CARVALHO, 2005a, p.10).

Na década de 1960, os principais intelectuais, ativistas e artistas brasileiros do
movimento negro constituiram sua agenda politica centrada em dois principais eixos:
1) a critica a nogdo de democracia racial e a sua forma de ocultar o racismo e a
discriminacéo; 2) a afirmacao politica da identidade negra (CARVALHO, 2005a). No
decorrer dos anos de 1970 e 1980, essa agenda foi potencializada e acompanhada
por uma pedagogia racial expressa entre as artes e as culturas negras. E nesse
contexto que “Alma no OIlho” foi realizado em 1973. O curta nos apresenta
formulacbes estéticas afro-diasporicas de contraestratégias ao regime racista de

representacdo do negro na cultura — e no cinema - brasileiro. A producéo é investida



130

de uma poténcia negra assumida como uma politica de transfiguracdo — um quebranto
- que revela fissuras ocultas da modernidade e da histdria afro-diaspdrica que
acompanham o negro mesmo apos a libertacdo da sua condi¢cdo de escravizado. A
produgéo, como salienta Carvalho (2005; 2012), foi inspirado no livro “Alma no Exilio”
[Soul on Ice], escrito pelo militante negro dos Panteras Negras, Eldridge Cleaver, onde
€ possivel reconhecer influéncias do escritor Frantz Fanon e do pan-africanismo que
animava diversos movimentos negros.

Zbzimo Bulbul dirigiu, roteirizou, atuou e custeou a produgao de “Alma de Olho”.
O curta metragem de aproximadamente 11 minutos foi realizado com sobras de
negativo do longa “Compasso de Espera” e possui uma mise-em-scéne muito simples:
um fundo branco e o proprio Bulbul sendo gravado por uma camera fixa comandada
por José Ventura. Com esse minimalismo de elementos e simplicidade cénica, Bulbul
apresenta pantomimas da trajetéria diasporica do negro na América, desde a Africa
até os movimentos negros contemporaneos.

O contexto cinematogréfico brasileiro da década de 1970 € um campo muito
fértil de articulagdes e contradicdes formais e conteudistas. De um lado, cineastas ja
conhecidos em crise existencial e politica, do outro, uma geracédo que aderia a pop
art, a mass media e as experimentacdes vanguardistas e performaticas que produzia
um cinema de subversdo, de radicalismo experimental. Zézimo, que havia sido
estudante de artes plasticas, possuia um forte apelo as experimentacdes e aos
imbricamentos de linguagens artisticas e politicas. Encontramos muito dessa sua
postura em “Alma no Olho”, com influéncias estéticas e politicas da prépria videoarte

e de videoartistas com Leticia Parente e Vito Acconci.

Alma no olho nao é um filme de cinema ou para a televisdo, mas uma
peca de arte, como um quadro ou uma instalacdo. Sua narrativa
circular permite que seja projetado em looping, exposto em um museu
ou outdoor. A narrativa expde um discurso politico, articulado em mito
fundador: a histéria do negro na América vista da perspectiva da
negritude (CARVALHO, 2012, p. 13).

A trilha sonora que acompanha as imagens do curta-metragem traz uma
mistura de jazz com ritmos africanos - a musica “Kulu Se Mama”, de Julian Lewis,
executada por John Coltrane (a producao foi dedicada a vida e a arte do musico e
compositor), acompanhou toda a narrativa de “Alma no Olho”. O curta-metragem ficou

retido na censura do regime militar e Z6zimo foi chamado para depor na policia
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federal. Sentindo-se psicologicamente pressionado, viaja para Nova lorque em 1974,
como é impedido de fixar residéncia nos Estados Unidos, viaja, em seguida, para a
Europa, passando um tempo em Portugal e na Franca. Da temporalidade
cinematografica de “Alma no Olho”, podemos pincar cinco momentos da narrativa
afro-diaspérica apresentada por Bulbul a partir de regularidades significantes da sua
performance.

“‘Alma no Olho” tem inicio com a exposi¢cdo do corpo negro nu, exprime um
momento anterior aos contatos babélicos com a diferenca branca. O estar (presenca)
negra evidencia seu ser, suas formas e contornos singulares. O corpo é a marca de
uma poténcia de existéncia livre, risivel. O riso performado por Zézimo é um gerador
de um né&o lugar, um espaco onde a razao sistematizada ndo pode operar e onde a
casualidade da linguagem ndo € um imperativo. O riso desmoraliza as certezas de
Nnosso pensamento — Z6zimo sorri oferecendo uma interrup¢éo, uma suspensao de
saberes e poderes ja constituidos. “O riso insinua-se como desequilibrio de uma forca

ou como a impropriedade de um poder. O riso hdo s6 como gesto de diversao, mas

como desafio ao saber sério do mundo oficial, tido como verdade absoluta” (RIBETTO,
2014, p. 86).

Figura 11: Alma no Olho. Zézimo Bulbul, 1973. Frames: 1min:42seg; 1min:52seg;
2min:19seg; 2min:31seg; 3min:04seg e 3min:12seg.

O corpo em sua existéncia negra passa a ser coberto por tecidos que

pronunciam a presenga africana. O corpo nomeia-se, designa-se como um corpo
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africano atravessados por marcas culturais. O corpo adquire novas expressdes, Novos
comportamentos e estranhamentos. Reconhecido como portador de uma marca, uma
identidade cultural partilhada que o conforta, o corpo encontra a diferenca (branca).
Ainda que os enquadramentos néo visualizem a presenga dessa outridade branca, o
corpo de Z6zimo interage com uma presenca-auséncia do outro, existe algo invisivel
gue o confronta com a diferenca, que causa curiosidade, estranhamento e, por fim,

choque e dominagéo.

P
|

Figura 12: Alma no Olho. Zézimo Bulbul, 1973. Frames: 3min:35seg; 3min:44seg;
3min:55seg; 5min:03seg; 5min:43seg; 6min:03seg.

O corpo de Zo6zimo é atravessado, acorrentado, preso pela forca colonial
(branca). A imagem performada marca seus pulsos atados a correntes (brancas). Ele
sofre, padece e se revolta sem conseguir livrar-se dos grilhdes. A africanidade é
expulsa do seu corpo que passa a vestir roupas de trabalho (brancas) ocidentais. A
sua pele (negritude) deve ser ocultada, travestida, destruida, uma vez que nao basta
ao colonialismo encerrar os povos dominados em suas malhas e esvaziar a
consciéncia do colonizado, é necessario colocar em funcionamento “[...] uma espécie
de perversao da logica, ele se orienta para o passado do povo oprimido, deforma-o,
desfigura-o, aniquila-o” (FANON, 1968, p. 175). E um corpo violentado pois espelha a
violéncia da dominacdo colonial em suas dimensdes materiais, econdmicas - que

ceifam as possibilidades de organizacdo politica dos dominados - e em suas
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dimensdes simbdlicas, pela epidermizacdo da hierarquia e superioridade do

colonizador e sua cultura.

Figura 13: Alma no Olho. Zézimo Bulbul, 1973. Frames: 6min:07seg; 6min:17seg;
6min:43seg 6min:50seg; 8min:01seg; 8min:10seq.

O corpo revela os efeitos da violéncia colonial e da escravizagdo. E um corpo
sob o dominio do poder colonial. Um corpo fragmentado, pois foi desarticulado de sua
identidade cultural, subjugado socialmente, negado juridicamente, langado a periferia,
as margens dos costumes e das instituicbes do colonizador. E um corpo que revela
0s processos de subjetivacdo e as condi¢cbes de existéncia do negro mesmo apos a
abolicdo da escravizacdo: € o corpo que dorme encolhido na rua; o corpo negro
explorado pelos esportes, sobretudo o futebol; o corpo que procura ocultar as
correntes da dominacéo ao aproximar-se do jogo da cultura branca; o corpo pedinte,
esfomeado, sempre em falta, sempre em caréncia; o corpo do malandro, espertalhdo,
o corpo do negro perigoso. Zo6zimo fragmenta-se dentro do préprio jogo da
representacdo (racista) para colocar em pratica uma critica dos estereétipos das
populacfes negras e uma denuncia da sua condi¢do na sociedade brasileira.
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Figura 14: Alma no Olho. Zézimo Bulbul, 1973. Frames: 8min:27seg; 8min:42seg;
9min:00seg; 9min:09seg; 9min:19seg; 9min:53seg.

O corpo expde uma politica estética capaz de produzir saberes. O corpo é um
potencial de ensinamentos e aprendizagens atravessado pelas marcas da resisténcia
e da transgressédo. Ao colocar-se diante do livro, Z6zimo torna-se consciente de suas
algemas brancas, da roupa (pele) branca que reveste seu corpo. Ele desnuda-se ao
apegar-se a sua negritude, cuja poténcia é capaz de romper, quebrar as correntes da
branquitude colonial. “A reagéo e a resisténcia do corpo negro no contexto do racismo
produzem saberes” (GOMES, 2018, p. 79). Os saberes estéticos-corporeos
produzidos pelas populacdes negras extrapolam as dimensdes da arte para atingir a
estética como uma forma de sentir o mundo, uma corporeidade, uma forma de viver o
corpo no mundo (GOMES, 2018). O corpo afirma a presenca da ancestralidade negra
e africana como poténcia, o corpo, o ser, ndo é regido por uma realidade pré-existente
como retrata a metafisica cristd, mas por uma forga inseparavel da nogéo de ser, como
é descrito pelos bantos (SODRE, 2017). Os bantos ndo separam a nog&o
transcendental do “ser” de seu atributo dindmico “for¢ga” — sem forca nédo ha o ser, sem
ser ndo ha forca. A corporalidade da Arkhé africana entendida como axé da conta da

forca e da agdo como potencial de realizacao.
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Figura 15: Alma no Olho. Zézimo Bulbul, 1973. Frames: 10min:06seg; 10min:12seg;
10min:25seg; 10min:32seg; 10min:41seg; 10min:55seg.

“‘Alma no Olho” é parte expressiva de uma arte afro-diaspodrica cuja formacao
artistica encontra-se entremeada a vida politica e a um culto de autonomia as
narrativas modernas que apresentaram as populacdes negras e a negritude em
condi¢cBes de subordinacdo. Transcultural e ligada a uma politica da transfiguracao,
“Alma no Olho” é uma resposta negra a modernidade e as suas formas de racismo, -
ja que a questdo do terror racial sempre esteve em pauta nas discussdes e nas
experiéncias imaginativas inaugurais do modernismo (GILROY, 2017).

As manifestacdes artisticas provenientes da diaspora afro-atlantica (o que inclui
0s escravizados que aqui chegaram e seus descendentes) sdo, a0 mesmo tempo,
marcadas por suas origens hibridas e africanas (e, consequentemente, pela fuga da
localizagdo de mercadoria ocidental) e pela posicdo de reconhecimento da
individualidade que aponta para as formas coletivas e raciais de pertencer a uma
ancestralidade negra de seus artistas. A antimodernidade dessas formas
contraculturais (contraestratégicas) manifesta-se sob a forma de uma (mas)cara pré-
moderna que é ativamente reimaginada no presente e transmitida intermitentemente

em pulsos oriundos do passado. Como destaca Gilroy (2017, p. 160)

Ela busca ndo apenas mudar a relacao dessas formas culturais com a
filosofia e a ciéncia recentemente autbnomas, mas, também, rejeitar
as categorias sobre as quais se baseia a avaliacdo relativa desses
dominios separados e, com isso, transformar a relacdo entre a
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producdo e o uso da arte, o mundo cotidiano e o projeto de
emancipagéo racial.

Os sentidos produzidos pela pantomima narrativa da diasporica afro-atlantica
em “Alma no OIho”, enuncia uma performance filosofica além do caminho histérico
(linear) de traducéo da existéncia negra. A diaspora africana nos revela uma filosofia
nao hegemaonica que articula o corpo com a historia a partir da interpretacao do tempo
como uma convergéncia de circulos orientada por uma imprevisibilidade historica que
se encarna no préprio corpo (DANTAS, 2018). A construcao desse campo filoséfico
afro-diaspdrico, remete a uma imprescindivel articulacdo territorial que nédo é
delimitada por um estudo espacial cartografico, como propds a filosofia moderna. O
espaco filoséfico moderno é um espaco abstrato, ndo experienciado, que opera por
meio de uma dominacao universal que supde ser todos os lugares, lugares para
criacdo de mapas. Essa pretensdo totalitaria permitiu que diversos pensadores
europeus construissem versdes igualmente universalistas sobre lugares e povos sem
ao menos terem saido de seus gabinetes. A nocao de territério proveniente de uma
filosofia afro-diaspoérica, explicita uma impossibilidade de um sujeito epistémico
neutro, afirmando uma posicéo geopolitica de producédo do conhecimento.

O nomadismo e o movimento inerentes ao territorio que configura a filosofia
afro-diaspérica independe de conceitos essencialistas a respeito daquilo que ja seria
proprio (ou ndo) a uma construgcdo conceitual da filosofia africana. A territorializacéo
pressupde a interacdo conceitual (mesmo que ocorram modificacdes estruturais) e
propicia a existéncia de marcadores filoséficos através de marcadores de vivéncias.
E “[...] entre tais conceitos [que] emerge em primeiro grau a tradi¢do, que assinala a
importancia do lugar para o reconhecimento do fazer filoséfico” (DANTAS, 2018, p.
186). O apagamento estético de um lugar especifico em “Alma no OIlho”, nos diz
exatamente sobre a producédo de sentidos a partir do territério do corpo. Como define
Sodré (2002, p. 39 apud DANTAS, 2018, p. 187), o territério do corpo esta

“[...] relacionado com o espago pessoal, como o préprio corpo e o
espaco adjacente — esta € uma delimitacdo invisivel do espacgo que
acompanha o individuo, sendo capaz de se expandir ou contrair-se de
acordo com a situacdo e caracterizando-se, portanto, pela
flexibilidade.
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Em “Alma no Olho”, Bulbul requisita o territorio corporal negro para o afirmar
como conhecimento legitimo. O retorno pan-africano narrado no curta-metragem
funciona como uma interligacdo internacional da geografia corporea negra que se
manifesta como um territorio filosofico através da rearticulacdo da ancestralidade no
presente. “[...] a prevaléncia do corpo como lugar historico-existencial das
interrogacoes filosoéficas africanas envolve a terra como base daquilo que € possivel
se manifestar” (DANTAS, 2018, p. 188). Tal prevaléncia € o que impossibilita o
enquadramento do corpo negro (epistemoldgico) no principio moderno de razdo, uma
vez que ele se constitui nos e pelos fluxos e eventos que o interpelam (DANTAS,
2018).

A producdo cinematografica, assim como as demais linguagens artisticas,
opera no plano simbdlico, na construcado de um imaginario ndo oposicional ao real,
mas produtor de sentidos e mediador de potenciais realidades emergentes entre obra
e espectador. Como uma manifestacao intrinsicamente artistica, o cinema articula a
criacao [poiesis], a contemplacao, o devaneio, a ficcdo, o acaso, a desordem. Nem
ciéncia (mas potencialmente uma), nem légica (mas potencialmente uma), nem
tecnologia (mas potencialmente uma), o cinema é um exercicio de significacao, de
producdo de sentidos que evoca e provoca das instancias mais banais da vida
cotidiana, até as formas mais metaforicas de existéncia da fantasia.
Transterritorializada, a arte cinematografica requisita um processo de traducao que se
coloca na mediacdo entre o mundo, O sujeito que a produz e 0 sujeito que a
experiencia.

A possibilidade pedagdgica de traducdo do real pelas continuas operacfes da
linguagem cinematografica nos aproxima de uma praxis de explicacao
fenomenoldgica contraria a uma filosofia que busca essencialmente a verdade.
Nessas aproximacdes de tradugcao — e formacao — pedagogica a partir de “Alma no
Olho”, encontramos uma das possibilidades de contestagao do ethos racial (racista)
moderno. O ethos é esse espaco de existéncia cotidiana, disposto para a realiz(acéo)
humana e organizado em suas instancias ordinarias (SODRE, 2002). Proveniente do
grego antigo, o ethos como um objeto da episttme da Etica [Ethiké], pode ser
compreendido como uma consciéncia atuante e objetivada de um grupo social que
manifesta a compreensao historica do sentido da existéncia; € o lugar das
interpretacbes simbdlicas e, portanto, da regulacdo das identidades coletivas e
individuais (SODRE, 2002).
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Essa regulacéo € determinada pelo fenbmeno da branquitude [whiteness]: uma
forma de consciéncia silenciada, normatizada e normalizante, incapaz de admitir sua
participagdo nos conflitos raciais e que resiste em reconhecer-se como parte
integrante de uma raga. O ethos racial moderno manifesta e da sentido a existéncia
social do branco como norma, como uma nocdo hegemonicamente estabelecida e
legitimada em seus proprios sistemas interpretativos. A branquitude [whiteness],
inserida hierarquicamente em posicdes de poder, desacredita na presenca da
austeridade de sua posicao e é incapaz de reconhecer a experiéncia de si como sendo
também um Outro. “Essa branquitude como geradora de conflitos raciais demarca
concepcOes ideoldgicas, praticas sociais e formacado cultural, que sao identificadas
com e para brancos como de ordem ‘branca’ [...]" (ROSSATO; GESSER, 2001, p. 11).
Trata-se de um apagamento social de certos modos de subjetividade que fazem — e
acreditam — ser percebidos como origem e regra. Nesse raciocinio, sao
desacreditadas as experiéncias da diferenca nd&o-branca; 0s sujeitos sédo
descaracterizados como seres humanos e, portanto, indicadores de desajustes no
contexto da humanidade.

A capacidade de produzir imaginarios — a partir do real - que apontam para
possibilidades-outras de existéncia do real no cinema, encontra-se potencializado na
politica de realizacdo [politics of fulfilment] — que projeta para o futuro aquilo que o
presente ndo foi capaz de realizar — das expressoes estéticas afro-diasporicas. A tela
do cinema torna-se a maxima materializacédo das possibilidades de deslizes de sentido
e de transfiguracdes, transcodificacdes (quebranto). Na dimenséo educacional, isso
significa a possibilidade de ultrapassar o ethos racista moderno da branquitude
[whiteness] e alcancar a hexis “[...] a possibilidade de instalagdo da diferenga na
imposicdo estaticamente identitaria do ethos” (SODRE, 2002, p. 84). Proveniente do
grego, a hexis (o radical vem do verbo echo, que significa “ter”, mas traduzido em latim
por habeo, de onde deriva “habito”), afirma-se como uma pratica sem automatismo,
uma acado que exprime a transformacdo. “Educar implica ir além da repetigdo
contingente de um costume pela aceitacdo dos impulsos de liberdade que
transformam ethos em hexis” (SODRE, 2002, p. 85).

Uma pedagogia antirracista implica uma transformacéo das formas brancas de
educar. As formulacbes estéticas afro-diasporicas de contraestratégias ao regime
racista de representacdo das populacdes negras no cinema - compreendendo a

importancia da dimenséo pedagdgica dos/nos filmes - € uma das possiveis revisdées



139

para se alcancar esse objetivo. O estudo das manifestacfes estéticas diasporicas da
cultura afro-brasileira € capaz de revelar a singularidade da existéncia racista em
nossa sociedade e sua expressao como negacéo. O racismo no Brasil é “[...] negado
de forma veemente, mas mantém-se presente no sistema de valores que regem o
comportamento de nossa sociedade” (GOMES, 2001, p. 92). Uma formagao
antirracista deve estruturar-se, dessa forma, como uma negacdo da negacao,
duplamente articulada com a desconstru¢ao da branquitude (e a denutncia e combate
das suas formas de controle) e a tarefa politica, cultural e pedagdgica de afirmacéo
do processo de construcao da identidade negra por sujeitos negros.

Ao nos ater ao funcionamento da arte, como defende Canclini (2012), também
como uma experiéncia epistemoldgica, tomamos o cinema como um dispositivo que
renova as formas de perguntar e traduzir em pesquisa e manobramos os sentidos
produzidos pela narrativa afro-diaspérica de “Alma no Olho” para nosso constructo
tedrico. O ato de ver um filme, ainda que aponte para um efeito de passividade
inerente a conduta da prépria linguagem para-onirica cinematografica, ou entédo, a
naturalizacdo dos efeitos estéticos que a imagem-movimento provoca na formacao
subjetiva humana pela sua incorporacéo cotidiana, em nada tem de passivo — porque
requisita um conhecimento especifico e uma complementacdo simbdlica do
espectador para produzir seus sentidos - e, proporcionalmente, nada tem de natural —
aprendemos a olhar para essas imagens e a nos acostumar a sua materialidade e a
lacuna que ela requisita em nossas posi¢des de interpretes.

Em suas primeiras projecbes, o cinema nao dispunha de legendas, muito
menos de som; para explicar essas imagens silenciosas, ao lado da tela posicionava-
se um explicador que apontava os personagens com um bastdo, descrevendo as
cenas (FABRIS, 2008). Eram apenas imagens em movimento que contavam historias
para uma plateia confusa, curiosa, por vezes amedrontada diante dessa nova arte - e
nova forma de conhecimento. O desenvolvimento técnico-tecnolégico e histérico
dessa inquietante linguagem converge, na contemporaneidade, imersa em uma
cultura visual que estabiliza nossas surpresas pela presenca, desde tenra idade, em
nossas vidas. Essa presenca quase sempre s/cem surpresas, ndo significa uma
menor potencialidade de aprendizagem; somos interpelados pela linguagem
cinematografica — e pelos sistemas de significacdo proprios a cada producao filmica
— e apresentados a uma outra realidade — imaginaria — que particulariza o real e

produz formas préprias de subjetividades.
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O ato de ver um filme requisita uma simbiose do corpo do espectador com a
realidade da tela; a cinestesia transforma-se em cenestesia e 0 tempo e 0 espaco
confluem-se para a ficcdo apresentada na pelicula. Como sistemas abertos de
significacdo, eles ndo apenas séo instrumentos de lazer e contemplagdo, mas,
também, propositores de uma pedagogia, de modos de vida. Como expressdes de
uma cultura, sdo um corpus de/para “[...] produgao de sentidos particulares, gestados
nesse lugar de compartilhamento e [de] lutas por imposi¢do de significados que é a
[prépria] cultura” (FABRIS, 2008, p. 119). Os filmes sdo formas préprias de uma cultura
apresentar, substituir, limitar, incluir, excluir, criar, etc. realidades e sentidos que
alimentam, ampliam, suprimem e/ou transformam significados.

Tomados como tecnologias culturais que significam e, portanto, ensinam, 0s
filmes nos auxiliam a olhar para a cultura e compreender as producdes de significados
e de subjetividades por ela requerida e/ou priorizada. O cinema, desde seus
primordios com o cinematdgrafo, possui uma vocacao intrinsicamente pedagogica —
tanto no que diz respeito a difuséo cultural, quanto a formacao do espectador. Ndo é
surpreendente, que as producdes cinematogréaficas em diversos paises, inclusive no
Brasil, foram utilizadas para alavancar uma ideia moderna de um processo civilizador

e moral dos povos sem instrucao.

Entre os anos de 1920 e 1930, a idéia de tomar o cinema como meio
para a difusdo de conhecimentos e para a formacdo de habitos e de
comportamentos de milhdes de analfabetos, espalhados pelas
diferentes regifes do Pais, comegou a conquistar adeptos. A proposta,
formulada originalmente por educadores e gestores da educacéo
publica, teve eco entre produtores de cinema nacional, que viam a
participacdo dos filmes na educacdo das massas incultas como um
caminho para a consolidacdo da industria cinematografica no Pais
(DUARTE; ALEGRIA, 2008, p. 61).

Essa instrumentalizacdo pedagdgica do cinema, entre outras consequéncias e
objetivos, procura fazer uso de filmes na educacéo exclusivamente com 0 proposito
ilustrativo para certos conteddos curriculares. Os valores estéticos, historicos,
culturais e intrinsicamente formativos (n&o ilustrativos), sao ignorados para dar lugar
a praticas que buscam olhar através dos filmes e n&o para os filmes. O cinema torna-
se apenas um meio a partir do qual deseja-se ensinar algo, uma forma luminosa —
mais atrativa, mais acessivel, por vezes mais dindmica — de trabalhar com conteudos

escolares. Nao faltam propostas e pesquisas que demonstram a auséncia de limites
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da criatividade pedagodgica em utilizar o cinema na educacao estritamente em sua
funcdo didatica-metodoldgica como uma transposicdo de ideias e conceitos e um
facilitador do ensino-aprendizagem. A poténcia moralizante e formadora de
subjetividades do cinema € pouco problematizada: oculta ou simplesmente ignora a
capacidade reguladora das imagens cinematograficas - um dos meios mais
importantes e mais utilizados, por exemplo, para pregar e construir a moral nazista no
Terceiro Reich (FREITAS; COUTINHO, 2013).

Em parte, essa instrumentalizacdo pedagdgica acaba situando-se em uma
dimensdo mais complexa dos mecanismos ideoldgicos e cientificos promulgados
como objetivos da formacédo humana pela Educacdo. Resumida em algumas formas
pré-estabelecidas de adesdo do sujeito a um conjunto de valores e morais ou a
aquisicdo e dominio de determinados conteudos, o projeto educacional moderno foi
alicercado nas ideias iluministas de progresso infinito e totalitario que tornou os
caminhos formativos lineares, seriados, homogéneos, rentaveis e uteis. Do ponto de
vista da formacgdo de professores, o século XX investiu na massificacdo e na
especificacdo, resguardando, nesse processo, o predominio da técnica racionalista
(mais facil de massificar, de simplificar, de quantificar, de cientificar), como um
principio basilar da acdo docente (ALMEIDA, 2013). Nao € surpresa que a expansao
pedagdgica desse ideal para os demais niveis de instrucao seja revestida por uma
instrumentalizacdo empobrecida pelos seus proprios limites e insisténcia na negacao
de suas deficiéncias.

E por isso que procuramos construir um texto reflexionado e direcionado pelos
efeitos de sentido que o curta-metragem “Alma no Olho” fazem emergir, como um
territdrio corporal negro (e uma filosofia) que se afirma como um conhecimento
legitimo (re)articulado como um lugar historico-existencial consciente das implicagdes
coloniais e das formas de sujei¢céo e subjetivacao da alteridade negra. Nesse sentido,
0S apontamentos territoriais (tedricos) provenientes da didaspora pressupdem uma
interac&o conceitual marcada pelas apropriacdes e modificagdes estruturais (tedricas)
gue nos lembra os dizeres de Fanon (1968, p. 275 grifo nosso): “Pela Europa, por nos
mesmos e pela humanidade [...] temos de mudar de procedimento, desenvolver um
pensamento novo, tentar colocar em pé um homem novo”. Trata-se de (re)comecar,
desenvolver uma historia humana contra-hegemonica, que leve em consideracao as
teses por vezes prodigiosas do ocidentalismo europeu, sem se esquecer dos crimes

sustentados e cometidos pelo mesmo (FANON, 1968).
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A proposta de uma formacgéao antirracista no ambito educacional brasileiro tem
sido objeto de acéo e investigacdo pelo Movimento Negro desde meados da década
de 1980. Essas experiéncias préticas e teodricas iniciais abordaram, sobretudo, os
livros didaticos e os curriculos escolares. O primeiro caso abrange as denudncias a
sedimentacdo dos papéis sociais subalternos e as formas estereotipadas e racistas
protagonizados pelos personagens negros nos livros. Esses estudos apontam,
principalmente, em que medida essas préticas (e presencgas) afetam 0s sujeitos
negros e brancos em sua formagao, “[...] destruindo a auto-estima do primeiro grupo
e cristalizando, no segundo, imagens negativas e inferiorizadas da pessoa negra,
empobrecendo em ambos o relacionamento humano [...]" (SILVA, 2001, p. 66).

No que diz respeitos aos estudos envolvendo os curriculos escolares, chamou-
se a atencdo para a auséncia de contetdos ligados a cultura afro-brasileira e a histéria
dos povos africanos. IniUmeras iniciativas de inclusdo destes temas nos curriculos
formais foram estruturadas e implementadas, entretanto, como salienta Silva (2001),
essas politicas curriculares acabaram esbarrando no problema da falta de formacéo
do professor para tratar dessas questdes em sala de aula. Esse problema levou a uma
segunda — e mais atual — linha de pesquisa e de acdo, amparada na formacéo de
educadores para o combate ao racismo. “Sabe-se que um/a profissional capacitado/a
estara apto/a a reverter de maneira positiva um material didatico eventualmente ruim
[...]" (SILVA, 2001, p. 66) e a ampliar as pistas que os curriculos apresentam sobre a
historia e a cultura africana e afro-brasileira.

A transformacédo das formas brancas de educar — que apontam para uma
formacdo antirracista — deve, a priori, opor-se ao projeto moderno de escola que
buscou fazer da racionalizagéo iluminista o Unico principio organizador da vida
pessoal e coletiva. Nessa perspectiva, a educacéo seria uma espeécie de disciplina
gue redime o sujeito da visdo limitada e irracional que imp8e sua familia e sua
comunidade (POURTOIS; DESMET, 1999). Nao é dificil constatar a auséncia e a
desvalorizacéo dos saberes ou das formas expressivas das culturas negras na génese
dessa escola. Sua versdo contemporanea, gestada na polis urbana e liberal, cujos
circulos de marginalizados rodeiam os centros de bem-estar, apenas acentua uma
perspectiva de flexibilidade e mobilidade que leva a exclusdo social mascarada por
uma roupagem multiculturalista. Uma educacéo baseada na busca por vencedores
(os que dominam, os que sabem, 0s que se destacam) gerou muito mais perdedores.

Essa exclusédo é para além de um desafio econémico, um desafio psicolégico e social,



143

onde a dimensédo simbolica atua de modo central para consolidacdo de identidades
negativas, abjetas e, consequentemente, enfraquecidas politicamente (POURTOIS;
DESMET, 1999).

Essa redencdo do sujeito pela escola (local de habitacdo da verdade e do
conhecimento puro e legitimo) cega-se por esquecer que todo conhecimento &
portador do erro e da ilusdo. “O maior erro seria subestimar o problema do erro; a
maior ilusdo seria subestimar o problema da ilusdo” (MORIN, 2011, p. 19). O
reconhecimento de ambos torna-se ainda mais dificil, pois o erro e a ilusédo néo se
assumem como tais. Por principio, uma educacéao (hexis) que se opde as formas da
branquitude educar, deve revelar que ndo ha conhecimento que ndo esteja em algum
grau ameagado pelo erro e pela iluséo.

O conhecimento ndo € uma forma pré-existente e espelho das coisas do mundo
externo, todas as percepc¢des sob o conhecido sdo, ao mesmo tempo, traducdes e
reconstrucdes cerebrais com base em estimulos captados e codificados pelos
sentidos. Dessa formulacdo perceptivel, resultam os inUmeros erros da propria
percepcao que podem ser acrescentados aos erros intelectuais. “O conhecimento, sob
forma de palavra, de ideia, de teoria, é o fruto de uma traducao/reconstrucao por meio
da linguagem e do pensamento e, por conseguinte, esta sujeito ao erro” (MORIN,
2011, p.20). Este conhecimento — que € ao mesmo tempo traducdo e reconstrugao —
comporta a interpretagcéo, o que introduz o risco do erro interpelado pelas formacdes
ideologicas do conhecedor ou da teoria.

N&do ha um estagio superior de racionalidade isenta de qualquer contagio
afetivo ou imaginario no sujeito. Jamais havera um controle totalizador sobre o
dispositivo mental - aquilo que pensamos, que sonhamos, fantasiamos ou que
retornam para nos sob o0 aspecto regenerado da memoria do ja vivido. Os proprios
sistemas de ideias (teorias, doutrinas, ideologias) que construimos nao apenas estao
inscritos nos erros, como também os protegem. “Esta na logica organizadora de
qualquer sistema de ideias resistir a informacao que néo lhe convém ou que nao pode
assimilar” (MORIN, 2011, p. 21). A operagédo do conhecimento ocidental materializa
os fundamentos de inteligibilidade do controle de modo corretivo: controle do ambiente
(resisténcia fisica do meio ao desejo e imaginario), controle de pratica (atividade
verificadora), controle da cultura (referéncia ao saber comum), controle do préximo

(quem € o outro?), controle cortical (memoaria, operacgdes logicas), etc. (MORIN, 2011).
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O paradigma da racionalidade ocidental delegou a todas as outras formas e
estruturas de pensar o carater de irracionalidade. Desempenhando um papel ao
mesmo tempo subterraneo e soberano o paradigma ocidental evoca a separagao
entre sujeito/objeto, sentimento/razéo, existéncia/esséncia, alma/corpo, cada qual em
sua propria esfera. O desenvolvimento do conhecimento cientifico nos percalgcos
modernos, procurou fornecer os segredos da natureza a cognicdo humana por meio
da busca de uma lei universal vélida para além da experiéncia sensorial humana, isto
€, pautada em leis e condi¢cBes localizadas fora da prépria natureza humana. Esse
paradigma constituiu-se como modelo para a revolucédo cientifica do século XVI
desenvolvendo-se, principalmente, no dominio das ciéncias naturais.

Com prenuncios ja no século XVIII esse modelo de racionalidade se estendera

as ciéncias sociais emergentes,

a partir de entdo pode falar-se de um modelo global de racionalidade
cientifica que admite variedade interna mas que se distingue e
defende, por via de fronteiras ostensivas e ostensivamente policiadas,
de duas formas de conhecimento nao-cientifico (e, portanto, irracional)
potencialmente perturbadoras e intrusas: o senso comum e as
chamadas humanidades ou estudos humanisticos [...] (SANTOS,
1988, p. 48).

Como um modelo hegeménico, o desenvolvimento da racionalidade moderna
negaré o carater racional e intelectual nas culturas e sociedades ndo-europeias. Esta
ruptura com todos os demais conhecimentos ndo pautados no seu paradigma
epistemoldgico e em suas regras metodologicas, sera a marca intransigivel da ciéncia
ocidental. Esse determinismo paradigmatico e explicativo ligado a um poder colonial
associou-se e difundiu-se como convic¢des e crengas absolutas que impuseram a
toda fuga-de-rega, a forga da norma, do mito, do dogma, da proibicdo e do tabu. “As
doutrinas e as ideologias dominantes dispéem, igualmente, da forga imperativa que
traz a evidéncia aos convencidos e da forga coercitiva que suscita o medo inibidor nos
outros” (MORIN, 2011, p. 26). Esse poder imperativo e proibitivo manifesta-se
atualmente sob a forma de estereotipos cognitivos, ideias recebidas que ndo podem
ou simplesmente ndo sdo contestadas, pois ja se tornaram naturalizadas ou
hierarquizadas em relacdo a outras formas de conhecimento.

Tomados como um conhecimento que expressa unica e exclusivamente a

verdade, esses saberes subjugaram todas as outras formas de conhecer para
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reinarem como incontestaveis caminhos ao progresso e a libertacdo humana. Esse
poder imperativo e proibitivo manifesta-se como saberes requeridos ou essenciais
para a formag¢do humana. Dificilmente, ao longo de nossa formacao basica, tivemos
contato com estatuas songye, mas muito provavelmente conhecemos alguma

escultura da cultura europeia.

Figura 16: Estatua Songye, Republica Democrética do Congo. Madeira, metal, cabaga,
penas e pele animal. 56,5x39,8x42,6 cm. Fonte: BAVILACQUA,; SILVA, 2015.

Os songye vivem a muito tempo na regido sudoeste da Republica Democratica
do Congo, pais que surgiu somente na década de 1960 apd6s muitas lutas contra o
regime colonial na Africa central. Foi nesse periodo de guerra colonial que grande
parte da producao estatuéria songye foi destruida ou saqueada e levada para museus
na Europa. Como é possivel ver na imagem (Figura 16), a estatuaria songye se
caracteriza pelo uso de diferentes materiais acumulados e esculpidos. Contudo, esses
materiais ndo eram organizados e escolhidos aleatoriamente, os songye conheciam
as propriedades medicinais dos elementos da natureza empregados em suas estatuas
(minerais, vegetais, animais), havia um saber e um motivo para o uso de determinada
madeira ou concha, por exemplo, em um objeto. Além do conhecimento medicinal,

alguns materiais eram escolhidos pelo seu valor simbdlico, como a pena de um
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passaro por sua raridade ou a pele de um mamifero pela sua rapidez. As estatuas
ainda exerciam um papel importante na organizacdo social e econébmica do povo
songye: observando o movimento dos astros e da lua, eles estabeleciam um
cronograma agricola produtivo. Depois da lua crescente, cheia e minguante, durante
a escuriddo da lua nova, os songye se reuniam em torno de suas estatuas para
comemorar a fecundidade das mulheres, uma boa colheita e 0 sucesso na caca
(BEVILACQUA; SILVA, 2015).

Qual critério pedagogico torna relevante conhecermos as estatuas
renascentistas, mas ndo sabermos nada (ou quase nada) sobre as estatuas songye?
A complexidade argumentativa dessa questdo nos impulsiona a aproximacdes
tedricas — ndo totalizantes, ndo Unicas — mas plenamente capazes de nos direcionar
a um caminho (des)construtivo. Entre tantas herangcas da modernidade e da
colonizacdo, um principio atua hegemonicamente por meio da regulacdo de
conhecimentos organizados categoricamente — ao qual tantos autores chamam de
colonialismo epistemoldégico.

No campo institucionalizado da Educacé&o, a sistematizacdo (organizacéo e
escolha) do que deve ser ensinado e aprendido, encontra-se materializado nos
curriculos escolares. Mais do que uma ferramenta (e um campo) meramente técnico,
voltado para os procedimentos, contetdos e métodos, o curriculo € um artefato social
e cultural. Isso significa que sua estrutura e construgcdo sdo amparadas por
determinacdes sociais, culturais e histéricas sendo, portanto, sempre um elemento

contextual ndo inocente - muito menos neutro - de transmissao de conhecimento.

O curriculo esta implicado em relagdes de poder, o curriculo transmite
visbes sociais particulares e interessadas, o0 curriculo produz
identidades individuais e sociais particulares. O curriculo ndo é um
elemento transcendente e atemporal — ele tem uma histéria, vinculada
a formas especificas e contingentes de organizacdo da sociedade e
da educacdo (MOREIRA,; SILVA, 1994, p. 8).

A ligacdo dos conceitos de formacdes ideoldgicas e relacdes de poder nos
possibilita contestar a nogcdo de conhecimento como representacédo da realidade
implicita na perspectiva epistemoldgica que afirma-se nos curriculos. A linguagem que
expressa 0 conhecimento ndo € um meio transparente e neutro de representacéao da
realidade existente e independe de si mesma, mas um dispositivo ativamente

implicado na definicdo e construgdo da realidade. “Consequentemente, nessa
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perspectiva, a ideologia € um dos modos pelos quais a linguagem constitui, produz, o
mundo social de uma certa forma” (MOREIRA; SILVA, 1994, p. 24). Por outro lado,
uma noc¢ao central a teorizacdo educacional € a implicacdo das relacdes de poder no
curriculo que fazem desse campo uma existéncia fundamentalmente politica. O poder
se manifesta em relacdes de poder, ou seja, em relacdes sociais em que certos

sujeitos ou grupos estdo submetidos a vontade e ao arbitrio de outros.

E nessa perspectiva que o curriculo esta centralmente envolvido em
relagbes de poder [...]. Por um lado, o curriculo, enquanto definicao
“oficial” daquilo que se conta como conhecimento valido e importante,
expressa os interesses dos grupos e classes colocados em vantagem

s

em relacbes de poder. Desta forma, o curriculo é expressdo das
relacbes sociais de poder. Por outro lado, apesar de seu aspecto
contestado, o curriculo, ao expressar essas relagées de poder, ao se
apresentar, no seu aspecto “oficial’”, como representacido dos
interesses do poder, constitui identidades individuais e sociais que
ajudam a reforgar as relacdes de poder existentes, fazendo com que
0S grupos subjugados continuem subjugados (MOREIRA; SILVA,
1994, p. 29).

O curriculo esta no centro das relagfes de poder e seu aspecto contestado nao
significa propriamente a auséncia de poder, mas apenas que o0 poder néo se realiza
exatamente conforme suas intengdes. A distancia entre a finalidade e a producao
(efeito) de sentidos, propria da incompletude polissémica das formac¢des discursivas
no curriculo e sua existéncia como um campo simbolico, abre espaco para as
possibilidades de deslizes de significacdo (e formacao) por meio de formulacdes
contraestratégicas. Nesse territério, acdes politicas em duas frentes potencialmente
articuladas representam parte expressiva da atuacdo de desconstrucdo das formas
brancas de educar.

Proporcionalmente oposta e contestatoria das posicbes de poder a aos
principios hierarquicos do conhecimento, novas dimensdes epistemoldgicas
estruturadas a partir das margens do sistema branco-colonial-moderno, afirmam-se
como uma epistemologia da diferenca colonial. Essas propostas situadas nas
margens, descentralizam o sentimento de integralidade e centralidade do pensamento
moderno e atuam no que Mignolo (2008) concebe como desobediéncia epistémica. O
axioma da desobediéncia parte da nog¢édo de colonialidade do poder enunciada por

Quijano (1997) que denuncia a hegemonia do eurocentrismo (estruturado na
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organizacdo geoecondmica planetaria que interliga economia, politica e cultura) como

perspectiva de conhecimento.

En el contexto de la colonialidad del poder, las poblaciones dominadas
de todas las nuevas identidades fueron también sometidas a la
hegemonia del eurocentrismo como manera de conocer, sobre todo
en la medida que algunos de sus sectores pudieron aprender la letra
de los dominadores (QUIJANO, 1997, p. 177 apud MIGNOLO, 2003,
p. 85)".

Conforme Mignolo (2008), distantes do desprendimento da racionalidade
moderna-colonial, ndo seria possivel iniciarmos um movimento de desencadeamento
epistémico e, portanto, permaneceriamos no dominio da oposi¢do interna aos
conceitos modernos e eurocentrados. O conhecimento necessario continuaria sendo
exclusivamente aquele produzido nas instancias de dominacdo, apenas
convenientemente questionado e, dessa forma, fracamente problematizador. A
emergéncia e o potencial de um “pensamento liminar”, como propde Mignolo (2003),
pode ser articulado a mobilizacdo epistemoldgica das imagens do Valongo como esse
espaco projetivo do entre-meio, do encontro e da habitacdo da diferenca, das trocas
babélicas e tradutérias, como expressdo dessa cultura-viajante, constituida trans-
territorialmente. O pensamento liminar locuciona as condi¢des histéricas a0 mesmo
tempo planetéarias e locais, apontando tanto para as historias locais dentro do sistema
mundial moderno, quanto para as margens e fronteiras entre 0S mesmos.

Mignolo (2003) constroi sua epistemologia liminar considerando,
prioritariamente, as ideias do filosofo marroquino Abdelkebir Khatibi e do ensaista
caribenho Edouard Glissant. Seu objetivo, ademais, ndo é o de produzir um conceito
anico, fechado e tomado como uma verdade que captura toda a teoria, pois se assim
fosse, estaria caindo em uma visdo moderna e universal do conhecimento e da
epistemologia onde 0s conceitos ndo estdo ligados as historias locais, mas aos
projetos globais. O pensamento liminar encadeia uma dupla critica para a formulacao
de “um outro pensamento” a partir de uma estrutura de oposi¢cao nao dialética do
Outro, mas localizada na fronteira da colonialidade do poder. A dialética hegeliana,

por exemplo, “[...] pressupde uma concepc¢ao linear do desenvolvimento histérico,

” No contexto da colonialidade do poder, as populacdes dominadas de todas as novas
identidades também foram submetidas & hegemonia do eurocentrismo como uma maneira de
conhecer, especialmente na medida em que alguns de seus setores pudessem aprender a
letra dos dominadores — Traducdo nossa.
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enquanto ‘um outro pensamento’ se baseia nas confrontagcdes espaciais entre
diferentes conceitos de histéria” (MIGNOLO, 2003, p. 103).

A emergéncia de “um outro pensamento” € possivel apenas quando levadas
em consideracéo as diferentes historias locais e suas particulares relagcdes de poder,
nesse sentido, o progresso e as progressoes lineares ndo cabem na dupla critica do
pensamento liminar. “Um outro pensamento”, tem a possibilidade de superar as
limitagbes do pensamento territorial moderno, cuja vitoria foi possibilitada pelo seu
poder de subalternizar o conhecimento localizado fora de seus parametros. “Uma
dupla critica libera conhecimentos que foram subalternizados, e a liberacdo desses
conhecimentos possibilita ‘um outro pensamento” (MIGNOLO, 2003, p. 103). Como
uma maneira de pensar que ndo se pretende dominar nem subjugar, ao mesmo tempo
que é uma maneira de pensar marginal, fragmentéaria e aberta, seu potencial ndo é
apenas epistemologico (construidos sobre a critica as limitacdes tedricas) mas
também ético, pois se nega a ser etnocida.

O conhecimento proveniente das historias locais é produzido nas intersec¢des
das linguas silenciadas e silenciadoras; entrincheirado na linguagem, ele requisita um
importante papel da traducdo tanto para a dupla critica quanto para “um outro
pensamento”. Ha uma distancia entre os intelectuais afro-diasporicos e aqueles cuja
producao teodrica se situa no topo da piramide dominadora — incluindo as formas de
se dizer e as linguas delegadas a filosofia e/ou a producéo cientifica (do grego antigo
ao inglés pds-moderno). O canone e a tradicdo silenciaram a producdo do
conhecimento ndo-europeu; essas sociedades silenciadas séo sociedades em que ha
fala e escrita, mas que ndo sdo ouvidas na producéo planetaria de conhecimento. E
nesse sentido que “um outro pensamento” € uma afirmacéo universal a partir da
interseccdo de historias locais entrelacadas pela diferenca e pela colonialidade do

poder.

[...] “um outro pensamento” € uma histéria universal do sistema
mundial colonial/moderno que implica a complementaridade da
modernidade e da colonialidade, do colonialismo moderno (desde
1500 e seus conflitos internos) e das modernidades coloniais, em seus
diversos ritmos, temporalidades, com nacdes e religides entrando em
conflito em diferentes periodos e diferentes ordens mundiais
(MIGNOLO, 2003, p. 111).



150

O entrelacamento (ou entre-lugar) da diferenca no pensamento liminar rejeita o
monolinguismo das ciéncias coloniais, a pureza da linguagem e a transparéncia do
sujeito conhecedor. “Um outro conhecimento” € uma forma de pensar em linguas, da
traducdo de diferentes cddigos e sistemas de signos que viajam internacionalmente.
Nessa perspectiva, o pensamento (conhecimento) liminar torna-se um dispositivo de
traducdo que é, ao mesmo tempo, uma forma de pensar em linguas e de articulacéo
entre historias locais “[...] que opera traduzindo codigos e sistemas de signos,
circulando no, sobre e sob o mundo” (MIGNOLO, 2003, p. 123). Entramos na
temporalidade da negociacdo e da traducéo que fazem a pesquisa e o0 conhecimento
emergirem de um entre-lugar re-historicizado capaz de apontar para um outro lugar
da educacédo, daquilo que é aprendido (ensinado) e construido como verdade. O
conhecimento “oficializado” pode entdo ser outro e somos capazes de avancgar na
tarefa politica, cultural e pedagdgica de afirmar o processo de construcdo das
identidades (e existéncias) negras distantes de uma autorizacéo da branquitude, ainda
que a desconstrucdo das formas brancas de educar seja um caminho distante mas,
felizmente, sem voltas.

Nesse caminho, como nos lembra Nilma Lino Gomes (2018), um dos mais
importantes atores € o Movimento Negro. Os movimentos sociais sdo produtores e
articuladores de saberes construidos por grupos nao-hegemobnicos e contra-
hegemonicos e muito dos conhecimentos que emergem nas ciéncias humanas
provém das indagacdes e provocacdes desses movimentos. No caso do Movimento
Negro Brasileiro, muitas das estratégias de conhecimento desenvolvidas pela
populacdo negra sobre as relacdes raciais e as questdes da diaspora africana que
fazem parte das preocupacOes atuais de diversas disciplinas no campo das
humanidades s6 passaram a ter a devida atencdo por conta da forte atuacdo do
Movimento (GOMES, 2018).

O Movimento Negro Brasileiro também é o principal protagonista nas lutas
politicas contra o racismo, para a transformacéo das a¢des afirmativas em questdes
de interesse social, académico, politico, econbmico e juridico. Se nao fosse o
Movimento Negro em suas mais diversas formas de expressao e organizagao, muito
do que se conhece no Brasil atualmente sobre a questéo racial e africana néo existiria.
A inclusdo do racismo como crime inafiancavel na Constituicdo Federal e a

obrigatoriedade do estudo da histdria e cultura afro-brasileira e africana na educacéo
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basica, sdo conquistas — e reflexos — da atuacdo e transformacédo social pelo
Movimento Negro.

A insercdo em um territério educacional nos impulsiona a uma maior
profundidade quanto a obrigatoriedade do estudo da histéria e cultura afro-brasileira
e indigena incluida no curriculo oficial da rede de ensino nacional sob a forma de Lei
n® 11.645 de 10 de marco de 2008, que altera a Lei n® 9.394, de 20 de dezembro de
1996, modificada pela Lei n® 10.639, de 9 de janeiro de 2003. O paragrafo primeiro do
Art. 26-A em vigor, institui que:

O conteudo programético a que se refere este artigo incluira diversos
aspectos da histdria e da cultura que caracterizam a formacéo da
populacao brasileira, a partir desses dois grupos étnicos, tais como o
estudo da histéria da Africa e dos africanos, a luta dos negros e dos
povos indigenas no Brasil, a cultura negra e indigena brasileira e o
negro e o indio na formacdo da sociedade nacional, resgatando as
suas contribuicdes nas areas social, econdmica e politica, pertinentes
a historia do Brasil (BRASIL, 2008, p. 1)

A Lei deve ser reconhecida como uma importante conquista a formacéao
antirracista, uma vez que ela institucionaliza a participacdo da cultura africana, afro-
brasileira e indigena nas escolas, cuja tradicdo remonta as praticas ocidentais,
iluministas e coloniais. Entretanto, é necessario que apontemos algumas contradicées
e facamos algumas elucidacdes para que o direito conquistado em Lei se transforme
em praticas efetivas — 0 que nem sempre acontece na tradi¢cao legalista e fé legislativa
brasileira. A heranca lusitana e cartogréfica delegou ao Brasil uma tradicéo legalista,
cultivada e propagada pelos doutores. Do inicio da colonizagéo até a proclamacédo da
Republica, o imaginario social, familiar e educacional brasileiro, era amparado por
uma cisdo hierarquica na formacao dos membros da familia: o primeiro filho deveria
sempre ser um doutor (entendido como advogado), o segundo um soldado e,
sucessivamente, filhnos com ocupacdes liberais ou funcionarios publicos até se chegar
ao cagula, que deveria ser padre, “[...] atendendo, dessa forma, as determinacbes
patriarcais das leis, da economia, do Estado e da religiao” (FERREIRA-SANTOS;
ALMEIDA, 2014, p. 209).

A apologia legalista, nesse espaco essencialmente positivista e permeado por
conflitos sociais dos quais o Estado procurava ser o moderador, manifestou-se na
articulagédo de controle, previsdo, prescricdo, normatizacéo, fiscalizagcao dos/pelos

aparatos legais. A tradicdo legalista nos deixou uma infinidade de nameros de leis e
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decretos que se sobrepdem no tempo e que se consomem em uma democracia
representativa insuficiente e estéril politicamente. Essa tradicdo legalista prometeica,
previdente e excludente foi a principal responsével pela fé legislativa, ou seja, a crenca
ingénua de que para se ter garantido direitos e conquistar reinvindica¢des, basta a

institucionalizacéo legal.

Nessa doce ilusdo representativa foram consumidos anos e anos de
discussao e energia, traficos de influéncia, lobbys e troca de favores e
cargos, aprovando-se leis ou decretos que, no dia seguinte a sua
publicacdo em Diario Oficial, ja eram letra morta no cemitério
legislativo das nossas consolidagdes. Labirintos de paginas e paginas
de artigos, incisos e paragrafos em cujo centro se encontra o
minotauro estatal a devorar Perseus desavisados (FERREIRA-
SANTOS; ALMEIDA, 2014, p. 209-210, grifos dos autores).

Isso néo significa a negacdo da relevancia das leis, muito menos que elas
sejam ineficazes e inuteis ou que ndo sejam formas de atuacdo politica e de
conquistas importantes de/para movimentos sociais. No modo em que nossa
sociedade se estrutura, as conquistas destas leis sdo essenciais para a garantia de
Direitos inquestionaveis, devemos apenas inquirir que esse mesmo reconhecimento
nao pode se transformar em nds, numa ingénua felicidade. A Lei, ainda que proclame
discursivamente sua imparcialidade, ela ndo é igual, muito menos justa e aplicada
para todos. Em um horizonte processual e simbdlico da cultura (branca-ocidental),
Ferreira-Santos e Almeida (2014, p. 210-211, grifos dos autores), nos apresenta uma

sintese de patentes a qual se assenta a sociedade brasileira:

Oligarquica — estruturada na posse histérica de grandes extensdes de
terra ou de riquezas por parte de uma pequena parcela da sociedade
nao necessariamente esclarecida;

Patriarcal — estruturada sob o dominio masculino patrilinear em que a
figura do pai, do coronel, do Estado e do bispo (ou padre) sdo
equivalentes simbdlicos e cujas caracteristicas bésicas séo:
separacdo e distingdo, mando, posse, vigilancia, o castigo e a
impunidade da arbitrariedade (senso de onipoténcia); seu atributo
bésico é a razéo;

Individualista — estruturada sob a herancga iluminista-burguesa da
apologia do individuo sobre a comunidade ou sociedade, da defesa da
liberdade individual e da livre iniciativa;

Contratualista — estruturada no formalismo do contrato social iluminista
(Aufklarung), em que as relacbes sociais sdo pretensamente
originadas de um contrato estabelecido entre os individuos de forma
livre, autbnoma e responséavel, em busca da liberdade, igualdade e
fraternidade.
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Essa cosmovisao torna-se o terreno simbdlico sob o qual sdo edificados os
equipamentos civilizacionais como a escola, o Estado, os meios de comunicacao, etc.
gue regem a vida cotidiana a partir de valores e tradi¢cdes que instituem os modos de
ser, de falar, de agir, de pensar, de relacionar-se. “Curiosamente, € no seio dessa
estrutura que se pretende garantir que a cosmovisao afro-brasileira adentre o sistema
educacional [...]" (FERREIRA-SANTOS; ALMEIDA, 2014, p. 211), uma cosmoviséao
inversa a estrutura da sociedade branco-ocidental, que propde um novo olhar sobre a
concepcao do universo, do tempo, do sujeito, da comunicacdo (com énfase a
oralidade), do poder, da producéo e estrutura familiar, da socializacdo, da historia...
uma cosmovisdo que pode dar origem a um outro conhecimento na educagao.

A cosmovisdo afro-diasporica € comunitaria (ndo oligarquica), baseada na
partilha, nas trocas de bens e na preponderancia do bem-estar comunitario e,
posteriormente, no bem-estar do sujeito (entendido como resultado do batimento entre
pulsbes subjetivas e comunitarias); € matrial (ndo patriarcal), alicercando-se em
formas mais animicas de sensibilidade onde as figuras da grande méae [mater], da
sébia [sophia] e da amante [anima] tornam-se equivalentes simbdlicos para afirmacéo
da mediacao, religacao, partilha, cuidado, reciprocidade, senso de pertenca e razao
sensivel; é coletiva (ndo individualista), estruturada sobre a heranca da terra e da
comunidade, das relagbes com a natureza e o sentimento fraterno de sobrevivéncia;
é afetual-naturalista (ndo contratualista), assentada no afetualismo das relac6es entre
0S sujeitos e, nesse sentido, as relacdes sociais sdo geradas pela necessidade de
sobrevivéncia e pela producdo do afeto pelas relacBes parentais e amizades
(FERREIRA-SANTOS; ALMEIDA, 2014).

Adentramos em um processo contraditorio da propria histéria e estrutura
educacional brasileira, aberta as massas apenas em 1940, a escola ainda constitui-
se como equipamento civilizacional de uma elite oligarquica estatal e/ou burguesa.
Resulta dai a impossibilidade de adequacédo de um projeto cuja cosmovisao se opde
ao proprio alicerce da escola - que pareceu esquecer-se de quem sao seus alunos até
pouco tempo, quando as discussées em torno do acesso e permanéncia negra em
seus espacos institucionais, além das problematiza¢des dos conteudos escolares (0
gue deve ser ensinado, 0 que deve ser aprendido) passaram a ter um maior destaque

académico, social e midiatico.
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Um segundo aspecto para lidarmos com a possibilidade de uma reconciliacéo
dessas cosmovisfes no interior da escola €, justamente, a potencialidade daquilo que
lhe escapa, daquilo que encontra-se em seu exterior, do lado de fora de seus muros.
Ao fixar-se como uma instituicdo branca-ocidental, a escola, como destaca Ferreira-
Santos e Almeida (2014), com seu propésito de formacao integral da personalidade,

s6 pode se manifestar de forma fascista e totalitaria.

No &mbito da escola e das préticas escolares formais se impdem goela
abaixo os valores branco-ocidentais como valores universais a serem
incorporados, assimilados, cumpridos e ndo questionados. Os outros
valores sdo apresentados, no minimo, como pertencentes a alguma
pré-histéria da evolugdo branco-ocidental, portanto exéticos e
primitivos. Assim se d4 a dinAmica perversa que inculca o preconceito
naquele que é vitima do préprio preconceito (FERREIRA-SANTOS;
ALMEIDA, 2014, p. 214).

Na emergéncia de um outro conhecimento pela cosmovisao afro-diaspérica, o
devir de nossa subjetividade depende, em ultimo grau, do futuro demarcado no
passado. O tempo passado, dessa forma, apresenta-se com um carater libertario
insuspeito, entendido como nossa ancestralidade — como bem sintoniza a pantomima
de “Alma no Olho”. Um aforismo nago diz precisamente sobre a emergéncia de uma
outra temporalidade: “Exu matou um passaro ontem com a pedra que atirou hoje”. Em
certa dimensdo, o enunciado poderia ser interpretado como um axioma moral que
busca no presente a chave das ac¢0es realizadas no passado, uma contradicéo direta
da lei de causa e efeito ou progressividade ocidental (SODRE, 2017). Mas Exu é um
principio dindmico, génese da existéncia diferenciada, cada criatura viva tem seu
préprio Exu, um corpo sem Exu ndo pode existir, pois o ser ndo saberia que esta vivo.
Exu & o que proporciona o desenvolvimento, o movimento, a transformacéo, a
comunicagao. “Exu é primordial. Sua poténcia nos concede a condi¢ao de existéncia,
como também é o poder que opera dando o tom do acabamento em tudo” (RUFINO,
2018, p. 74).

Exu transita em uma outra dimensdo do tempo, problematizando o préprio
conceito de tempo compreendido como movimento e/ou progresso em dire¢cdo a um
continuum, a uma duracdo. O continuum, infinito, pontual, quantificado representa
uma sintese da compreensao do tempo ocidental desde Santo Agostinho até suas
incorporacgdes na filosofia moderna. A apreenséao ocidental cognoscivel, intelectual do

tempo, depende em ultima instancia, da parada, da acomodacdo em pontos fixos, é
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“[...] a fixidez que nossa inteligéncia procura; ela se pergunta onde o mével esta, onde
0 movel estara, onde o movel passa” (BERGSON, 2006, p.8). Nosso intelecto busca
no consumo infindavel daquilo que se vive, as imobilidades reais ou possiveis. Dai
sua captura, sua imagem estética objetiva, que se decompbe em momentos,
posicdes, a duracdo de um movimento.

Os momentos do tempo, as posi¢cdes moveis que identificamos e construimos
“[...] ndo s&o mais que instantaneos que nosso entendimento toma da continuidade
do movimento e da duragédo” (BERGSON, 2006, p.9). E, aqui, poderiamos dizer o
mesmo da mudanca, decomposta em estados, sucessivos e distintos.
Incessantemente mudamos, com efeito, creditamos o carater transformativo ao
estabelecimento de estados fixos, enquanto na verdade, a mudanga reside na
passagem. Em separado, tomamos como verdade a constancia de um estado até sua
passagem para o0 outro, no entanto, um leve esfor¢co de aten¢cdo nos demonstra que
nao ha afeccao, representacdo que nédo se modifique a todo instante.

A esséncia da duragéo, observando mais de perto esses estados, percebendo
que eles variam, €, portanto, o fluir. O estavel, amparado na fixidez, nunca resultara
em algo que dura. O que € real ndo sdo as posicles recortadas, os estados que
tomamos de seus instantes, mas a mudanca, o fluxo, a continuidade de transicédo que
€ a propria mudanca. “Aqui, ha apenas um impeto ininterrupto de mudanga — de uma
mudanca sempre aderente a si mesma numa duragdo que se alonga sem fim”
(BERGSON, 2006, p.10). O tempo presente torna-se uma invencao impossivel (ainda
gue 0 mesmo se ocupe dos saberes comuns) pois situa-se em um constante “[...] vir
a ser e ter sido: 0 que aconteceu aqui e agora era antes um vir a ser que, enquanto €,
deixa de ser para transformar-se em ter sido” (SODRE, 2017, p. 184, grifos do autor).

Algo acontece sempre dentro do tempo, mas para que se torne um fenébmeno
€ preciso que o tempo se temporalize. Neste campo, o acontecimento nao é entendido
como um evento, um contetdo localizado no tempo, mas como uma experiéncia
(originaria) que inaugura um presente. Na emergéncia da experiéncia podemos
localizar o acontecer sem ser um efeito do que ja se passou, como o resultado de um
mundo precedente. “O acontecimento origindrio ndo € a mesma coisa que um evento
ou uma peripécia no interior de uma historia e sim um corte no fluxo continuo das
coisas, logo, uma génese [...]" (SODRE, 2017, p. 186) que opera como uma invengao
possivel do tempo. E um passado que ndo passa e origem como poténcia de um

comeco, ndo como um horizonte temporal. No acontecimento, a origem nagd néo € a



156

marcacao de um tempo, ndo é um passado que se possa datar e sim o principio, como
uma linha inaugural que pauta a existéncia.

Quando o aforismo nagd enuncia que Exu matou um passaro no passado com
uma pedra que atirou no presente “[...] est& nos dizendo inicialmente que ele comecou
matar ontem com a pedrada de hoje, ou seja, a pedra atirada esta no meio de uma
acdo que faz o presente transitar para o passado” (SODRE, 2017, p. 187). Exu é ao
mesmo tempo ancestral e descendente e por isso é capaz de mobilizar o poente e 0
nascente para se inserir em cada momento do processo de existéncia individual. Nao
ha comeco nem fim com Exu, tudo é processo. Aquilo que sinaliza o aforismo, ante o
todo, € a ideia de que Exu abriu uma possibilidade que ndo preexistia, mas foi tornada
possivel pelo acontecimento. “Isso quer dizer que o acontecimento manifesta-se
inaugurando algo novo no presente, mas numa dinamica de retrospeccao (o passado
que se modifica) e de prospeccao, que se da no ‘tornar possivel” (SODRE, 2017, p.
187). Exu é uma poténcia que nos diz que é possivel tornar possivel. Exu é uma
poténcia que nos diz que é possivel transformar a educacéo.

Buscaremos nas ancestralidades atualizadas ao contexto afro-diasporico os
agenciamentos necessarios para uma construcao tedrica (politica) da desconstrucao
das formas brancas de educar que torna possivel emergir uma outra educacao. As
narrativas ancestrais ou miticas ndo sdo apenas ilusées que fantasiam a realidade
com possibilidades de explica¢gdes inferiores do mundo e do Ser — que desconhece a
ciéncia, as leis filoséficas — manifestando-se como resultado de uma ma conduta ou
ideologicamente manipuladora e manipulada. As narrativas ancestrais e mitolégicas
pertencer a uma dindmica de simbolos que articulam diferentes tempos — nossa
vivéncia presente e o passado ancestral [Arkhé] — em direcdo ao devir [télos]
(FERREIRA-SANTOS; ALMEIDA, 2014).

Igba Keta é um dos titulos atribuidos a Exu como o Senhor da terceira cabaca
ou Senhor da encruzilhada de trés caminhos. Conta-se que em tempos imemoraveis,
Exu recebeu a opcao de escolher entre duas cabacas: uma conteria um po magico
com elementos que positivavam a vida no universo, enquanto a outra, estava cheia
de um p6 com elementos que negativavam a vida no universo (RUFINO, 2018). Diante
deste empasse de escolha, Exu surpreendeu a todos escolhendo uma terceira cabaca
vazia. Com a terceira cabaca em seu dominio, retirou o p0 com 0s elementos que
positivavam a vida e despejou na outra cabaca. Em seguida, despejou o pé com 0s

elementos que negativavam a vida na mesma cabaca. Exu misturou os dois



157

elementos dentro da cabaca soprando-os, imediatamente, no universo. “A mistura
rapidamente se espalhou por todos os cantos sendo impossivel se dizer o que era
parte de um p6 ou do outro, mas, agora, um unico, um terceiro elemento” (RUFINO,
2018, p. 77).

A passagem de Igba Keta também € atribuido o sentido de Exu como +1
(nimero que rompe a imobilidade dos pares e permite a multiplicacdo) e com o
namero trés, que ndo é primeiro mas primordial, uma vez que a dindmica da reunido
do terceiro constitui um e dois (SODRE, 2017). O trés configura a simbiose da
diferenca, o resultado do encontro da outridade que configura um uno singular. Exu
prefere tomar uma terceira cabaca ao se colocar diante de elementos contraditorios;
Exu cria um outro elemento, que compartilha das duas origens, mas que nao é a
sintese ou a juncao de nenhuma das duas, o que surge nao € algo dividido em duas
metades, mas um terceiro elemento.

Exu € ao mesmo tempo masculino e feminino, sua dualidade é a marca da
criacdo, da primogenitura, € o pai-ancestral que corresponde também a sua outra
representacdo como Exu Bara, aquele que rege o interior do corpo. Como Exu Bara,
ele assegura a circulacdo nas vias internas assim como a dejecdo, a funcdo da
purificacdo, filtro das impurezas, possivel de ser ligado etimologicamente ao seu
préprio nome — Exu € uma aglutinagao do prefixo “€” com raiz verbal “xu” que significa
literalmente “defecar” (SODRE, 2017), ao mesmo tempo, liga-se semioticamente, ao
primeiro significado grego de Arkhé que é “anus”, ou seja, a boca ultima do corpo
(SODRE, 2017). Exu externa a possibilidade de profanacéo das narrativas histéricas
e filoséficas ocidentais, entendendo profanar como uma restituicAo das coisas
“divinas”, “superiores” para a ordem humana, como a devolu¢cdo de seu uso e
propriedade ao material humano (AGAMBEN, 2007). A operacao de uma profanacao
ndo se limita a abolir a forma de separagdo, para encontrar além dela um uso néao
contaminado, ela funciona na esfera do jogo. A criacdo de um novo uso so é possivel
a medida que o anterior é tornado totalmente inoperante. As fezes, em nossa
sociedade, aparecem como um simbolo do que foi separado do corpo, do seu uso,

mas que pode ser restituido ao comum.

A separacdo da-se também e sobretudo na esfera do corpo, como
repressdo e separacao de determinadas funcdes fisiolégicas. Umas
delas é a defecagédo, que, em nossa sociedade, é isolada e escondida
através de uma série de dispositivos e de proibicdes (que tém a ver
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tanto com os comportamentos quanto com a linguagem). O que
poderia querer dizer: profanar a defecacdo? Certamente ndo encontrar
nisso uma pretensa naturalidade, nem simplesmente desfruta-lo como
forma de transgressao perversa (o que, alias, € melhor do que nada).
Trata-se, sim, de alcancar arqueologicamente a defecacdo como
campo de tensdes polares entre natureza e cultura, privado e publico,
singular e comum. Ou melhor, trata-se de aprender um novo uso das
fezes [...] (AGAMBEN, 2007, p. 75).

As fezes fazem parte da produgdo humana assim como tantas outras coisas,
mas delas nunca se fez historia e, por esse motivo, qualquer tentativa de profana-las
na ordem individual sera entendido como parédia. As formas de profanacéo, desse
novo uso, s6 poderdo ser inventadas coletivamente (AGAMBEN, 2007). Exu é Uno e
Outro a0 mesmo tempo, € coletivo e singular. Exu € poténcia de profanacado, de
construcdo de novos usos, novas historias, de fazer-se entender de outros modos. A
cultura cristd e colonial temia as profanac¢des de Exu, ndo sem motivo associou sua
imagem ao Diabo, aos demdnios do inferno. Diabo € uma traducgéo grega do satanas
hebraico, significando opositor, adversério, inimigo - Exu é o que se opfe aos
dominios da Igreja, o que desafia, 0 que ndo abaixa a cabeca — mas enquanto
demobnio, do grego daimon € génio, espirito, inteligéncia (CORAZZA, 2002). Quantos
fildsofos ocidentais ndo tiveram um daimon com quem dialogavam?

A palavra daimon, proveniente do verbo daomai também significa divisédo ou
partilha. O carater originario de Exu esta na partilha entre o principio masculino e o
principio feminino, associando-se, diretamente, a producéo e a reproducdo da vida
(SODRE, 2017). Na obra O Banquete, Platdo atribui ao erotismo uma dimenséo
cOsmica capaz de afetar os astros e os humanos. “Erético significa, assim, forga
afirmativa da vida por dinamismo afetivo e organico, que pode comportar
ambivaléncias em seu percurso de realizagdo” (SODRE, 2017, p. 179-180). A Arkhé
africana destina ao erético uma ambivaléncia mais profunda do que a implicacao
sexual, conotando a totalidade que garante a continuidade entre ancestralidade e
descendéncia. “Exu € tanto ancestral quanto descendente — a protoforma da
progenitura por exceléncia” (SODRE, 2017, p. 180). Exu também encontra-se ligado
ao daimon por um caminho que espelha o ato de reproducéo, geracédo fundamentada
no/pelo genius.

Socrates pergunta para Diotima, em O Banquete, o que é o Amor e ela
responde: “Um grande génio, 6 Sécrates; e com efeito, tudo o que € génio esta entre

um deus e um mortal” (PLATAO, 1987, p. 34). A etimologia latina aproxima génio de
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generare [gerar] e ndo sem razao, o objeto romano por exceléncia “genial’, era a
cama, uma vez que nela se realiza o ato de geracao [genialis lectus]. O dia do
nascimento era para genius um dia sagrado, 0os presentes e banquetes com 0s quais
festejamos o aniverséario sdo uma lembranca dos rituais e oferendas que as familias
romanas ofereciam ao genius no dia do aniversario de um de seus membros
(AGAMBEN, 2007). Mas o genius ndo € apenas uma energia sexual, ele é uma
poténcia maior. Como responde Diotima, ao ser inquirida por Sécrates sobre o que é
0 Amor, 0 genius se encontra entre o divino e o0 humano, o genius, de certo modo, é
uma divinizacdo da pessoa, um principio que rege e exprime a sua existéncia, “[...]
genialis — genial — € a vida que distancia da morte o olhar e responde sem hesitacao
ao impulso do génio que o gerou” (AGAMBEN, 2007, p. 16). O genius € uma forca
intima e pessoal (humana), mas também € o que h& de mais impessoal em nés
(divino), é a nossa vida, enquanto vida ndo originada por nés, mas que nos deu
origem. Compreender o sujeito em genius equivale dizer que o sujeito ndo é apenas
Eu e consciéncia individual, mas desde o nascimento, um sujeito que convive com um
elemento impessoal.

O genius é uma presenca inaproximavel que impede o fechamento de nossa
identidade substancial, rompendo com a pretensédo do Eu bastar-se a si mesmo. Essa
consciéncia nos direciona ao entendimento que o ser identificado ndo esta totalmente
identificado, mas que ainda contém uma carga de realidade néo-identificada. Todo
impessoal em nés € genial, como descreve Agamben (2007, p. 17), [...] genial €&,
sobretudo, a forga que move o sangue em nossas veias ou nos faz cair em sono
profundo, a desconhecida poténcia que, em nosso corpo, regula e distribui téo
suavemente a tibieza e dissolve ou contrai as fibras dos nossos musculos”. Viver em
genius & manter-se constantemente vinculado a uma zona de nao-conhecimento, Exu
enquanto daimon espelha o genius como uma poténcia impessoal no corpo, uma
poténcia que habita o corpo-Eu, mas ndo apenas ele. Essa é a poténcia ancestral
afro-diaspdrica, uma forca herdada pelo sujeito, mas que vai além do sujeito. A
ancestralidade € uma forca que consegue atravessar geracdes e que habita tanto no
Eu quanto no Outro, s&o tragos impessoais que configuram o elemento pessoal, mas
gue encaminha para fora, para uma outra temporalidade, para a possibilidade de
coexisténcias em corpos multiplos. Exu, forca motora do corpo e da existéncia, contém

e aponta para a poténcia negra como a forcga vital de luta, resisténcia e transformacao.



8. CONSIDERAGOES FINAIS
DAR A LER A PESQUISA
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A escrita €, a0 mesmo tempo, um processo de doacao e recebimento. Por um
lado, ela encontra-se atravessada pelos signos de uma temporalidade amparada na
linguagem, por outro, é levada por um impulso existencial que requisita sempre uma
presenca que interliga escritor e leitor. A escrita existe no meio de um caminho entre
a mesmidade e a diferenca, entre a duracao e perpetuacao das palavras e das linguas
e o0 devir de algo que esta para ser lido e interpretado, entre as possibilidades multiplas
de um texto. E preciso — e possivel — que essa engrenagem de entremeio anuncie um
NOVO recomeco para a escrita a partir da leitura e seu deslocamento para além do
legivel; quando lemos o efeito que se produz, a crenca que se presentifica, reproduz
um significado anterior a prépria leitura, entdo sé lemos o que ja sabemos ler
(LARROSA, 2014). Se néo interrompermos 0s mecanismos — de uma mesma lingua
— somente entenderemos aquilo que ja se adapta aos n0ssos esquemas préevios de
compreensao.

Dar a ler requisita um processo de devolucao - ndo € doacédo, nem recebimento
— dar as palavras a ilegibilidade que perderam e que lhes é prépria ao se inserirem —
atravessadas, cortadas, domadas — comodamente em nossa cultura. “Para dar a ler
€ preciso esse gesto as vezes violento de problematizar o evidente, de converter em
desconhecido o demasiado conhecido [...]” (LARROSA, 2014, p. 16). Dar a ler exige
ir além do que foi construido como incontestavel, indiscutivel, irrefutavel; dar a ler
requisita olhar além do que esté a vista. Dar a ler a pesquisa é abrir um caminho entre
o saber e o pensar, entre o que ja sabemos e o0 que se ha de pensar depois da escrita.
As palavras devolvidas — depois de lidas — podem dar a pensar o que ainda nao
pensamos. Dar a ler funciona com as impossibilidades e ndo ditos da escrita, das
praticas e intercambios da comunicacao. “Ler € obscuro quando se |é o que nao se
sabe ler, mas s0 assim a leitura é experiéncia: a experiéncia da leitura: ler sem saber
ler” (LARROSA, 2014, p. 19). Dar a ler a pesquisa requisita a experiéncia em sua
plena acepcédo etimoldgica: experiéncia do latim experientia sendo formada por trés
particulas - ex (fora), peri (perimetro, limite) e entia (acéo de conhecer) (ECO, 2016).
Dar a ler a pesquisa € permitir-se viver plenamente a experiéncia de conhecer além
das fronteiras, além dos limites. E ler além das palavras. Dar a ler é o que propomos
como experiéncia de pausa, experiéncia de suspensao dos juizos (e certezas) para
deixar-se imergir em um plano de duavidas, para produzir novas problematicas de

investigacao.
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A essa necessidade de leitura e reflexdo da pesquisa, revelam-se algumas
ameacas: primeira a possibilidade de o escritor ser leitor de seu proprio texto
(pesquisa) e ser capaz de estranhar suas proprias palavras e teorias; segundo a
realidade do proprio leitor e seu impulso de seguir sendo ele mesmo frente ao que se
|€; terceiro, a inevitavel transformacdo que atravessa o0 corpo leitor-escritor no
processo de escrever-ler. Desestabilizando o ndcleo dessas ameacas, dar a ler a
pesquisa sé pode funcionar interrompendo todas as convencfes do que sabemos
sobre nés e sobre o texto, sobre o que foi escrito e sobre o que ainda podemos
escrever, sobre o que lemos e também sobre 0 que nos leu. Escrever dando a ler o
texto ja escrito (lido) ndo representa uma sintese, uma retomada ou fechamento das
experiéncias (em devir) da pesquisa. Um outro texto s6 pode surgir dessa leitura (que
se desdobra em escrita) a medida em que inventamos e produzimos novas
subjetividades e “[...] pensar a produgdo de modos inventivos de subjetivacdo é
experimentar e propor outras maneiras de ser e estar no mundo” (STUBS, 2019, p.
26). E ler escrevendo-se a partir de novos modos de existir, inventando novos
posicionamentos que ndo podem ser reproducdes, mas resisténcias, uma vez que
praticas de vida inventivas tendem a ser mais dificeis de serem capturadas (STUBS,
2019). E ler (enquanto experiéncia) um texto que se escreve refletindo com e a partir
de outros textos.

A resisténcia — colonial, racial, social, cultural, etc. - nessas linhas escritas foi
marcada pelas praticas e estéticas afro-diasporicas interligadas por uma poténcia
existencial (negra) ancestral. Ao investigarmos as formulac¢des da cultura e da estética
afro-diaspdrica no Brasil, sobretudo a partir de representacfes cinematograficas,
fomos direcionados as possibilidades de emergir uma pedagogia antirracista
fundamentada na ancestralidade. Contra toda forma de subalternizacéo e estratégia
de dominio, controle e captura presente na sociedade brasileira e em suas tecnologias
culturais, a ancestralidade constitui-se como um processo identitario, herdado pelos
sujeitos negros da diaspora, que é capaz de apontar para além da individualidade,
além das marcas filosoficas, cientificas modernas e ocidentais.

O que torna caracteristico e demarca a singularidade negra por meio da
ancestralidade é, justamente, a relagdo que o corpo (existéncia) estabelece entre os
tracos herdados e os processos formativos do presente (continuamente tornando-se
passado). “O corpo € a superficie encarnada da subjetividade, um territério proficuo

para estabelecermos relagbes desejantes com o mundo via praticas de liberdade”
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(STUBS, 2015, p. 106), mas por ser mais poténcia que matéria, o corpo também é o
alvo direto das estratégias de controle. Alinhado a invencao como resisténcia, o corpo
negro, como marcadamente foi performado por Zézimo, e que também se faz presente
em outras producdes estéticas e culturais negras, afirma-se como um corpo politico
gue habita espacos de disputa, um corpo capaz de produzir contraestratégias ao
regime racista de representacdo das populacdes negras na cultura e no cinema
brasileiro e apontar para ressignificagdes das nossas relagbes com o mundo, de
produzir novos conhecimentos, de combater as hierarquias raciais e produzir uma
pedagogia antirracista.

O corpo é fonte de movimento e acdo, € acontecimento que inaugura a
existéncia. O corpo € uma forma cultural que forma o corpo; o corpo é simbdlico; o
corpo € uma anterioridade; o corpo € possibilidade, poténcia, politica; o corpo é
filosofia, resisténcia, conhecimento (OLIVEIRA, 2005). O corpo em sua presenca ou
atravessado pela auséncia e os efeitos de presenca da representacdo, liga-se
diretamente a uma atitude pedagdgica. Pedagogia encontra sua raiz no grego entre
as palavras paidos [crianca] e agoge [conducdo], na Grécia Antiga, a pedagogia
estava relacionada a atividade laboral exercida por escravizados® de levar e trazer
criancas para sua instrucdo pessoal (MERCADO, 2008). Nesse ponto, a pedagogia
amarra-se diretamente a uma atitude de conducdo ao conhecimento, ainda que quem
0s conduzia, neste ato fisico, ndo era propriamente seus mentores. Essa dimensédo
de condugéo e educacao nos conecta, rigorosamente, aos aspectos institucionais da
instrucdo (antes o fildsofo, agora o professor na escola) e aquilo que acompanha,
conduz o sujeito em seu caminho até a instrucdo institucional, ou seja, todos o0s
atravessamentos sociais e culturais que o sujeito carrega entre e ir e vir de uma
educacao formal e que séo ignorados ou diminuidos em suas dimensodes formadoras.

Quando pensamos na emergéncia de uma pedagogia antirracista amparada
pelos saberes ancestrais reivindicados no/pelo corpo negro e suas manifestagoes
estéticas e culturais afro-diaspdricas — como a mandinga, 0 quebranto — estamos
considerando o0s processos de subjetivacdo e formacdo além dos aparatos
institucionais. Uma pedagogia antirracista precisa estar ligada a uma cultura

antirracista que promova outras formas de ser/estar no mundo em todas as suas

8 Destacamos que as condicGes e situagdes para/de escravizagdo na Grécia Antiga partem
de outros principios, origens e motiva¢des da escravizagdo moderna africana e que ocorreu
no Brasil. A mencéo deve-se apenas as praticas que originaram a palavra pedagogia.
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dimensdes significantes, isso implica uma atuacdo constante na criacdo de
contraestratégias as representacdes raciais racistas que constituem a formacéo de
nosso imagindrio social. O cinema, neste caminho, € uma das tecnologias culturais
mais eficientes na formacéo imaginaria coletiva e, ao mesmo tempo, por meio dos
mecanismos de projecédo e identificacdo, de formacéo de subjetividades racistas que
inferiorizam as populacdes negras, em detrimento da glorificacdo e da manutencéo
do ethos racial branco. E urgente que se opere uma transgress&o, uma ruptura
transformativa nas imagens negras e brancas que habitam o cinema brasileiro e, por
conseguinte, em nosso imaginario social.

Do mesmo modo, as praticas escolares que alinham tanto o pedagogico,
quanto o politico e o cultural podem ser aliadas potentes nesta luta. O primeiro passo
€ considerar a escola imersa em um campo politico, reconhecendo que a
escolarizacao esta implicada em uma distribuicédo diferencial do conhecimento — e o
gue se entende por ele — de modo que padrées de desigualdade que imperam em
uma sociedade e uma cultura sdo mantidos e reproduzidos. E fundamental que as
escolas reconhecam que as formas pedagdgicas nelas contidas sdo locais de
producdo de sentidos e significados e, por isso, estdo inevitavelmente presas na
relacdo entre cultura e poder. As escolas constituem locais de politicas culturais,
organizando praticas significativas e recursos materiais que empregam uma variedade
de tecnologias culturais — como o cinema — para mediar a relacdo entre o
conhecimento sobre 0 mundo e sobre nés mesmos.

Esse reconhecimento — e problematizacdo - também precisa alcancar 0s
meétodos didaticos e 0s usos e presencas das tecnologias culturais na educacgéo. A
chegada do cinematografo no Brasil em 1895 e seu emprego educacional, insere-se
em um contexto de consideravel valorizacdo da presenca da imagem no processo de
ensino e aprendizagem, contudo, isso nao significou o trabalho com os aspectos
formativos da imagem além da ilustracdo. No final do século XIX, os professores ja
recebiam uma formacgéo voltada para o uso de métodos educacionais em que a
observacdo — tanto natural, quanto representacional — tornava-se cada vez mais
importante para os métodos de aprendizagem. Desde sua chegada ao Brasil, os filmes
e 0 cinema foram apropriados pedagogicamente como uma ferramenta eficiente de
comunicacdo, capaz de acessar 0s cantos mais remotos e menos habitados do
extenso territério nacional, além de viabilizar o projeto de formacéao de uma sociedade

e uma nacao republicana. A cinematografia assume a promessa — e a esperanca — de
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uma solucéo rapida para a ardua tarefa da educacao brasileira, como um caminho
facil que buscava superar a ignorancia do povo e sua incapacidade e isolamento com
o mundo (DUARTE; ALEGRIA, 2008). No discurso educacional vigente, sobretudo
pela atuagao de Afranio Peixoto, o cinema seria capaz de mostrar as massas iletradas
e incultas as formas de sociabilidade mais elaboradas, os costumes superiores dos
paises de primeiro mundo. Essa marca de origem, que fez com que a presenca de
filmes na educacéo tivesse um caréater instrumental, parece ainda prevalecer nas
praticas pedagogicas. Os filmes sdo usados como um modo de ilustragdo ou fixagéo
de determinados conteludos disciplinares, ignorando valores significantes e
intrinsecamente formativos das producdes.

E nesse sentido, sem reduzir todas as praticas culturais a praticas
educacionais, que as praticas pedagdgicas precisam preocupar-se — e muito - com as
praticas culturais. A acdo educativa precisa trabalhar ativamente em conjunto com a
acao cultural e vice-versa. Para que uma pedagogia seja antirracista, ela precisa
fortalecer uma cultura antirracista; para que uma cultura seja antirracista, ela precisa
fortalecer uma pedagogia antirracista. No centro dessas praticas (pedagogicas e
culturais) deve-se direcionar um trabalho continuo de desconstrucdo das formas
brancas de educar.

Esse trabalho de desconstrucdo pode ser vislumbrado, ainda que
metaforicamente, a partir da encarnac¢éo do corpo negro como potencial de resisténcia
ancestral que produz subjetivacdes potentes, ndo identidades essencialistas como
blocos hegemonicos. O corpo afro-diasporico é capaz de produzir afirmatividades sem
negatividades, é capaz de afirmar identidades sem negar as diferencas e de afirmar
as diferencas sem negativar identidades. A operacédo desse pensamento rompe com
a concepcao do Outro como derivacao negativa do Eu, estratégia politica, filosofica e
cultural empregada para subordinacdo e hierarquizagdo das ragas no pensamento
branco e ocidental. O desafio que nos impde €, precisamente, reverter o dominio das
operacOes raciais brancas fazendo-se valer de um dialogo intenso dos saberes
ancestrais afro-diasporicos e da afirmacao da diferenga como diferenca.

As expressdes da cultura e da estética afro-diaspdrica operam como
dispositivos de insubordinacdo capazes de colocar em conflito o funcionamento de
mais de cinco mil anos de epistemologia racista (OLIVEIRA, 2012). Elas colocam em
evidencia a denuncia da branquitude e anunciam, ao mesmo tempo, a poténcia negra

como transgresséo, resisténcia e afirmacao. A “[...] Ancestralidade é, entdo, mais que
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um conceito ou categoria do pensamento. Ela se traduz numa experiéncia de forma
cultural que, por ser experiéncia, € ja uma ética [...]” (OLIVEIRA, 2012, p. 39) que
confere sentido as acdes e as préaticas que produzem 0s sujeitos e suas existéncias
histéricas. A ancestralidade é, sobretudo, uma categoria de rela¢do, uma vez que ndo
existe ancestralidade sem alteridade; uma categoria de ligacéo, visto que configura-
se como um territorio de trocas de experiéncias e uma categoria de incluséo, pois o
fundamento de sua sociabilidade € a ética como um espaco onde se alojam as
diferencas (OLIVEIRA, 2005).

Na cosmovisao ioruba, Obatala é o orixd maior da criacao (filho da divindade
suprema Olorun), certa vez, ele decidiu visitar seu filho, o rei Shangé (orixa do raio e
do trovao, representante da justica, sempre porta seu oxé, um machado de duplo fio).
No meio da floresta, a caminho para Oy0, Obatald encontrou um cavalo muito belo e
decidiu leva-lo para o encontro com seu filho que, possivelmente, saberia localizar o
verdadeiro dono do animal. Mais a frente, Obatala deparou-se com soldados de
Shango, que ao avista-lo com o animal, presumiram que seu rei havia sido roubado e
espancaram Obatala como puni¢cdo pelo roubo. O rei Shangd, sem saber do
acontecido, estranha a estiagem que com o tempo abateu-se sobre seu reino: nada
mais crescia, as colheitas estavam definhando e os animais morrendo. O rei decide,
entdo, chamar If4, um adivinho, para revelar o que estava acontecendo. Ifa profere
solenemente a Shang6: “veja em seus pordes”. O rei interpreta literalmente o que diz
o adivinho e percorre pessoalmente seus pordes até encontrar, com surpresa, em uma
de suas celas, seu proprio pai abatido e machucado. Shang6é pede para que as
mulheres lhe tragam agua pura da fonte para que ele mesmo lavasse seu pai. Depois
de lavar Obatala, Shango redime-se do erro e convida a todos para a celebragéo do
retorno de seu pai (FERREIRA-SANTOS; ALMEIDA, 2014).

A narrativa mitica de Obatala e Shangd nos remete a imagem de negligéncia
da ancestralidade — quase sempre trancafiada nos pordes, ocultada e esquecida de
sua negacao. O obstaculo dessa questdo ampara-se no fato de que a ocultacéo
ancestral também é uma negacéo existencial, uma vez que 0 corpo €, a0 mesmo
tempo, constituido e a propria ancestralidade. Desse modo, a celebracdo da
ancestralidade também é uma celebracéo e afirmacéo do corpo. A construcdo de um
corpo ancestral, por consequéncia, € uma maxima pedagogica, visto que a historia
dos ancestrais africanos permanece inscrita nos corpos negros afrodescendentes. E

preciso ler o texto do corpo, codificar a histéria pelo corpo, pois assim, seremos
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capazes de vislumbrar além da aparéncia e da matéria, seremos capazes de
encontrar Exu, ou seja, a poténcia de resisténcia que é ao mesmo tempo coletiva e
individual, capaz de demonstrar que é possivel tornar possivel uma pedagogia — e

uma cultura, uma sociedade - antirracista.
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APENDICE

REVISAO 01
Palavras-chave: cinema brasileiro; negro; representacoes

Local de busca: BDTD — Biblioteca Digital de Teses e Dissertactes
Quantidade de resultados: 26 trabalhos encontrados — 7 trabalhos selecionados
apos leitura de titulo, resumo e texto.

01 TITULO: Representacbes do negro em cidade de Deus: uma andlise descritiva
de quatro personagens do filme.

Autor: TORRES, Célia Cristina

Sobre: Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo Contemporanea — Universidade
Anhembi Morumbi, S&o Paulo, 2008). Realiza uma analise descritiva dos
personagens Buscapé, Zé Pequeno, Bené e Mané Galinha no Fiime “Cidade de
Deus”. Método de analise baseado em Francis Vanoye e Anne Goliot-Lété.
Disponivel: <
http://sitios.anhembi.br/tedesimplificado/bitstream/TEDE/1432/1/360351.pdf >.
Acesso em: 27 nov. 2018

02 TITULO: Rio, 40 graus: representacdes das mulheres negras no filme de Nelson
Pereira dos Santos (1955)

Autor: NASCIMENTO, Renata Melo Barbosa do

Sobre: Dissertacdo (Mestrado em Histéria - Universidade de Brasilia, Brasilia,
2014). Estudo das representa¢cdes das mulheres negras difundidas no filme Rio, 40
Graus (1955) de Nelson Pereira dos Santos. Concluséo: mulheres negras plurais,
com subjetividades mdltiplas

Disponivel: < http://repositorio.unb.br/handle/10482/16928 >. Acesso em: 27 nov.
2018.

03 TITULO: Trajetdrias Imaginadas: representacées da juventude negra no cinema
brasileiro contemporaneo Jo&do Pessoa 2014

Autor: RODRIGUES, Ana Ligia Muniz

Sobre: Dissertacdo (Mestrado em Sociologia - Universidade Federal da Paraiba,
Jodo Pessoa, 2014). Estuda as representacdes da juventude negra no cinema
brasileiro contemporaneo a partir do filme Broder! (Jeferson De, 2010),
considerando que as tensdes raciais que marcam a sociedade brasileira podem ser
compreendidas a partir das representacdes filmicas. O cinema é entendido como
um importante meio de difusdo de representacfes de e sobre os grupos sociais.
Disponivel: < https://repositorio.ufpb.br/jspui/bitstream/tede/7327/1/arquivototal.pdf
>. Acesso em: 27 nov. 2018

04 TITULO: Mulheres negras e (in)visibilidade: imaginarios sobre a intersecgéo de
raca e género no cinema brasileiro (1999-2009).
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Autor: SILVA, Conceicdo de Maria Ferreira

Sobre: Tese (Doutorado em Comunicag¢do - Universidade de Brasilia, Brasilia,
2016). Investiga as inter-relacdes entre cultura e cinema brasileiro na construcéo e
veiculagdo de imaginarios sobre mulheres negras. Perspectiva tedrica dos estudos
culturais, da critica feminista, da teoria do cinema e do feminismo negra. Analisa
trés filmes: “Orfeu”, de Caca Diegues (1999), “Bendito Fruto”, de Sérgio Goldenberg
(2004) e “Besouro”, de Joao Daniel Tikhomiroff (2009).

Disponivel: < http://repositorio.unb.br/handle/10482/21017>. Acesso em: 27 nov.
2018.

05 TITULO: Os territérios simbolicos do Cinema Negro: Racialidade e relacbes de
poder no campo audiovisual brasileiro

Autor: MONTEIRO, Adriano Domingos

Sobre: Dissertacdo (Mestrado em Comunicacédo e Territorialidades - Universidade
Federal do Espirito Santo, Vitdria, 2017). Reflete sobre as questdes raciais na
cultura brasileira e suas implica¢des no cinema. Estudo da producao audiovisual de
realizadores negros, configurada como Cinema Negro.

Disponivel: < http://repositorio.ufes.br/handle/10/6931 >. Acesso em 27 nov. 2018.

06 TITULO: Erotismo e relagdes raciais no cinema brasileiro: a pornochanchada em
perspectiva historica.

Autor: NASCIMENTO, Jairo Carvalho do

Sobre: Tese (Doutorado em Histéria Social — Faculdade de Filosofia e Ciéncias
Humanas, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2015). Estuda as
representacdes de homens e mulheres negras nas pornochanchadas brasileiras,
analisando-as do ponto de vista da sexualidade e dos esteredtipos raciais.
Disponivel: < https://repositorio.ufba.br/ri/handle/ri/23336 >. Acesso em: 27 nov.
2018

07 TITULO: Uma interpretacdo do cinema brasileiro através de Grande Otelo: raca,
corpo e género em sua performance cinematogréfica (1917-1993)

Autor: HIRANO, Luis Felipe Kojima

Sobre: Tese (Doutorado em Antropologia Social — Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas da Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2013). Analisa a
trajetéria de vida e de trabalho de Grande Otelo, observando nessa trajetoria, sobre
0 modo como as relagdes raciais, suas intersec¢cdes com a questao de género e o
préprio corpo dos artistas, negros ou brancos, séo reinterpretados conforme a logica
do campo cinematografico.

Disponivel: < http://lwww.teses.usp.br/teses/disponiveis/8/8134/tde-14112013-
122614/ >. Acesso em: 27 nov. 2018

Local de busca: Catdlogo de Teses e Dissertacdes da CAPES — Trabalhos dos
ultimos dez anos: 2008 - 2018

Quantidade de resultados: 61370 — esse numero se deve ao sistema de busca
gue nao possibilita um filtro mais especifico sobre os termos de busca; focalizamos
nos 400 primeiros trabalhos apresentados pela plataforma a medida que os
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resultados foram tornando-se cada vez mais distantes dos nossos objetivos de
pesquisa
Trabalhos selecionados apos leitura de titulo, resumo e texto: 6

01 TITULO: Do preto-e-branco ao colorido: raca e etnicidade no cinema brasileiro
dos anos 1950-70

Autor: LAPERA, Pedro Vinicius Asterito

Sobre: Tese (Doutorado em analise da Imagem e do Som - Universidade Federal
Fluminense, 2012). Analisa as imagens e o debate intelectual e estético sobre povo,
raca e etnicidade no cinema brasileiro. Elegeu-se um corpus de doze filmes que
englobam o periodo compreendido entre o final dos anos 1950 até os anos 1970.
Disponivel: < https://www.academia.edu/12759789/Do_preto-e-
branco_ao_colorido_ra%C3%A7a_e_etnicidade no_cinema_brasileiro_dos_anos__
1950-70 >. Acesso em: 27 nov. 2018.

02 TITULO: A dimensdo pedagdgica do cinema negro: articulagdes sobre a lei
10.639/03 e a imagem de afirmacao positiva do negro

Autor: OLIVEIRA, Keila Souza de

Sobre: Dissertacdo (mestrado em educacdo - Universidade Federal do Mato
Grosso, 2015). Procura entender como os filmes podem contribuir para o ensino de
histéria e cultura da Africa.

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusaol/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=2795817 >. Acesso em: 27
nov. 2018.

03 TITULO: A perspectiva do negro: uma possibilidade de pensar a didspora no
Brasil

Autor: CONCEICAO, Jessica Grava da

Sobre: Dissertacédo (mestrado em ciéncias sociais - Universidade Estadual Paulista
Julio de Mesquita Filho, Araraquara, 2015). Discute a necessidade e 0s usos de
referéncias raciais no meio académico, trabalhando algumas teorias a partir de
novas propostas (identitarias e representacionais).

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhnoConclusaol/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=2368106 >. Acesso em: 27
nov. 2018.

04 TITULO: N6s por n6s mesmos: identidade afro-brasileira e representacdo das
relacdes raciais na producédo audiovisual contemporanea

Autor: MELO, Aline Pinto Lourena

Sobre: Dissertacdo (Mestrado em Comunicagéo e Cultura - Universidade Federal
do Rio de Janeiro, 2015). Analisa a insercdo do negro no cinema brasileiro
discutindo a construcdo da identidade afro-brasileira. O objetivo deste estudo é
ampliar a reflexdo sobre o cinema negro, e verificar como ele se expressa no
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contexto brasileiro problematizando o seu papel no surgimento de novas
configuracdes identitarias na sociedade contemporanea.

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=2960102 >. Acesso em: 27
nov. 2018

05 TITULO: A inversdo de representacdes racializadas e a construcdo de
pedagogias antirracistas no filme Vista Minha Pele

Autor: MILITAO, Viviane Schacker

Sobre: Dissertacdo (Mestrado em Educacéo - Universidade Luterana do Brasil,
Canoas, 2013). Investiga as estratégias de contestacdo das representacfes
racializadas do negro e a construcdo de pedagogias antirracistas no filme “Vista
Minha Pele”.

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=958511 >. Acesso em: 27 nov.
2018.

06 TITULO: Ressignificando memérias: identidades e culturas afrodiasporicas em
filmes do cinema negro brasileiro

Autor: PEREIRA, Leticia Maria de Souza

Sobre: Tese (Doutorado em Literatura e Cultura - Universidade Federal da Bahia,
2017). Examinar as representacfes das memoarias sobre/das histdrias e culturas
negras no cinema brasileiro. Perspectiva dos Estudos Culturais, organizou-se em
trés bases: o/a negro/a no cinema nacional, o cinema produzido por negros/as e
seus “lugares de memoria”.

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=5213867 >. Acesso em: 27
nov. 2018

Local de busca: periédicos CAPES; trabalhos de 1997 a 2018
Quantidade de resultados: 171 artigos
Trabalhos selecionados ap6s leitura de titulo, resumo e texto: 07

01 TITULO: A representacdo do negro em dois manifestos do cinema brasileiro
Autores: CARVALHO, Noel dos Santos; DOMINGUES, Petronio

Sobre: O artigo examina como a questdo do negro foi abordada e debatida no
cinema brasileiro a partir de dois textos-manifestos de cineastas e criticos
vinculados ao Cinema Novo: David Neves e Orlando Senna.

Disponivel: < http://www.scielo.br/pdf/ea/v31n89/0103-4014-ea-31-89-0377.pdf >.
Acesso em 12 de dez. 2018

02 TITULO: Na Boca do Mundo: afetos racializados no cinema brasileiro.
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Autor: MATOS, Teresa Cristina Furtado

Sobre: Analisa o filme Na Boca do Mundo (1978), de Antdnio Pitanga, a partir da
perspectiva das relacdes afetivas entre negros, brancos e mesticos no Brasil.
Disponivel: < http://www.relaces.com.ar/index.php/relaces/article/view/207/157 >.
Acesso em 12 dez. 2018.

03 TITULO: Do radio a televisdo: o personagem negro frente & midia em dois filmes
brasileiros.

Autor: AUTRAN, Arthur

Sobre: trabalho aborda os filmes Rio Zona Norte e Orfeu tendo como foco de analise
a forma como essas obras representam os afrodescendentes.

Disponivel: < http://www.revistas.usp.br/significacao/article/view/68159 >. Acesso
em 12 dez. 2018.

04 TITULO: Imagem, raca e humilhac&o no espelho negro da nagéo: cultura visual,
politica e "pensamento negro” brasileiro durante a ditadura militar

Autor: SANTIAGO JUNIOR, Francisco das Chagas Fernandes

Sobre: Problematiza as rela¢des entre cultura visual, racializagéo e politica entre
1970 e 1980 no cinema brasileiro.A denuncia da humilhacdo negra na imagem
produzida pelos brancos permitiu a constituicdo de uma nova identidade racial no
Brasil.

Disponivel: < http://www.scielo.br/pdf/topoi/v13n24/1518-3319-topoi-13-24-
00094.pdf >. Acesso em 12 dez. 2018.

05 TITULO: O personagem negro no cinema silencioso brasileiro: estudo de caso
sobre “A Filha do Advogado”

Autor: AUTRAN, Arthur

Sobre: Estudo sobre a presenca negra no cinema mudo brasileiro. Analise
cinematografica da obra “A Filha do Advogado”

Disponivel: <<
http://revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/famecos/article/view/758/9018 >.
Acesso em: 12 dez. 2018.

06 TITULO: O imaginario da branquitude a luz da trajetéria de Grande Otelo:
raca, persona e estere0tipo em sua performance artistica

Autor: HIRANO, Luis Felipe Kojima

Sobre: A partir de Grande Otelo, seus personagens e suas posi¢cdes politicas
discute-se os conceitos de esteredtipo e persona em intersec¢do com raga, Corpo e
género para analisar os dilemas que distintas convencdes do cinema brasileiro
impdem a representacdo do negro.

Disponivel: < http://www.scielo.br/pdf/afro/n48/a03n48.pdf > Acesso em: 12 dez.
2018

07 TITULO: Negritude sem etnicidade: o local e o global nas rela¢ées raciais e na
producéao cultural negra do Brasil
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Autor: SANSONE, Livio

Sobre: Livro - indaga sobre as formas especificas que "raca" e etnicidade assumem
no Brasil e no resto da América Latina.

Disponivel: < http://books.scielo.org/id/cqtc4/pdf/sansone-9788523211974.pdf >.
Acesso em: 12 dez. 2018

REVISAO 02
Palavras-chave: Estética diasporica; negritude; estudos culturais

Local de busca: BDTD — Biblioteca Digital de Teses e Dissertacfes
Quantidade de resultados: 0

Local de busca: Banco de teses e dissertacbes CAPES

Trabalhos dos ultimos dez anos: 2008-2018

Quantidade de resultados: 401833 - esse numero se deve ao sistema de busca
gue nédo possibilita um filtro mais especifico sobre os termos de busca; focalizamos
nos 400 primeiros trabalhos apresentados pela plataforma a medida que os
resultados foram tornando-se cada vez mais distantes dos nossos objetivos de
pesquisa

Trabalhos selecionados apés leitura de titulo e resumo: 03

01 TITULO: A poética africanista e a enunciacéo da negritude nas cancdes de Chico
César'

Autor: SANTOS, Kywza Joanna Fideles Pereira dos

Sobre: Dissertacdo (Mestrado em Comunicacdo - Universidade Federal De
Pernambuco, Recife, 2010). Refletir sobre o tempo, espaco e realidade a partir da
inscricao historica dos discursos negritudinistas. Identificacdo dos sentidos do texto
poético, melddico e as praticas discursivas do cantor e compositor Chico César,
tendo como ponto central seu didlogo com o0s temas étnico-raciais e 0 processo
ressignificacdo simbdlica da identidade negra

Disponivel: < https://repositorio.ufpe.br/handle/123456789/3230 >. Acesso em 12
dez. 2018.

02 TITULO: Negritude, identidade e consciéncia estética na poesia afro-brasileira
de Oswaldo de Camargo

Autor: CARMO FILHO, Raimundo Silvino do

Sobre: Dissertacédo (Mestrado em Letras — Universidade Estadual do Piaui, 2016).
Investiga a obra “O Estranho” do escritor afro-brasileiro Oswald de Camargo e sua
formulag&o da negritude.

Disponivel: < http://sistemas2.uespi.br:8080/handle/tede/97 >. Acesso em: 12 dez.
2018.

03 TITULO: Trancando Histoérias, Tecendo Trajetorias: A consciéncia diasporica em
Americanah de Chimamanda Adichie.
Autor: ARAUJO, Eliza de Souza Silva
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Sobre: Dissertacao (Mestrado em Letras — Universidade Federal da Paraiba, 2017).
Analisa o romance “Americanah” (2014), de Chimamanda Adichie discutindo a
consciéncia diasporica desenvolvida na narrativa, tomando o viés dos estudos
culturais e de género como fundamentacao tedrica para problematizar os impactos
dos deslocamentos contemporaneos sobre os sujeitos.

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=4990906 >. Acesso em: 12
dez. 2018.

Local de busca: Periddicos CAPES
Quantidade de resultados: 3
Trabalhos selecionados ap6és a leitura do titulo, resumo e texto: 1

01 TITULO: Sobre subjetividades diasporicas e ardis cotidianos: a cidadania cultural
na favela da Candelaria

Autores: MAIA, Joao; KRAPP, Juliana

Sobre: Aborda a didspora contemporanea e a estética que torna a cultura de nossos
dias irremediavelmente impura, repleta de deslizes de significacao.

Disponivel: < http://revistacmc.espm.br/index.php/revistacmc/article/view/136/137
>. Acesso em: 12 dez. 2018.

REVISAO 03
Palavras-chave: Didspora; negritude; estética; cinema

Local de busca: BDTD — Biblioteca Digital de Teses e Dissertacfes
Quantidade de resultados: 6
Trabalhos selecionados: 0

Local de busca: Banco de teses e dissertacbes CAPES

Trabalhos dos ultimos dez anos: 2008-2018

Quantidade de resultados: 398203 - esse numero se deve ao sistema de busca
gue néo possibilita um filtro mais especifico sobre os termos de busca; focalizamos
nos 400 primeiros trabalhos apresentados pela plataforma a medida que os
resultados foram tornando-se cada vez mais distantes dos nossos objetivos de
pesquisa

Trabalhos selecionados apos leitura de titulo, resumo e texto: 2

01 TITULO: Corpo em diaspora: colonialidade, pedagogia de danca e técnica
Germaine Acogny

Autor: SILVA, Luciane da

Sobre: Tese (Doutorado em Artes da Cena, Unicamp, Campinas, 2017). Analisa os
significados da diaspora na esfera do movimento corporal; amplia o campo teorico-
pratico de situar o corpo, cultura e colonialidade a partir de uma perspectiva
transversal.
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Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=6537559 >. Acesso em 16 jan.
2019

02 TITULO: Imagens de mulheres e criancas afrodiaspéricas: narrativas piauienses
para além do museu brasileiro

Autor: SILVA, Francilene Brito da Silva

Sobre: Tese (Doutorado em Educacédo — Faculdade de Educacgéao, Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2017). Procura perceber que as imagens
de mulheres e criancas afrodiasporicas presentes em museus brasileiros néo
somente reforcam estere6tipos, mas apontam para possibilidades de
desobediéncias no ensinar-aprender arte.

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=5397688>. Acesso em: 16 jan.
2019.

Local de busca: Periddicos CAPES
Quantidade de resultados: 6
Trabalhos selecionados: O

REVISAO 04
Palavras-chave: Educacédo antirracista; cinema

Local de busca: BDTD — Biblioteca Digital de Teses e Dissertactes
Quantidade de resultados: 0

Local de busca: Banco de teses e dissertacbes CAPES

Trabalhos dos ultimos dez anos: 2006-2016 (ndo foram encontrados trabalhos a
partir desses termos de busca apo6s 2016).

Quantidade de resultados: 4883 - esse numero se deve ao sistema de busca que
nao possibilita um filtro mais especifico sobret os termos de busca; focalizamos nos
400 primeiros trabalhos apresentados pela plataforma a medida que os resultados
foram tornando-se cada vez mais distantes dos nossos objetivos de pesquisa
Trabalhos selecionados apds leitura de titulo e resumo: 4

01 TITULO: A Lei 10639/03 e a experiéncia do Projeto Malungo: discutindo o
racismo brasileiro e a necessidade de uma educacéo antirracista

Autor: MEDEIROS, Cristiano Sant’/Anna

Sobre: Dissertacdo (Mestrado em Educacéo, Universidade Federal do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2012). Objetivo foi acompanhar o projeto Malungo que
desde 2008 tenta implementar a Lei 10639 na Escola Técnica Estadual Oscar
Tenorio. Busca refletir sobre questdes: quais as dificuldades encontradas por
professores para a implementacdo dessa proposta? Ela tem auxiliado na
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desconstrucdo de uma formacéo tecida em alicerces de uma sociedade desigual e
racista?

Disponivel: < http://www.bdtd.uerj.br/tde_busca/arquivo.php?codArquivo=5451 >.
Acesso em 16 jan. 2019

02 TITULO: Contornos pedagdgicos de uma educacéo escolar quilombola

Autor: SILVA, Paulo Sérgio da

Sobre: Tese (Doutorado em Educacdo — Universidade Federal do Rio Grande do
Sul, Porto Alegre, 2013). Trata dos contornos pedagdégicos em educacao quilombola
gue podem contribuir para a construcdo de uma nova perspectiva epistemoldgica
no campo da Educacéo.

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=914252>. Acesso em: 16 jan.
2019.

03 TITULO: Educacao, Contextos Contemporaneos e Demandas Populares
Autor: GRION, Aline Oliveira

Sobre: Dissertacdo (Mestrado em Educacdo, contextos contemporaneos e
demandas populares — Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro, 2017).
Discute os processos e espacos formativos vivenciados por educadores cujas
praticas se alinham com a educacéo antirracista. Objetiva também observar 0os usos
e opiniBes sobre os aparatos legislativos contidos na lei no 10.639/03, ampliada pela
11.645/08.

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusao/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=6291084 >. Acesso em: 16 jan.
2019.

04 TITULO: Intelectuais negros, memoria e dialogos para uma educacio
antirracista: uma leitura de Abdias do Nascimento e Edison Carneiro.

Autor: MACEDO, Marluce de Lima

Sobre: Tese (Doutorado em educacdo e contemporaneidade — Universidade
Estadual da Bahia, 2013). Reflete sobre intelectuais negros, memoria, tradicéo,
insurgéncia e educacao antirracista, tomando, como pano de fundo para discussao
da tematica abordada, o conjunto de obras de dos autores negros brasileiros: Edison
Carneiro e Abdias do Nascimento.

Disponivel: <
https://sucupira.capes.gov.br/sucupira/public/consultas/coleta/trabalhoConclusaol/vi
ewTrabalhoConclusao.jsf?popup=true&id_trabalho=156081# >. Acesso em 16 jan.
2019.

Local de busca: Peridédicos CAPES
Quantidade de resultados: 2
Trabalhos selecionados: 0



