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EPÍGRAFE

Quero. Extrair qualquer síndrome Qualquer 
aparência do que não sou
Qualquer vínculo com o passado odiado que 
restou

Quero. Palma verde e nua Herança que 
cultivei Quero, resumir numa só
As fantasias com que sonhei…

[Beatriz Nascimento, Abertura I (1988)]



RESUMO

Esta pesquisa tem por objetivo analisar dois filmes, escritos e dirigidos por
cineastas negros, -  Rapsódia  Para O Homem Negro  e O  Senhor de toda cruz  -,
refletindo tanto o contexto social  no qual  estão inseridos os realizadores  dessas
obras,  bem  como  o  atual  cenário  em  que  estão  postas  as produções
cinematográficas  brasileiras  de  forma  geral.  Com  isto,  o  trabalho  constrói  uma
análise do processo de formação do cinema no Brasil, sobretudo no que diz respeito
ao  Cinema  Novo,  movimento  importante  e  que  tinha  como  uma  das  principais
características a abordagem de problemáticas sociais. Diante dos filmes realizados
por  cineastas  negros  que  selecionamos  nesta  pesquisa,  o trabalho  investiga  a
construção do imaginário criado pela sociedade em torno das religiões de Matriz
Africana, principalmente no que diz respeito ao Candomblé e frente ao contexto, a
importância da inserção de cineastas negros e negras que sejam comprometidos
com as possibilidades de construções narrativas antirracistas no  audiovisual
brasileiro.

Palavras-chave: Cinema. Raça. Negro. Orixá. Candomblé.



ABSTRACT

The  present  study  analyzes two  films written and  directed by  black
filmmakers  -  "Rapsódia Para  O Homem Negro"  and "Senhor  De Toda  Cruz"  -,
reflecting both the social context in which the producers of these works are inserted,
as well as the current scenario in which the brazilian cinematographic productions
are  placed  in  general.  With  this,  the  work  builds  an analysis  of  the  process  of
formation of cinema in Brazil, especially with regard to Cinema Novo, an important
movement  that  had  as  one  of  its  main  characteristics  the  approach  of  social
problems.  In  view  of  the  selected  films,  this academic  work  investigates  the
collective imaginary building created by society around the African origin religions,
especially in regards  to Candomblé and,  given the context, the importance of
including black men and women filmmakers who are committed to the possibilities
of anti-racist narrative constructions within the brazilian audiovisual.

Keywords: Cinema, Race, Candomble, Orisha
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INTRODUÇÃO

O  primeiro  contato  que  tive  com  pesquisas  no  campo  da  dramaturgia,

aconteceu durante  a  realização  de  meu  Trabalho  de  Conclusão  do  Curso,  na

graduação em Antropologia na Universidade Federal Fluminense.  A temática em

questão tratava de espaços de gerência negra no teatro, levando em consideração

o  Teatro  Negro  como  proposta  principal,  mais especificamente  o  TEN  (Teatro

Experimental  do  Negro),  grupo  artístico  idealizado  em  1944, pelo  militante  do

Movimento  Negro  Abdias  do  Nascimento,  cujo  objetivo  era  discutir  as

problemáticas raciais, através da performance teatral e apresentar, oferecendo

cursos de alfabetização e  iniciação à cultura geral (NASCIMENTO, 2004), uma

nova perspectiva sobre o contexto do negro no Brasil.

Quando Abdias  viaja  à Lima,  capital  do Peru,  em 1941 (NASCIMENTO,

2004), assiste  a  uma peça  em que  um ator  branco  faz  uso  de  blackface1,  ao

observar este fenômeno, Abdias percebe similaridades com o cenário das artes

cênicas no Brasil e entende a necessidade de uma articulação que favoreça o

negro neste contexto. Com as adesões de Aguinaldo de Oliveira Camargo, Wilson

Tibério, Teodorico dos Santos, José Herbel, Sebastião Rodrigues Alves,  Arinda

Serafim,  Natalino  Dionísio  e,  posteriormente,  tantos  outros  iniciou-se  o Teatro

Experimental do Negro (NASCIMENTO, 2004)

A  iniciativa  de  juntar  todos  esses  nomes  tinha  como  intuito  promover

discussões que considerassem a desigualdade racial no Brasil uma problemática a

ser resolvida. O TEN articulava aulas de matemática, português, história,  dentre

outras disciplinas,  usando o teatro como ferramenta de educação. Como relata

Antonia Lana de Alencastre Ceva:

“Para atrair a população interessada, as inscrições para as aulas de
alfabetização e iniciação cultural eram publicadas em jornais cariocas
e muitos operários, empregadas  domésticas  e  até  funcionários
públicos  procuraram  a  entidade  para  se inscrever.  Cerca  de
seiscentas  pessoas  se  inscreveram no  curso  de  alfabetização  do
TEN. Estas aulas de alfabetização consistiam, como já apontamos,
na leitura de peças teatrais, como uma estratégia para memorização
dos diálogos elaborados e como forma de conscientização,  pois  a
alfabetização, na perspectiva de Paulo Freire (2001): “é um ato de
conhecimento e criador (p. 19) ”. Assim, a alfabetização consiste num
ato de conhecimento e democrático, inserindo o sujeito no mundo
que o  cerca.  As  aulas  de  alfabetização  do  TEN  eram

1 Técnica usada para pintar o rosto de atores brancos de preto com o intuito que retratar 
pessoas negras baseado em estereótipos racistas.



12

complementadas  com  a  presença  de convidados, que proferiam
palestras temáticas, como por exemplo: História do Teatro,
Decoração, Cenografia, Literatura Dramática e outros. Este projeto
pedagógico  do  Teatro  Experimental  do  Negro  mereceu  uma
apreciação de um diário carioca, O Jornal, que chegou a caracterizar
a iniciativa educativa da entidade como uma grande escola de artes
cênicas. ’’ (2006.p. 57)

A formação do TEN reivindicava uma possibilidade de construir e interpretar

histórias que não reduzissem o negro a um arquétipo depreciativo. O grupo escolheu

o texto “O imperador Jones”, de Eugene O’ Neil, para estrear no Teatro Municipal do

Rio de Janeiro, em 8 de maio de 1945. A obra já havia sido executada nos Estados

Unidos,  onde era  comum pintar  atores  brancos para  representarem personagens

negros nos teatros. Já em 1947, O Teatro Experimental do Negro, traz aos palcos o

primeiro texto produzido especificamente para a companhia: O filho pródigo, de Lúcio

Cardoso (inspirada no Novo Testamento2), seguido do texto de  Joaquim Ribeiro para

a peça Aruanda.

Outro fato importante da história do TEN é o período em que articulou-se com

a UNE a fim de engajarem-se na luta  pela  libertação de presos políticos.  Neste

momento, foi organizado o Comitê Afro-brasileiro, com o intuito de trabalhar e inserir

as  pautas  referentes  a  melhoria de  vida  da  população  negra  no  processo  de

articulação política pós Estado Novo. No entanto, divergências políticas causaram

uma ruptura entre os militantes. 

Sobretudo,  necessitava-se  da  articulação  de  ações em favor  da
coletividade  afro-brasileira  discriminada  no  mercado  de  trabalho,
habitação, acesso à educação e saúde, remuneração, enfim, em
todos os  aspectos  da vida  na sociedade.  Neste  sentido,  o  TEN
organizou o Comitê Democrático Afro-brasileiro para atuar a nível
político,  reivindicando  medidas  específicas  para  melhorar  a
qualidade de vida de nossa gente. O objetivo imediato do comitê
era  o  de  inserir  as  aspirações  específicas  da  coletividade  afro-
brasileira no processo de construção da nova democracia que se
articulava após a queda do Estado Novo. O comitê era composto
de  um  núcleo  de  negros  ativistas  a que  se  agregaram  líderes
estudantis, e seu local de reunião era uma sala na sede da UNE. O
comitê  passou  um tempo inicial  lutando  pela  anistia  aos presos
políticos (na sua maioria  brancos).  Entretanto,  quando chegou a
hora de tratar das preocupações específicas à comunidade negra, o
projeto foi  vítima da patrulha ideológica de supostos aliados que
acabou desarticulando o comitê. Invocaram o velho chavão de que
o negro, lutando contra o racismo, viria a dividir a classe operária...(
NASCIMENTO, 2004. 222 )

2 2 Lucas 15:11-32
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Após o distanciamento da UNE, em 1945, os membros do TEN organizaram-

se para a elaboração da constituição a fim de contribuir junto à luta a favor da inserção

do negro na sociedade. Neste período, escreveram a Declaração Final,  documento

contendo reivindicações  e  proposta  para  o  negro  brasileiro.  Esta  proposta  é  mais

antiga  que  a Lei  Afonso  Arinos3,  sancionada  em  1951.  O  TEN  articulou-se  de

diferentes maneiras para combater o racismo, uma delas consiste na criação de um

jornal.

Também,  O  jornal  Quilombo  que  circulou  entre  1948  e  1951,  foi  um

instrumento de extrema relevância  do TEN ( CUNHA, 2012). É importante lembrar

que através de tais registros, possibilitados também pela existência do próprio jornal,

podemos nos dias de hoje, compreender muito do contexto e dos acontecimentos

políticos daquela época.  O TEN encerrou suas atividades no início da década de

1960.

Entendendo a importância do Teatro Experimental do Negro para a população

negra, bem como sua implicância na vida política e artística desse grupo, decidi

usar o TEN como fio condutor no procedimento de entrevistas direcionado a um

outro grupo de teatro, o Cor do Brasil, iniciativa negra, localizada no bairro da Lapa,

Rio de Janeiro, mais especificamente, sediada no Centro do Teatro do Oprimido.

O grupo Cor do Brasil,  até então, era formado por doze atores negros de

diferentes idades.  Durante  alguns  meses  pude  acompanhar  as  atividades

desenvolvidas pelo grupo e fazer algumas entrevistas. Participaram, dessa atividade,

sete  membros da companhia,  respondendo  a um questionário  que possuía  duas

perguntas centrais, sendo estas:

1. O porquê da legitimidade de um espaço negro dentro de um ambiente que

já pretende discutir opressões?

2. Qual a diferença entre representatividade, isto é um espaço em que se

possa representar e desempenhar um papel de ator sem poder interferir

diretamente da construção da personagem, e um espaço gerenciado por 

3 Lei 1390, primeira lei contra discriminação racial aprovada no Brasil, aprovada em 3 de julho 
de 1951. Fonte: Site OAB-SP.
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3. pessoas negras onde existe uma compreensão política do que pretende-

se fazer?

A partir dos depoimentos de alguns integrantes do grupo Cor do Brasil: Flavia

Souza, Lumena Aleluia, Cachalote Mattos, Carol Netto, Alessandro Conceição, John

Conceição e Fernanda Dias, foi possível elaborar um trabalho focado em entender a

necessidade  de  espaços  artísticos  geridos  por  negros  e,  nesse  sentido,  a

contribuição desses ambientes para mudanças significativas na sociedade. Essa foi a

primeira vez em que abordei a dramaturgia negra num texto acadêmico. 

Em 2016, tive a oportunidade de experimentar a produção cinematográfica,

através  da criação  de  um  coletivo  fundado  durante  a  produção  de  um  curta-

metragem. Esta produção foi realizada durante o festival 72 horas, no Rio de Janeiro.

O curta foi idealizado por Hugo Lima, estudante de engenharia que, à época, havia

entrado a pouco tempo no mundo do audiovisual após adquirir sua primeira câmera

fotográfica.  Vale  dizer  que  Hugo  é  meu  irmão  e, desde  2016,  companheiro de

Siyanda.

Além de intitular  o curta-metragem sobre  o qual  me referi  anteriormente,

Siyanda  nomeia  o  coletivo  construído  pelos  integrantes  dessa  mesma produção,

formado,  portanto,  por negros  e  negras  que  buscam positivar  as  representações

referentes  à  população  afro-brasileira,  fomentando  construções  narrativas  criadas

também por pessoas negras. Atualmente, o grupo conta com dezenove participantes,

entre eles estão: roteiristas, atores, atrizes, diretores de arte, além de outras funções.

Fazer parte do Siyanda tem sido fundamental para o processo de construção deste

trabalho de dissertação. Foi a partir dessa vivência com o Siyanda filme e coletivo

que pude conhecer a obra de Zózimo Bulbul, precursor do Cinema Negro no Brasil.

Cinema Negro brasileiro: uma possibilidade

Ao longo da história do cinema no Brasil, coube ao negro atuar através de

papéis sem muito destaque, ou mesmo estereotipados que reforçavam uma série de

preconceitos em relação à negritude e ao sujeito negro.

Como nos diz bell hooks, o controle das imagens nas mídias de massa tem

papel fundamental na manutenção da hegemonia branca e patriarcal. Veicular

personagens paramentados de uma vestimenta caricatural é uma maneira de

reproduzir a violência e defender o status quo.

O tratamento da negritude como commoditty criou um contexto



15

social onde a  apropriação  da  imagem negra  por  pessoas  não
negras não encontra limites. Se muitas das pessoas não negras
que  reproduzem  imagens  ou  narrativas críticas  a  respeito  da
negritude  e  das  pessoas  negras  não  questionarem  suas
perspectivas,  elas  podem  simplesmente  recriar  a  narrativa
imperialista- o olhar que procura dominar, subjugar e colonizar(
2019. p. 41)

Muitas abordagens sobre pessoas negras, no cinema, incorreram neste erro.

Com a centralização do fazer cinematográfico nas mãos de grupos, historicamente,

dominantes (brancos e de classe abastada), consequentemente, as imagens

relegadas às pessoas negras nas  mídias  de  massa,  foram  reproduzidas  por

terceiros, sobretudo, por aqueles que não tinham como proposta política romper com

o processo de dominação racial.

Ao discutir raça e representação, hooks (2019) aponta que um dos processos

no combate a essas imagens negativadas, no que diz respeitos às pessoas negras e

às negritudes, se dá com base em “qual perspectiva política nós sonhamos, olhamos,

criamos  e  agimos”  (hook.2019. p.36).  Entendemos,  nesse  sentido,  que  o  sujeito

negro é quem conduz o Cinema Negro, mas ser negro não basta, é preciso assumir

um posicionamento um “gesto de desobediência” (hooks. 2019, p.37) frente ao que,

historicamente, tem sido vinculado ao “ser negro” no país. hooks, ainda aborda a

necessidade de um olhar que rompa com a limitação da reatividade, isto é, exercitar

um  olhar  criativo  que  não  se  limite  à  reprodução  de  personagens  que  apenas

representem o oposto do que já veicula-se.

Este  processo  de  reatividade  cria  um  mecanismo  simplista  que,  como

consequência,  nutre uma outra formatação de estereótipos.  Abdicar  da Outridade

(hooks 2019 p.  65),  isto é,  da exotificação ao olhar  o outro,  é fundamental  para

desvencilhar-se da ideia de infantilização do negro em construções ficcionais. Nos

capítulos seguintes, trataremos dos estereótipos e das limitações criativas impostas

pela branquitude no âmbito cinematográfico. A seguir, veremos como desenhou-se o

Cinema Negro no Brasil.

O primeiro diretor negro de quem se tem registro comandando a direção de um

filme, no Brasil, é Cajado Filho, em 1948.Cajado, formou-se na Escola de Belas Artes

e colaborou amplamente com o gênero chanchada.

(…)foi colaborador dos principais diretores do gênero chanchada
como, Moacir Fenelon, José Carlos Burle, Watson Macedo e Carlos
Maga (…) Foi um bom cenógrafo, inclusive versátil, como atestam
a  luxuosa  apoteose baiana  do final  de  Poeira de  Estrelas
(Rodrigues 2011, p. 133).
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O diretor, também se destacava como roteirista, tendo assinado os roteiros de

filmes como O Petróleo é nosso, De vento em popa, entre outros. Dirigiu cinco filmes:

Estou aí? (1948/1951), Todos por um (1950), Falso detetive (1951), E o Espetáculo

continua(1958) e Aí vem a alegria(1959). Com exceção do primeiro, os outros filmes

se perderam e não há mais qualquer registro deles. O trabalho de Cajado Filho, é

importante para a história  do cinema no Brasil, em especial para os realizadores

negros.

Vale dizer que, mesmo entendendo a importância da produção de Cajado,

escolhemos analisar,  nesta  pesquisa,  o  Cinema Negro  através  da ótica  de  Noel

Carvalho que, por sua vez, frente à gênese e à história do Cinema Negro Brasileiro,

elege  Zózimo  Bulbul  o  precursor desse processo. Nesse sentido, a respeito da

dinâmica empreendida por Zózimo, Noel coloca:

A primeira novidade foi evitar o nacionalismo de esquerda corrente
nos filmes da geração do cinema novo. Neste o negro é quase
sempre  uma alegoria da nação como o povo, o camponês, o
favelado, o bandido social etc.  A  segunda  foi  experimentar  e
inventar novas formas de representação do negro e sua história em
correspondência com o que muitos artistas negros no mundo todo
estavam produzindo. Alma no olho (1973) e Abolição (1988) são
exemplares de uma forma narrativa performativa pouco usual no
cinema brasileiro no período da sua realização ( CARVALHO, Noel
do Santos. 2012. p. 20)

Como citado por Noel, em 1973, Zózimo realiza seu primeiro trabalho como

diretor, o curta-metragem intitulado Alma no Olho. O filme é uma obra inovadora para

o cinema brasileiro, pois, ao propor junto a outros artistas uma narrativa centrada na

vivência do negro, o cineasta construiu um caminho possível para um cinema em que

o  negro  não  aparece apenas como sujeito subalternizado, mas  sim, como

protagonista dos processos criativos.

Com pouco mais de onze minutos, o filme, dedicado a John Coltrane é uma

analogia à história do negro em diáspora4. As cenas retratam a vida dos africanos

antes da chegada dos europeus, a captura de africanos para serem escravizados,

passando pelo processo de exploração e assimilação,  até a libertação do negro.

4 Para Stuart Hall “A experiência da diáspora, como aqui a pretendo, não é definida por pureza
ou essência, mas pelo reconhecimento de uma diversidade e heterogeneidade necessárias;
por  uma concepção(SERIA – “de identidade’?)  ‘identidade’  que vive com e através,  não a
despeito,  da  diferença;  por  hibridização.  Identidades  de  diáspora  são  as  que  estão
constantemente  produzindo-se  e  reproduzindo-  se  novas,  através  da  transformação  e  da
diferença. ” (2003 p.75)
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Tudo isso, através da performance de Zózimo, único ator em tela durante toda a

obra.  Politicamente  engajado,  Zózimo  Bulbul  tinha um  olhar crítico sobre as

produções de seus contemporâneos:

(...) nos roteiros que chegaram ao meu conhecimento de diretores,
amigos  ou não,  o  negro  não  tinha  destaque.  Era  aquilo  neutro.
Botavam para fingir um bandido aqui, outro ali, um alienado, uma
coisa  sem consistência.  E  fui ficando  decepcionado.  Tanto  que
botei na cabeça que teria que dirigir, que escrever minha história.
Recusei trabalhar em Chico Rei, porque historicamente é terrível. É
uma coisa fantasiosa da cabeça deles, paternalisticamente como
veem  o  negro.  Não  querem  mexer,  querem  ficar bem com o
sistema e não chocar a comunidade negra. Então fica aquela
coisa  pasteurizada,  e  depois  passam na  telinha da Globo.  Isso
comecei a notar e a sentir esse tipo de coisa e resolvi contar minha
história como sei. ” ( CARVALHO, Noel do Santos. 2012. p. 16)

O trabalho de Zózimo Bulbul teve desdobramentos fundamentais para o

desenvolvimento do Cinema Negro no Brasil, dentre eles: a criação do Centro Afro-

carioca de Cinema, em 2007.

Centro Afro-carioca de Cinema e Encontro Zózimo Bulbul

Localizado  na  Lapa,  centro  do  Rio  de  Janeiro,  o  Centro  Afro-Carioca  de

Cinema tem servido como ponto de encontro e articulação de saberes vinculados

ao Cinema Negro. O local é responsável pelo Encontro de Cinema Negro Zózimo

Bulbul que em 2020 realizou a sua décima terceira edição.

Na atual conjuntura política, o Encontro tem sido um núcleo de resistência

frente aos ataques à cultura negra. Em 2020, o Encontro aconteceu de forma virtual

em decorrência da pandemia, exibindo mais de 100 filmes, entre curtas e longas-

metragens, nacionais e estrangeiros.

Para que aprofundemos nosso estudo a respeito da importância do Encontro

de Cinema Negro Zózimo Bulbul,  bem como de movimentações que prezem pela

inserção do negro no cinema brasileiro, é interessante olharmos para a história do

audiovisual  no  país, destacando,  inclusive,  o  Cinema  Novo:  movimento  em  que

Bulbul estava inserido e que foi relevante para a carreira de muitos atores e atrizes

negros e negras.

A seguir, faremos um breve histórico da relação do cinema no Brasil com a

população negra, a fim de compreendermos como moldou-se a imagem das pessoas

de  ascendência africana, no país, seja pela caracterização negativa, seja pela

ausência de negros nas produções cinematográficas.
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Um breve histórico do cinema brasileiro

Apresentaremos,  nessa  introdução,  de  forma  breve,  a  conceituação  de

Orlando Senna a respeito das fases do cinema brasileiro e, conforme o trabalho for

se desenvolvendo, mais adiante, trataremos desse tema com maior aprofundamento.

Senna  (1979)  divide  o  cinema  brasileiro  em  três  fases:  Cinema  Branco,

Cinema Mulato e Cinema Novo. Na primeira fase (1898 à 1940) fez-se presente a

exclusão  quase  que total  de  negros.  Buscava-se,  ali,  legitimar  o  apagamento  de

pessoas negras e indígenas, no Brasil, através da narrativa cinematográfica.

De acordo com Senna, a segunda fase, o chamado Cinema Mulato, tinha por

objetivo propagar uma identidade nacional. É importante lembrar que a década de

1930 foi o período de disseminação do discurso nacionalista, em que as relações

raciais pautavam-se na teoria freyriana, com base numa ideologia que defendia a

noção de uma interação pacífica e harmoniosa entre as raças que ficou conhecida

como Democracia Racial. Este fato foi determinante para a indústria do cinema na

época.

A  expressão Cinema Mulato  é  usada  por  Senna  para  ilustrar  um período

histórico do cinema nacional, mas gostaríamos de destacar que compreendemos a

carga histórica do termo e sua conotação negativa usada para referir-se a negros de

pele clara. Há muito o Movimento Negro brasileiro tem posicionado contra o uso da

expressão e ratificamos esse posicionamento.

A terceira fase vem a ser o que Senna chama de cinema do povo, o Cinema

Novo.  O denominado Cinema do Povo, apresentava uma proposta diferente do

produto cinematográfico feito e veiculado pelo estúdio Vera Cruz, grande referência

na produção de filmes brasileiros do final da década de 40 até meados da década de

50. Apesar de seu conteúdo diferenciado, o Cinema do Povo, ainda manifestava em

suas realizações resquícios de uma instrumentalização das obras de Gilberto Freyre,

uma crítica ainda refém da democracia racial.

Glauber Rocha em sua clássica produção Barravento5, espelha um exemplo

bem específico - ainda que considerando os avanços do chamado Cinema Novo - da

repetida apresentação  da  figura  do  negro  de  forma  pouca  aprofundada  e,

continuamente,  refém  de  um ideal de liberdade pautado em características que

negligenciavam uma perspectiva mais positivada desses sujeitos.

O  enredo  de  Barravento (1962,  Bahia)  trata  da  vida  da  população  negra

5 Direção: Glauber Rocha. Roteiro: José Telles de Magalhães, Glauber Rocha.
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moradora de uma pequena comunidade litorânea na Bahia, sendo o fio condutor da

trama: a religiosidade praticada naquela localidade, e, portanto, os rituais e crenças

de  origem  africana.  Com  um elenco majoritariamente negro e personagens que

apresentam considerável grau de profundidade,  Barravento é um marco na carreira

de muitos atores e muitas atrizes, negros e negras, brasileiros. Um dos nomes de

destaque  é  o  do  ator  Antônio  Pitanga  que  incorporou Firmino,  o  antagonista da

história.

O Cinema Novo foi um movimento importante  no que diz respeito à inserção

do negro no mercado cinematográfico, ajudando a consolidar a carreira de muitos

destes artistas como, por exemplo, Zózimo Bulbul e Antônio Pitanga. Para além dos

avanços proporcionados  na carreira  e  projeção  de  atores  negros,  no  longa-

metragem, por Glauber Rocha, Barravento apresenta limitações e reverbera, ainda

hoje,  uma leitura bastante eurocêntrica acerca das tradições religiosas de origem

africana, visão esta exemplificada em trecho retirado da introdução do filme, mais

especificamente seu letreiro de abertura, transcrita logo abaixo:

No litoral da Bahia vivem os negros puxadores de ‘xaréu’, cujos
antepassados vieram escravos da África. Permanecem até hoje os
cultos aos deuses africanos e todo esse povo é dominado por um
misticismo trágico e fatalista. Aceitam a miséria, o analfabetismo e a
exploração com a passividade característica daqueles que esperam
o reino divino. (...)

O Cinema Novo, apesar de apresentar uma ruptura com a narrativa das

grandes produtoras brasileiras de cinema, ainda se fazia insuficiente no que competia

à construção de personagens e também de histórias onde o negro pudesse aparecer

de maneira aprofundada e distante dos estereótipos racistas. Neste contexto, Zózimo

Bulbul  foi fundamental junto ao processo de construção de um Cinema Negro no

Brasil.

Alguns  dos  aspectos  importantes  à  fundamentação  do  Cinema  Negro,  no

Brasil,  foram os  manifestos,  bem  como  as  cartas  abertas  à  comunidade

cinematográfica  com o intuito  de levantar  questões  e  debater  os  problemas  que

afetavam (e  ainda  afetam)  não  só  a  população negra  e  a  maneira  com que  os

discursos imprimiam inúmeras formas de racismos sobre o corpo negro e às diversas

manifestações das negritudes, mas também à sociedade como um todo.

O cenário que precedeu O Dogma Feijoada, processo sobre o qual falaremos

mais à frente, foi o do cinema da retomada. No começo dos anos 90, com o início do

governo  de Itamar  Franco,  políticas  de  incentivo  à  produção  audiovisual  foram
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criadas,  proporcionando um  crescimento  considerável  de  produções

cinematográficas.  Esse  período  ficou  conhecido como  a época da retomada  do

cinema nacional.

A retomada redirecionou as produções no Brasil, abrindo caminhos para

novos diretores. No entanto, para o negro, a representação ainda era precária e o

acesso de cineastas negros e negras a essas leis de incentivo, muito limitado. O

negro, de uma maneira geral, continuava sub-representado no audiovisual brasileiro,

fosse em novelas, em filmes ou mesmo em peças publicitárias.

O  trabalho  documental  de  Joel  Zito  Araújo,  A Negação  do  Brasil  (2000),

disseca a construção sobre a projeção negativa dos corpos negros nas telenovelas

brasileiras. O cineasta,  nesse  sentido,  traça  uma  análise  das  relações  raciais

brasileiras através do histórico das telenovelas. A tese de doutoramento de Araújo,

que  também deu  origem ao  documentário homônimo que citamos  anteriormente,

versa sobre  o pouco,  ou quase nulo,  engajamento  das produções televisivas em

representar o negro de forma digna.

Segundo o diretor, somente no final da década de 1970 é que os personagens

negros foram introduzidos em maior quantidade nas telenovelas, o que não

significava a representação de personagens  negros de maneira complexa e não

estereotipada.

A  insatisfação  com  este  problema  manifestou-se  entre  os  cineastas  e

profissionais negros  do  audiovisual.  Embora  vivenciando  esse  período  de

efervescência no cinema, logo se frustraram devido à exclusão das narrativas negras

e à falta de acesso desses profissionais ao capital que possibilitaria a execução de

suas produções cinematográficas.

Em 2000 as inquietações dos cineastas e artistas negros, engajados nas

problemáticas dos debates raciais, deram origem ao manifesto  Gênese do Cinema

Negro - lançado durante o festival de curtas, em São Paulo – que embasou o Dogma

Feijoada. Esse manifesto continha 7 pontos, sendo eles:

(1) o filme tem de ser dirigido por realizador negro brasileiro; (2) o
protagonista  deve ser  negro;  (3)  a  temática do filme tem de estar
relacionada com a cultura negra brasileira; (4) o filme tem de ter um
cronograma  exequível.  Filmes-urgentes;  (5)  personagens
estereotipados negros (ou não) estão proibidos; (6) o roteiro deverá
privilegiar  o  negro  comum brasileiro;  (7)  super-heróis  ou  bandidos
deverão ser evitados (CARVALHO, DOMINGUES, 2018, p. 4 ).

Considerando  o  aumento  das  produções  audiovisuais  feitas  por  negros,
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devido ao avanço tecnológico e o acesso dos jovens negros aos meios universitários,

proporcionado pela implementação de políticas públicas,  esta pesquisa tem como

objetivo geral investigar como a inserção de negros no audiovisual vem contribuindo

para a construção de novas narrativas sobre o próprio negro no cinema do Brasil.

De maneira mais específica, diante dos filmes selecionados, examinamos a

construção do imaginário de tais produções quanto as suas narrativas em relação às

religiões de Matriz Africana, durante o período do Cinema Novo, particularmente o

que diz respeito ao candomblé,  a  fim  de  mostrar  de  que  modo  os  orixás  são

retratados nos filmes dirigidos, escritos e produzidos por cineastas negros e negras.

Os orixás são divindades trazidas para o Brasil pelos africanos escravizados, durante

tráfico  negreiro, são  divindades  que compõe parte  da  espiritualidade  dos

descendentes de africanos no país, abordaremos este processo mais adiante.

Ao final do período da escravidão, atravessaram o Atlântico, negros
vindos de uma região da África, onde hoje são localizados os países
Togo,  Benin  e Nigéria  para  acidade  de  Salvador;  eram  os
nagô/iorubás  e  em  sua  terra  de origem  cultuavam  divindades
mitológicas denominadas Orixás (BARBOSA p.2)

Durante o processo de pesquisa, encontramos dois, são eles:  O Senhor de

Toda Cruz  e Rapsódia  para o Homem Negro.  Os dois  filmes têm características

impactantes para o tipo de debate que levantamos ao longo da pesquisa. Para a

escolha dos filmes, usamos como critério a identificação sócio-racial dos diretores, a

temática da espiritualidade de origem africana de culto aos orixás e o período de

produção dos filmes (produzidos nos últimos 10 anos). Existia a intenção de analisar

outras duas produções, de três diretoras mulheres, porém não conseguimos o

material a tempo considerando o prazo de conclusão  do trabalho.

O primeiro filme a ser  analisado será Rapsódia para  o Homem negro.  A

narrativa conta sobre  a  gentrificação e  especulação  imobiliária  em Minas Gerais,

usando o arquétipo de dois Orixás masculinos: Oxóssi (Orixá associado à fartura e à

caça) e Ogum (divindade guerreira, associada às batalhas). O trabalho audiovisual é

da produtora Filmes de Plástico, sediada em Belo Horizonte. O curta tem duração de

vinte e cinco muitos e foi dirigido pelo cineasta Gabriel Martins, em 2015. A obra faz

uso de recursos alegóricos, que abordaremos mais adiante no processo de análise

dos filmes, para construir os personagens da narrativa.

O segundo filme: Senhor de Todas Cruz, de Hugo Lima, teve sua estreia em

2018 e foi fruto de um trabalho do coletivo Siyanda. A narrativa conta a história de

Cassius, um menino que se perde na Zona Portuária, centro do Rio de Janeiro, e
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partir  disso tem um encontro inesperado. O curta nos conduz à reflexão sobre a

ancestralidade e como a espiritualidade afro-brasileira pode auxiliar em momentos

difíceis. O filme traduz a experiência de resgate ancestral a partir na relação com o

novo, personificado na figura da criança.

Entendemos que esses dois filmes tanto sintetizam os elementos que

escolhemos analisar, em relação ao audiovisual do Cinema Negro no Brasil, quanto

atendem aos critérios que os inserem no campo da pesquisa: serem produzidos por

cineastas negros, protagonizados por negros e de abordagem afro-religiosa.

Acreditamos que a nossa abordagem, considerando a contextualização  do

Cinema Negro do Brasil, bem como a análise dos filmes a que nos dedicamos, torna

a proposta da dissertação mais atraente para aqueles que não tiveram contato prévio

com  a  discussão  a respeito  do  cinema  negro.  Esperamos,  com  isso  que  esses

leitores passem a se interessar pelo assunto ao enxergarem, nesse trabalho,  um

convite ao debate.

Em nossa compreensão,  a pesquisa é importante pelo fato de possibilitar,

assim como outras frentes e trabalhos anteriores, a abertura para um debate tão

necessário: a desmistificação de uma espiritualidade historicamente subjugada por

centrar-se num processo espiritual de origem africana e não cristã.

Figura 1- Rapsódia para o homem negro. Gabriel Martins,     2015
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Figura 2- O Senhor de toda cruz. Hugo Lima, 2019

A necessidade de um estudo sobre a produção cinematográfica no Brasil e

sua relação com o racismo, contribui para a inserção de pessoas negras no processo

criativo da indústria audiovisual brasileira. Nesse sentido, precisamos atentar para

alguns dados sobre os quais falaremos a seguir.

Em uma pesquisa realizada pelo GEMAA (Grupo de Estudos Multidisciplinar

da Ação Afirmativa), o grupo de pesquisa com sede no IESP-UERJ, entre os anos de

2002 e 2014, realizou um estudo levando em consideração marcadores de raça e

gênero e, a partir dessas informações, foram obtidos os seguintes números: 45% das

produções cinematográficas(aonde?) foram realizadas por homens brancos; 35% por

mulheres brancas; 15% por homens negros e 5% por mulheres negras. O estudo foi

realizado  levando  em consideração os filmes nacionais (longa-metragem) que

lideraram as bilheterias nos cinemas.

Os dados apresentados acima evidenciam as desigualdades presentes na

produção cinematográfica  brasileira,  em especial,  no  que  diz  respeito  aos  filmes

comerciais de longa- metragem. Negras e negros têm sido mantidos à margem desse

segmento, porém transitam, de forma significativa, na produção de curtas-metragens.

Direcionar  nossa  pesquisa  para  análise de  curtas-metragens expandiu as

possibilidades do presente estudo.

A pesquisa realizada baseia-se em uma perspectiva metodológica

bibliográfica, qualitativa e quantitativa. Isto é, faremos um levantamento histórico

sobre a produção cinematográfica de cineastas negros e negras, e também uma

análise sociológica dos fenômenos encontrados nos dois filmes escolhidos.

Tivemos como aporte teórico, a nos conduzir junto ao desenvolvimento

desse trabalho,  textos  como:  O  produtor  e  cineasta  Zózimo  Bulbul,  de  Noel  do

Santos Carvalho, no qual é traçado o processo de gênese do cinema negro no Brasil

a partir das obras de Zózimo Bulbul; de Petrônio Domingues e Noel dos Santos de

Carvalho, usaremos o texto A representação do negro em dois manifestos do

cinema brasileiro, que trata da abordagem de Orlando Senna e David Neves sobre

a  presença  do  negro  no  cinema  nacional;  O  Cinema  e representação  racial:  O

cinema negro de Zózimo Bulbul, Tese de Doutoramento de Noel de Carvalho, nos

auxiliará no processo de entendimento do trabalho de Zózimo Bulbul e seu legado.

Outro livro importante é A Negação do Brasil, de Joel Zito, no qual é feita

uma abordagem  direta  sobre  a  situação  do  negro  nas  telenovelas,  produto  da

dramaturgia  mais consumido  no  Brasil,  e  como  a  construção  de  estereótipos
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funciona para a manutenção de uma visão hegemônica. Levando em consideração

que apesar da temática central ser a telenovela  brasileira,  o  livro  dimensiona  o

contexto do audiovisual  no Brasil,  apontando a problemática racial  nas produções

como  um  processo  que  é  fruto  de  uma  estrutura  perpetuada e  em constante

manutenção.

Pensar Nagô, de Muniz Sodré, é o texto que nos auxiliará na compreensão

do contexto de construção dos personagens ligados à espiritualidade afro-brasileira.

Em  um estudo que busca descentralizar a filosofia, Sodré traz argumentos que

permitem uma desconstrução de uma filosofia única, de origem europeia. O livro nos

elucida a respeito de uma construção de pensamento afro, mais especificamente da

filosofia desenvolvida pelo povo nagô.

Lendas africanas dos orixás,  de Pierre Verger, e o Candomblé da Bahia,

de Roger Bastide,  são livros  clássicos  sobre os  estudos das religiões  negras  no

Brasil, especialmente do candomblé de origem iorubana, e servirão como base para

nos ajudar na contextualização da religiosidade estudada. Disto isso, a seguir, de que

modo essa dissertação se estrutura.

O primeiro capítulo da dissertação tem o objetivo de situar o leitor sobre o

contexto cinematográfico brasileiro. Para isso, traçamos um histórico do Brasil pós-

abolição da escravatura  para explicar como o racismo estruturou-se em meio às

relações raciais? no país.

Veremos como se deram os processos de legitimação do cientificismo, bem

como das  teorias  que  buscavam  vislumbrar  um  país  branco  que,  por  sua  vez,

incentivavam  discursos  e crenças  de  que  as  populações  negra  e  indígena

desapareceriam  graças  à  suposta  superioridade da “raça” branca. Além disso,

buscamos refletir e argumentar de que modo a visão de democracia racial enraizou-

se  no  senso  comum  e  como  a  política  da  mestiçagem  afetou  a percepção  da

realidade no que diz respeito à formação da identidade nacional brasileira. O Cinema

Novo e seu processo revolucionário também serão abordados no primeiro capítulo.

Será feita uma discussão sobre o cinema nacional, pontuando o processo de criação

do Cinema Negro brasileiro, junto à figura de Zózimo Bulbul, na década de 1970, na

cidade do Rio de Janeiro.

No  segundo  capítulo,  faremos  uma  apresentação  dos  processos  de

construção religiosa no Brasil, buscando entender como essas questões, ainda hoje,

nos  afligem.  A  investigação destes  dados  é  importante  para  compreendermos  o

cenário do cinema brasileiro e que,  para além da exclusão histórica de negras e
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negros, há uma significativa produção audiovisual realizada por esses sujeitos.

No terceiro capítulo, apresentaremos um pouco mais do cinema brasileiro e

analisaremos os dois curtas escolhidos: Rapsódia para o Homem Negro e O Senhor

de Toda Cruz - a fim de entendermos os processos de criação possibilitados pelo

Cinema Negro.

Nesta empreitada levantamos discussões acerca do que entendemos como

Cinema Negro, sem que este se caracterizasse enquanto gênero cinematográfico,

mas, sim, como compromisso político de quem conduz a obra audiovisual.

A  história  do  cinema brasileiro  mostra-nos  um cenário  que  desfavorece  o

negro  tanto na  inserção  de  atores negros  e  no  desenvolvimento  de  seus

personagens, quanto na presença de pessoas negras nos processos criativos. Com o

passar dos anos, algumas produções que inseriram atores negros e tinham como

proposta uma nova maneira de representar o país, ainda assim, mantinham o negro

e  as  temáticas  relativas  ao  debate  do  racismo  sem  maiores elaborações e /ou

profundidade.

Anos  mais  tarde,  com  a  facilitação  do  acesso  aos  meios  de  produção

audiovisual, cineastas negras e negros criaram mecanismos para estabelecer um

audiovisual que transcendesse as barreiras racistas nos processos de construção

narrativa. A partir desta conjuntura, traçamos uma análise sobre Cinema Negro

que envolve considerar o cineasta negro como agente fundamental dentro deste

contexto.
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1 O NEGRO NO CINEMA BRASILEIRO

1.1 As representações do negro no cinema brasileiro

A história do negro na dramaturgia é o reflexo da construção das interações

raciais existentes na sociedade. A ideia de raça, como afirmam inúmeros teóricos, se

dá enquanto construção sociológica que, embora não possua ou encontre respaldo

biológico  -ou seja,  justificativa  científica  que a  valide-,  é  uma realidade  cotidiana

posta em meio às sociedades e que reflete, diretamente, política e socialmente, na

vida de determinados grupos a partir de uma noção colonial de supremacia racial da

população branca e de tudo aquilo que está ligado a ela. Segundo o Professor

Kabenguele Munanga:

Podemos observar que o conceito de raça tal como o empregamos
hoje, nada tem de biológico. É um conceito carregado de ideologia,
pois  como  todas  as  ideologias,  ele  esconde  uma  coisa  não
proclamada: a  relação  de poder  e  de dominação.  A raça,  sempre
apresentada como categoria biológica, isto é natural, é de fato uma
categoria etnosemântica. De outro modo, o campo semântico do
conceito de raça é determinado pela estrutura global da sociedade e
pelas relações de poder que a governam. Os conceitos de negro,
branco e mestiço não significam a mesma coisa nos Estados Unidos,
no  Brasil, na África do Sul, na Inglaterra, etc. Por isso que o
conteúdo dessas palavras é etnosemântico, político-ideológico e
não biológico. Se na cabeça de um geneticista contemporâneo ou de
um  biólogo  molecular a raça não existe, no imaginário e na
representação coletiva de diversas  populações  contemporâneas
existem  ainda  raças  fictícias  e outras  construídas  a  partir  das
diferenças  fenotípicas  como  a  cor  da pele  e  outros  critérios
morfológicos. É a partir dessas raças fictícias ou “raças sociais” que
se  reproduzem e se mantêm os  racismos populares. (MUNANGA,
2004, p. 22 )

Duas correntes de pensamento difundidas durante final do século XIX e

começo do século XX, foram elas: a de Silvio Romero6, que acreditava que o processo

de miscigenação culminaria numa população mestiça, porém com predominâncias

físicas e culturais europeias e a linha de raciocínio de Nina Rodrigues7 (SCHWARCZ,

1993)  que,  ao  contrário  do  pensamento  de  Romero,  apostava  na  ideia  de

miscigenação como algo totalmente problemático, já que, em seu entendimento um

povo  mestiço seria necessariamente, um povo corrompido  pela sua ascendência

negra e indígena.

6 Silvio Romero (1851-1914). Faculdade de Direito de Recife
7 Raimundo Nina Rodrigues (1862-1906). Faculdade de Medicina da Bahia
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Os dois estudiosos, porém, convergiam na concepção de uma ideologia que

inferiorizava negros e indígenas. As elites políticas buscavam então fomentar uma

nova identidade  nacional  para  que  o  Brasil  pudesse  acessar  a  concepção  de

desenvolvimento estabelecida por eles.

Levando em consideração a conceituação de Orlando Senna, vista no

capítulo  anterior  (CARVALHO e DOMINGUES,  2017),  podemos considerar  que o

primeiro período, o cinema feito de 1898 até a década de 1930, é caracterizado pela

ausência de atores negros em tela. Sabendo disso,  é possível traçar um paralelo

entre esse dado e a preocupação do Estado em estabelecer uma nação cujo futuro

não incluiria a presença de indígenas e negros. Este período ficou conhecido pela

efervescência  das  teorias eugenistas  (SCHWARCZ,1993)  que  “conheceu  seu

momento de maior influência no período que vai de 1870 a 1930” (1993.p.139)

O Começo da década de 1930 é o período nomeado por Orlando Senna como

Cinema Mulato. Essa fase é a tradução para as telas da tese freyriana através,

principalmente, das chanchadas da Produtora Atlântida.

A Terceira fase é chamada por Senna de Cinema Negro, período que

se propagou uma visão diferenciada sobre negro em contraposição às construções

estereotipadas  a  que  o  cinema  estava  habituado.  Alguns  filmes  desse  momento

foram grandes impulsionadores das carreiras de diversos atores negros.

Salientamos que os critérios utilizados por Senna (1979) para classificar a

produção cinematográfica como Cinema Negro não serão os mesmos critérios que

usaremos nesta pesquisa. Aqui validamos que Cinema Negro é o cinema escrito e

dirigido por cineastas negros e negras. Para Senna Cinema Negro  (ou  Cinema do

Povo) trata-se do cinema voltado para questões sociais  em que, devido a fatores

históricos, atravessam a população negra, mas não abordavam a questão racial de

forma direta.

Durante  o  Cinema  Novo,  o  negro  insere-se  no  audiovisual  através  de

abordagens que  passam  a  visibilizar  em  suas  narrativas,  de  certa  maneira,  as

problemáticas raciais. Segundo Senna(1979),  Cinco vezes favela  (1962) de Carlos

Diegues, dá o tom dessas questões do  Cinema Novo. Tais produções, apesar de

trazerem o negro à cena de uma maneira diferente - se comparada àquelas que o

cinema  brasileiro  tinha  visto  até  então  não  abordavam  diretamente  as  questões

raciais,  preferindo  narrar  o  lugar  subalternizado do negro a partir  de uma

problemática socioeconômica.

Assim, o escapismo nítido em relação ao aprofundamento do debate racial,
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nos filmes  deste  período,  pode  ser  entendido  como  um  desdobramento  da

construção do discurso da Democracia Racial  presente no imaginário brasileiro. No

filme Compasso de Espera, de 1973, a aproximação com a temática racial aparece

de forma mais direta, como podemos ver na citação abaixo:

Jorge, um poeta negro, é amante de uma empresária branca e
rica. Mas em uma reunião de um círculo de intelectuais paulistanos
ele conhece  Cristina,  outra  moça  branca  de  família  rica,  e  se
apaixona. O relacionamento deles enfrenta preconceitos de todos os
lados  e  Jorge se  vê  brigando  com  as  duas  famílias  e  toda  a
sociedade,  enquanto  a  ex amante ainda o procura. (Cinemateca
Brasileira, 2021)

A partir da sobra de material de  Compasso de Espera, Zózimo Bulbul pôde

executar o filme Alma no Olho. Noel de Carvalho e Petrônio Domingues, no artigo

A representação do Negro em dois Manifestos do cinema brasileiro, debatem suas

percepções acerca da construção de personagens negros, além de fazerem uma

análise sobre a abordagem de dois estudiosos do Cinema Novo: Senna, de quem já

falamos anteriormente, e David Neves -que trataremos a seguir.

David Neves, encontra no conceito Cinema de Assunto Negro uma maneira

de conduzir esta discussão. De acordo com o autor, devido à escassez de filmes

dirigidos e escritos por negros, ele, analisaria filmes escritos e dirigidos por cineastas

brancos,  mas que  fossem  atravessados  pela  temática  do  negro.  Os  principais

exemplos usados por Neves são: Barravento (1962) e Ganga Zumba (1964).

O primeiro filme é dirigido por Glauber Rocha e sua história acontece numa

comunidade litorânea na Bahia. É estrelado por Antonio Pitanga, Luíza Maranhão,

Lucy Carvalho e Aldo Teixeira. O segundo, por sua vez, é produzido por Cacá

Diegues,  se  passa  no  quilombo  mais  famoso  da  história  brasileira:  Palmares.  O

elenco é composto por Antonio Pitanga, Léa Garcia, Zózimo Bulbul entre outros.

Segundo Neves, essas duas realizações apresentam narrativas que partem

de premissas diferentes. Enquanto a questão central de Barravento perpassa pela

espiritualidade, estando mais voltada aos processos classificados como “místicos”,

pelo próprio autor do filme; Ganga Zumba traria a temática racial de forma mais direta

ao construir uma narrativa sobre o Quilombo Dos Palmares e as consequências da

escravidão.

Embora Orlando Senna e David Neves reconheçam que o  Cinema Novo  foi

um marco importante para a construção de uma outra possibilidade no que se referia

à percepção que se tinha do negro no cinema, Senna aponta uma crítica ao conceito
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apresentado  por  Neves.  A  Observação  feita  por  Noel  de  Carvalho  e  Petrônio

Domingues nos exemplifica isso:

David Neves aponta o Cinema Novo como fundante de uma espécie
de ‘modernidade negra’ no cinema brasileiro. De fato, é a partir do
Cinema Novo que o negro constitui objeto de preocupação da sétima
arte no Brasil.  A presença desse segmento populacional,  quer nas
chanchadas, quer na produção da Vera Cruz, era inconstante, se não
estereotipada ou enquadrada pela ideologia da ‘democracia racial’.
Com a emergência do Cinema Novo, houve um aumento significativo
de fitas retratando o negro. Em que pese os filmes não terem esse
segmento populacional como ponto focal de seus enredos, acabavam
por  colocá-lo  em  cena  de  alguma  forma.  Assim,  se  a  produção
cinema novista, especialmente a da primeira fase, não se centrava na
problemática racial,  era permeada por ela. Em artigo publicado em
1979, Orlando Senna igualmente indica que o Cinema Novo foi um
marco artístico- cultural, resinificando as imagens e representações
sobre  o  negro  no  cinema  brasileiro.  Todavia,  não  acredita  que  o
movimento tenha engendrado um ‘cinema de assunto negro’. A seu
ver,  o  negro  era  apropriado  pelos  cinema  novista  como tropo  de
‘pobre’  ou  ‘opri-mido’,  uma  fórmula  que  reproduzia  o  discurso  da
questão racial subordinada à questão de classe, típico da esquerda
ortodoxa que girava em torno do Partido Comunista do Brasil  e do
Centro Popular de Cultura. (2017)

O que podemos analisar é que as dificuldades impostas pelo racismo para

que mais cineastas negros pudessem construir suas narrativas durante o período do

Cinema Novo causa um déficit criativo. No entanto, esse cenário mudaria em meados

da década de 1970, quando Zózimo Bulbul estreia como diretor. Zózimo veio de uma

família humilde, moradora de um cortiço em Botafogo, Zona Sul da cidade do Rio de

Janeiro. Em seu livro de memórias Alma Carioca,  o cineasta, narra sua trajetória

desde a infância até a vida adulta, passando pelo período de formação do Cinema

Novo.

Nos fundos da minha casa tinha pé de jabuticaba, limão, jaca,  eu
subia no pé para tirar as frutas. O que me marcou também muito,
quando eu tinha seis, sete anos, por aí. Foi entrar na escola. Claro
que tinha um sonho também. Via todo mundo, com aquela camisa
branca escrita EP. Escola Pública. Era uma coisa recente também,
tinha uns dez, quinze anos, por aí. O Getúlio Vargas tinha montado a
Escola Pública A escola foi um susto. Eu queria entrar para a escola
e quando finalmente entrei deparei, realmente, com o racismo da
coisa. Lembro-  me  dessa  professora.  a  primeira  professora  do
primário.  Ela selecionava na sala de aula. As crianças brancas
sentavam na frente, as mulatas no meio e as negras atrás.  Foi  o
primeiro contato com a realidade de Cor que eu tive: Devia ter seis,
sete anos de idade, foi uma porrada. (2007, página 2)

A história de Zózimo Bulbul nos situa dentro do contexto de uma família
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pobre e negra, embora em ascensão, no Rio de Janeiro, na Zona Sul. Bulbul passou

boa parte da adolescência como interno do SAM, Serviço de Assistência ao Menor,

onde saiu apenas aos 18 anos,  passando pelo exército e,  em seguida,  cursou a

Faculdade  de Belas Artes(UFRJ),  Zózimo teve contato  com o núcleo do Cinema

Novo. No trecho a seguir, vemos parte deste processo narrado pelo próprio Zózimo:

O Glauber sempre que vinha parava ali com a gente e conversava,
tinha acabado de fazer o Barravento, o primeiro filme dele em longa-
metragem e  estava  preparando  Deus  e  o  diabo  na  terra  do  sol.
Depois do baque de 64, esse grupo continuou uma resistência surda.
Eu nunca perdi a negritude. Queria trazer a negritude para dentro
desse debate(...)  O próprio  Leon Hirszhman que me introduziu  no
cinema. Fiz  em Cinco  vezes  favela  um episódio  dele.  Em 67  me
decepcionou muito, quando ele consegue dinheiro para fazer o seu
primeiro filme colorido: Garota de Ipanema. O filme não tem nada a
ver.  um  filme que  passou  desapercebido  passou  muito
desapercebido,  fiquei  muito decepcionado, A partir  daí  a turma do
Cinema  Novo  começa  a  se aburguesar,  a  palavra  é  essa.  Eles
começam a formar uma caixa, uma elite. Eu sinto que eles perderam
o pulso da história. (p.12-13.BULBUL,2007)

A fala de Zózimo evidencia um distanciamento do discurso inicial do núcleo

fundador do Cinema Novo e o seu descontentamento com o cinema brasileiro. Esse

sentimento foi fundamental para a construção da história do Cinema Negro.

1.2 O Cinema Negro é limitador?

Uma das nossas preocupações principais, nessa pesquisa, é desmistificar a

noção do Cinema Negro enquanto um processo limitador de possibilidades criativas.

Seria o Cinema Negro um conceito restritivo a ponto de impedir abordagens que não

sejam centralizadas  numa  narrativa  reativa,  centrada  em  retratar  processos  de

violência? Esta indagação irá nos ajudar na construção de um argumento a respeito

dos diversos cenários criativos que movimentam-se dentro deste campo.

Há alguns exemplos desse racismo indireto (o “arianismo”
escandinavo – Bergman e Sternberg – são as chaves mestras dessa
escola que às vezes se apresenta evidente, como em Ravina, de
Rubem Biáfora), às vezes se dissimula nos meandros da própria
ambiguidade. Eis uma das consequências mais funestas da tentativa
industrial que foi a Cia. Cinematográfica Vera Cruz, marco negativo
da história cinematográfica brasileira, que em 1949 estabeleceu
em São Paulo um imenso parque industrial completamente dominado
por estrangeiros, sobretudo técnicos e artistas, que introduziram e
cultivaram o inegável espírito expressionista (ariano?), que ainda hoje
temos dificuldade de afastar dos nossos filmes (NEVES. Página 184.
1968).
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No trecho acima, embora possamos identificar o escapismo presente em boa

parte da produção intelectual de esquerda, quando se trata de expor, diretamente,

questões sobre raça no contexto brasileiro, podemos dimensionar como a indústria

cinematográfica atuou na propagação de uma ideologia racista.

Posteriormente,  com  o  avanço  das  discussões  acerca  de  classe  e

desigualdades sociais, o negro começou a aparecer com mais frequência nas telas

de cinema, porém, as histórias ainda apresentavam uma abordagem insuficiente, já

que  a  temática  central, novamente, preteria  o debate  étnico-racial em favor  das

discussões de classe.

Das  controvertidas  paternidades  do  Cinema  Novo,  a  de  Nelson
Pereira dos Santos é a menos discutível: os expoentes do movimento
não se cansaram de apontar Rio 40º e Rio Zona Norte como uma
indicação segura do caminho a seguir. Vale notar o pouco tempo que
decorre entre o lançamento (1955 e 1957) destes filmes – onde uma
nova postura  e,  consequentemente,  uma  nova  linguagem  são
definidas no Brasil – e a eclosão do Cinema Novo, que existe como
impulso  mais ou  menos  articulado  a  partir  de  1960.  No  que  diz
respeito ao negro, a linha adotada pelo Cinema Novo é estabelecida
em Rio Zona Norte, ou seja: denunciar a exploração de que é vítima o
negro, mas sem se deter em uma análise racial, uma vez que o negro
está  englobado  na massa multirracial dos pobres e oprimidos. (
SENNA, ano 1979, página 198)

A  luta  do  movimento  negro  dentro  do  audiovisual  intensificou-se

conquistando garantias à construção de histórias que não negassem a humanidade

do  negro  em seus enredos.  Isso  foi  possível  devido  à  inserção  de  profissionais

negros  em  diversas  áreas  do processo  criativo  (roteiro,  direção,  arte).  Essa

movimentação ganhou corpo e, assim, as gerações futuras tiveram ainda mais força

para  reivindicar  melhores  condições.  É nesse  contexto,  portanto,  que  surgem os

manifestos que embasaram essas demandas tão caras tanto à população negra, de

forma geral, quanto aos profissionais que, inseridos no audiovisual,  também eram

negros.

Gênese do Cinema Negro Brasileiro -Dogma Feijoada e o Manifesto de Recife,

são exemplos desses movimentos reivindicatórios citados anteriormente. O

Manifesto de Recife,  teve as reivindicações  direcionadas à distribuição  de capital

para  produção  de audiovisual,  bem como à  inserção do negro no mercado

audiovisual.

O fim da segregação a que são submetidos os atores, atrizes,
apresentadores e jornalistas negros nas produtoras, agências de
publicidade e emissoras de televisão; 2) A criação de um fundo para o
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incentivo  de  uma produção audiovisual  multirracial  no Brasil;  3)  A
ampliação do mercado de trabalho para atrizes, atores, técnicos,
produtores, diretores e roteiristas afrodescendentes. 4) A criação de
uma nova estética para o Brasil  que valorizasse a diversidade e a
pluralidade étnica, regional e religiosa da população brasileira.
(CARVALHO, 2005, p. 98-99)

Posteriormente a esse período, houve um barateamento dos custos de

produção, o que acabou permitindo que negras e negros tivessem um acesso mais

fácil a equipamentos necessários à realização de trabalhos com audiovisual. Como

consequência disso, o cinema negro obteve um aumento significativo no número de

produções, sobretudo, de curtas-metragens, levando em consideração que a

centralização  de  capital  para  as  produções  se  destinava,  massivamente,  às

realizações de longas-metragens. (GEMAA/IESP. 2017)

De Alma no Olho, Filme escrito e dirigido por Zózimo Bulbul, (1973), até hoje,

muitas histórias foram desenvolvidas dentro da proposta de Cinema Negro, no Brasil,

ainda assim, permeia nas artes a noção de que o Cinema Negro é uma expressão

artística pautada na violência ou limitado por uma abordagem específica sobre o

racismo. Essa concepção é reflexo das limitações fomentadas pelo racismo nas

artes.

A exotização de pessoas negras tende a engessar um certo tipo de olhar

direcionado a esse grupo, aprisionando-o dentro de um arquétipo que mina as outras

possibilidades  criativas  existentes  para  além  dos  processos  hegemônicos  de

construção narrativa.  A  proposta  do  Cinema  Negro  vem,  ao  longo  dos  anos,

tencionando romper com este olhar e propondo diferentes tipos de abordagens.

Ao contrário da concepção que afirma ser o Cinema Negro uma experiência

limitadora das narrativas contadas sobre pessoas negras, é, na verdade, o Cinema

Negro que combate o senso comum estabelecido - há muito tempo no campo das

artes, em especial dentro do cinema - de que as histórias de personagens negros

cabem,  apenas, em alguns papéis, via  de regra, reprodutores de  arquétipos e

estereótipos racistas.

Entendemos o racismo como uma problemática estrutural (ALMEIDA, 2018) e,

por isso, podemos afirmar que seus desdobramentos permeiam toda a experiência

do negro em diáspora, já que toda a vivência desse sujeito diaspórico é fruto do

atravessamento histórico. Porém, o processo de entendimento do negro enquanto

sujeito completo  em  sua  humanidade  nos  permite  problematizar  uma  noção  de

experiência limitada na produção artística, ou seja, possibilita uma ampla gama de
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abordagens narrativas no audiovisual.

Neste contexto, alguns filmes foram importantes para a inserção do negro em

um meio excludente como é o caso do trabalho com produção audiovisual no Brasil.

No entanto, esses mesmos filmes também não se isentaram em assumir possíveis

reproduções de erros tão comuns como eram aquelas encontradas nas narrativas de

grandes  estúdios.  Por  estes  motivos  é  preciso  salientar  a  importância  do

envolvimento de negros nas produções cinematográficas não só como atores, mas

também como roteiristas, diretores, dentre outras funções que possam contribuir para

uma abordagem antirracista.

1.3 Zózimo Bulbul e seu legado

A trajetória de Zózimo Bulbul, nome artístico de Jorge da Silva, nos introduz

num contexto  de  militância  negra  que  se  estendeu  para  as  artes,  sobretudo,  no

ambiente do  cinema.  Foi  nesse  cenário  que  surgiu,  portanto,  o  Cinema  Negro

brasileiro.  O  não contentamento  com  o  ambiente  imposto  ao  negro,  no  Brasil,

confirma-se como um dos fatores motivadores para que Zózimo Bulbul articulasse a

produção de seu filme de estreia: Alma no Olho(1973).

Em 1973, Alma no Olho, com uma narrativa poética, sem falas e  com apenas

um ator em cena, mostra, em seus 11 minutos de duração, diversos momentos

da  história  do  negro:  desde  o  sequestro  em África  até  o  momento  de  uma real

libertação. O Filme, até os dias de hoje, é referência para cineastas negras e negros

de todo o  Brasil. Alma no Olho abriu caminhos para outros realizadores negros,

oportunizando abordagens  múltiplas  e  também  a  desconstrução  de  um  ideal  de

narrativa  enfadonha onde delegava-se  à  pessoa  negra  papéis  extremamente

subalternizados cuja visão partia sempre de uma perspectiva paternalista.

O filme de Zózimo, Alma no Olho, suscita a possibilidade de se discutir outras

alternativas para narrar o Cinema Negro, e a religiosidade é uma delas. Entender a

diversidade  criativa  presente  no  Cinema  Negro  brasileiro,  através  da  abordagem

sobre a espiritualidade, é de fundamental importância para potencializar questões tão

essenciais como é  o  caso  do  debate  sobre  racismo  religioso  e  a  relevância  do

resgate das narrativas negras.

1.4 Raça e racismo no Brasil
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A ideia  moderna de raça,  segundo Munanga (2004),  foi  confeccionada no

século XVII e usada com a intenção de classificar diferentes tipos humanos com base

nas características físicas comuns de cada população (cabelo, cor de pele, nariz).

Para Silvio de Almeida (2018), raça é um conceito histórico e relacional, isto é, o seu

significado foi moldado através da história. A concepção dimensionada pelo autor é

de que esta seria uma construção moderna.

Com a expansão do racismo científico, a  cor  da  pele  passou  a  ser  fator

determinante  nas  relações  sociais. Mesmo  a  melanina  tendo  uma  contribuição

genética mínima. Segundo Kabenguele Munaga:

Em 1684, o francês François  Bernier  emprega o termo no sentido
moderno  da  palavra,  para  classificar  a  diversidade  humana  em
grupos fisicamente  contrastados,  denominadas  raças.  Nos séculos
XVI-XVII, o conceito de raça passa efetivamente a atuar nas relações
entre classes sociais da França da época, pois utilizado pela
nobreza local  que  se  identificava  com  os  Francos,  de  origem
germânica em oposição aos Gauleses, população local  identificada
com a Plebe. Não apenas os Francos se consideravam como uma
raça distinta dos Gauleses, mais do que isso, eles se consideravam
dotados de sangue “puro”, insinuando suas habilidades especiais e
aptidões naturais para dirigir, administrar e dominar os Gauleses, que
segundo pensavam, podiam até ser escravizados (MUNANGA, 2004,
p.1).

Até o século XIX, o monogenismo, a ideia de  uma  única humanidade,

prevalecia como conceito científico (Schwarcz, 2005) e partia do criacionismo cristão.

Essa percepção justificou o sequestro de povos africanos e, na sequência, o

processo de escravização.  Um  dos  países  que  mais  usufruiu  da  exploração  de

africanos escravizados foi o Brasil. Segundo Seyferth:

(...)Desde(...).  Desde  então,  a  imigração  passou  ser  representada
como um  amplo  processo  civilizatório  e  forma  mais  racional de
ocupação das  terras  devolutas.  O  pressuposto  da  superioridade
branca, como argumento justificativo para um modelo de colonização
com pequena propriedade familiar baseado na vinda de imigrantes
europeus – portanto distinto da grande propriedade escravista – foi
construído mais  objetivamente  a  partir  de  meados do
século( SEYFERTH, p. 118)

Entrava em voga a política de embranquecimento da população brasileira.

Posteriormente,  durante  a  efervescência  do  cientificismo,  teorias  que  visavam

substituir as justificativas religiosas para explicar a superioridade de uma raça sobre

a outra fizeram-se presentes.
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A partir  da  segunda  metade  do  século  XIX,  proliferou-se  o  Poligenismo8,

embasado pela craniologia, o estudo que comparava e demarcava diferenças de

povos a partir da medição de crânios.

Este  pensamento  esteve  presente  entre  os  nomes  da  elite  intelectual

brasileira, sendo a Escola de Recife um espaço que acadêmico bastante conhecido

por fomentar as teorias do racismo científico.

No  caso  da  faculdade  de  Recife,  a  introdução  simultânea  dos
modelos evolucionistas e social-darwinistas resultou em uma tentativa
bastante imediata de adaptar o direito a essas teorias, aplicando-as à
realidade nacional. Recife foi talvez o centro que se apegou de forma
mais radical tanto às doutrinas deterministas da época quanto a uma
certa ética científica que então se difundia. Afastados dos centros de
decisão política do país, esses pesquisadores viviam ao menos a
certeza a faculdade de direito que representavam a vanguarda
científica no Brasil. No entanto, mais do que a ‘sciencia’, com suas
diferentes  teorias  e  interpretações,  discutia-se  uma  postura,  ou
melhor, disseminava-se  uma  ‘scientificidade’,  ou  uma  ‘atitude
científica’.  ‘A sciencia  é  um  facto  impessoal’  (...)  ‘Saibamos  ser
homens de nosso tempo, saibamos ser scientificos’ (SCHWARCZ,
1993, página 110)

Para  a  elite,  o  avanço  da  nação  só  seria  possível  com  o seu

embranquecimento. Apoiando-se no Darwinismo Social, acreditavam que os negros

e  indígenas,  do  Brasil,  desapareceriam  durante  o  processo  de  miscigenação,

prevalecendo, assim, as características europeias na população brasileira. Algumas

correntes de pensamento do racismo científico, vigentes à época, divergiam entre si,

como já  citamos anteriormente,  o  caso  de  nomes como Nina  Rodrigues  e  Silvio

Romero. Segundo Munanga (1999, p. 52):

No seu pensamento, Sílvio Romero coloca a crucial questão de saber
se a população brasileira, oriunda do cruzamento entre as três raças
(branca, negra e índia) tão distintas, poderia fornecer ao país uma
feição própria, original. Acreditava no nascimento de um povo
tipicamente brasileiro que resultaria da mestiçagem entre essas três
raças  e  cujo  processo  de  formação  estava  ainda  em curso.  Mas,
desse processo  de  mestiçagem do  qual  resultará  a  dissolução  da
diversidade racial  e  cultural  e  a  homogeneização  da  sociedade
brasileira, dar-se-ia a predominância biológica e cultural branca e o
desaparecimento dos elementos não brancos.'(...)  Em seu livro As
raças humanas e a responsabilidade penal no Brasil, cuja primeira
edição data de 1894, Raimundo Nina Rodrigues, em desavença com
Sílvio Romero, desacredita  na  tese  desenvolvida  por  este  último,

8 Ideia de que parte da concepção de ‘o homem’ surgiu simultaneamente em diferentes partes
do globo. “A partir de meados do século XIX a hipótese poligenista transformava-se em uma
alternativa plausível, em vista da crescente sofisticação das ciências biológicas e sobretudo
diante da contestação ao dogma monogenista da Igreja. Partiam esses autores da crença na
existência  de  vários  centros  de  criação,  que  corresponderiam,  por  sua  vez,  às  diferenças
raciais observadas” (Schwarcz, 1993, página 38)
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segundo a qual era possível desenvolver no Brasil uma civilização a
partir  da fusão da cultura  "branca"  com as contribuições negras e
índias,  sendo  as  duas últimas  consideradas  por ele  "espécies
incapazes". Uma adaptação imposta e forçada de espíritos atrasados
a uma civilização superior provocaria desequilíbrios e perturbações
psíquicas (…)

 As elites políticas buscavam, então, fomentar uma nova identidade nacional

para que o Brasil pudesse estar em par com a concepção de desenvolvimento

estabelecida por elas.

Na terceira década do século XX, durante a instauração da República Nova,

com o  estadista  Getúlio  Vargas,  houve  uma  considerável  intensificação  de  uma

política pela identidade nacional.

A ideia de um passado amigável, no Brasil, onde praticamente inexistiram

conflitos entre indígenas, negros e brancos, alicerçou a construção de uma ideologia

que negava o racismo como um dos principais pilares de sustentação na formação

da sociedade brasileira. A ideia de democracia racial teve como seu teórico de maior

projeção Gilberto Freyre. A expressão, bem como a ideia de democracia racial, está

diretamente  conectada  à  obra  Casa  Grande  &  Senzala,  conhecida  por  narrar  o

processo de colonização portuguesa, pautada num olhar otimista e negacionista

sobre a problemática racial no Brasil.

Gilberto Freyre investe numa visão em que compreende as relações raciais

de uma forma não conflituosa. Segundo ele, apesar da escravização de africanos e

seus  descendentes  e  indígenas,  comparando  com  as  colônias  do  norte  do

continente, a convivência  entre os brasileiros  de diferentes cores era pautada na

cordialidade. 

Um dos argumentos de Freyre a fim de justificar a suposta ideia de uma

convivência harmoniosa entre negros, brancos e indígenas, no Brasil, seria o fato dos

portugueses cultivarem uma cultura que não promovia a segregação racial. A

peculiaridade histórica brasileira produziu um contexto complexo no que se refere ao

tema.  Nesse  sentido,  Freyre  acreditava  que  a  miscigenação  foi  uma  ferramenta

possível graças ao processo histórico da população portuguesa. Segundo Freyre:

(…) Figura vaga,  falta-lhe o  contorno ou a cor  que a individualize
entre os imperialistas modernos. Assemelha-se em uns pontos à do
inglês-,  em  ou-  tros  à  do  espanhol.  Um  espanhol  sem  a  tlama
guerreira nem a ortodoxia dramática do conquistador do México e do
Peru;  um inglês  sem  as  duras  linhas  puritanas.  O  tipo  do
contemporizados. Nem ideais absolutos, nem preconceitos inflexíveis
(FREYRE, 1933, p. 264)
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No entanto, alguns fatos históricos nos mostram que esta visão

harmoniosa é algo distante da realidade brasileira, como por exemplo as restrições

criadas  para  a entrada de imigrantes não europeus durante o Estado Novo.

(HAAG, 2012). Medida esta que visava embranquecer a população brasileira através

da inserção de imigrantes no país.

A miscigenação, então, é uma espécie de agente central nas relações raciais

brasileiras. Para Muniz Sodré( 2010), a construção social do brasileiro é uma

reinterpretação de uma forma social típica encontrada na Península Ibérica.

Essa atmosfera afetiva é incompatível com a segregação racial (a
despeito de uma clara segregação espacial nos grandes centros
urbanos,  por  inexistência  de  políticas  habitacionais  democráticas),
nos termos em que esta se concretizou nos Estados Unidos ou na
África do Sul. Mas é perfeitamente compatível com o preconceito de
trânsito fácil nas representações sobre os descendentes de africanos,
presentes no ‘meio vital. (SODRÉ, 2010, p.325)

Esse  processo  caracterizou  as  relações  raciais  e  deu  base  para a

contradição racial brasileira. A Ideologia da miscigenação constrói-se como trunfo do

racismo experienciado no Brasil, pautando-se na ideologia do branqueamento, e é

usada como subterfúgio para negar a problemática racial existente. “Somos todos

mestiços”, “Não existe negro ou branco no Brasil”, “Eu tenho um pé na cozinha”,

por exemplo, são frases inscritas no imaginário  do brasileiro  e  na construção

identitária do país.

Esse pensamento também é usado para impedir  a criação de políticas de

inserção do negro nos meios em que foram, historicamente, excluídos. A discussão

sobre  cotas raciais  trouxe  à  tona  posicionamentos  diversos,  incluindo  o  de

intelectuais  de  esquerda  e estudiosos das questões do negro, contrários à

construção de mecanismos institucionais  para a inserção deste grupo no âmbito

universitário.

Apesar do negacionismo, os números mostram a desigualdade entre negros e

brancos no país. Segundo o censo realizado pelo Instituto Brasileiro de Geografia e

Estatística (IBGE/2018)9 órgão responsável pelo levantamento de dados sobre a

população brasileira, a taxa de analfabetismo entre negros é mais que o dobro (9,1%)

se comparada à taxa entre os brancos (3,9%). O rendimento médio domiciliar  per

capita entre  brancos  e  negros,  (englobados  pelas  categorias  “pretos”  e  “pardos,

segundo  o IBGE), segundo  dados do IBGE  20189,  é R$  1 846  e  R$  934,

9 IBGE, Pesquisa Nacional por amostra de Domicílios Contínua 2018.



38

respectivamente.

Os dados confirmam o que o movimento negro vem denunciando, há anos,

que o racismo é estrutural e pavimenta a relações sociais no Brasil, prejudicando a

população negra em diferentes contextos e, no cinema, não é diferente. Para um

panorama sobre a situação do negro no Brasil, o Atlas da Violência, realizado pelo

IPEA  (Instituto de  Pesquisa  Econômica  Aplicada-2020),  mostra  que  os  negros

representam 75,7% das taxas de homicídio e mulheres negras representam 68% das

mulheres assassinadas no Brasil.

Entendendo o racismo enquanto processo fundante da sociedade brasileira,

podemos compreender as múltiplas facetas das violências a que o negro brasileiro é

exposto. Veremos isso de forma aprofundada mais adiante.

1.5 Cinema e Negritude: uma possibilidade

Estudaremos, neste segmento, o conceito de negritude e como ele pode

contribuir para o debate sobre  Cinema Negro. A compreensão da  negritude como

tomada de consciência do negro numa sociedade tão racista como a nossa, pode

ajudar a entender os filmes que iremos analisar. Assumimos que este é um termo em

disputa  e que esta abordagem é o esboço de um processo que pode nos

proporcionar uma compreensão do que chamamos de Cinema Negro.

Conforme explicamos anteriormente, o processo de formação do Brasil

foi pautado pela subjugação de negros e indígenas em benéfico de brancos. Este

histórico aconteceu em escala global. O sequestro de negros, no continente africano,

deu  início  à formação  da diáspora  africana,  isto  é,  o  processo de deslocamento

forçado de uma população, levando-a a habitar outros continentes em condições de

privações de direitos básicos. Como consequência desse processo, ao longo dos

anos,  diversos  movimentos de resistência surgiram, de Palmares à Revolução

Haitiana, e os negros buscavam não só  sobreviver,  mas  também pautar  a  sua

humanidade. O Movimento Negritude foi um levante muito potente nesse sentido. .

Termo cunhado por Aimé Césaire no começo do século XX, a palavra

Negritude visava dimensionar a tomada de consciência e construção do orgulho do

negro. Um grupo de jovens negros de diferentes origens passou a se reunir a fim de

construir  ações  de  ruptura  frente  a cultura  hegemônica,  através  do  engajamento

literário. Ao ressignificarem a utilização do vocábulo francês negrè, palavra que deu
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origem ao conceito de negritude e que trazia, inicialmente, um sentido pejorativo, o

grupo ao subverter o termo desarmou o discurso racista  revolucionando seu uso.

Segundo  Domingues(2005),  para  Cèsaire,  negritude  significava  não  só  a

tomada de consciência do lugar que o negro ocupava na sociedade, mas também

seu processo de positivação. Poeta, Césaire, usou da arte para expressar este

sentimento como podemos conferir, a seguir, em trecho de seu poema:

Minha negritude não é nem torre nem catedral 
Ela mergulha na carne rubra do solo 
Ela mergulha na ardente carne do céu
Ela rompe a prostração opaca de sua justa paciência.    
(DOMINGUES, 2005, p.5)

Sem  pretensão  de  fazer  uma  análise  da  obra  poética  de  Césaire,

pontuamos que, assim como ele, os cineastas estudados, por nós, também

conseguiram potencializar o discurso de positivação do negro através da arte.

Não pretendemos, aqui, reduzir o Cinema Negro a um exercício mecânico de

transmissão  de  mensagem  genérica,  uma única  abordagem  ou  gênero

cinematográfico, mas, sim, entender de onde parte sua concepção, além de

buscar traduzir sua importância na produção de narrativas contra-

hegemônicas.

Aimé Césaire e seus colegas, Léon Damas e Leopold Senghor, foram

influenciados pela  Renascença do Harlem,  movimento artístico do início de

século XX,  organizado  por  intelectuais  e  artistas  negros  no  bairro  Nova

Iorquino,  conhecido como  a Meca Negra e pela  forte influência do pan-

africanismo.

O  New  Negro  foi  um  movimento  importante  e  deu  ênfase  a  um

processo de libertação artística e intelectual dos negros nos Estados Unidos

da América.

Kabenguele  Munanga  (1988),  possui  estudos  que  fazem  análises,

histórica e antropológica, do  Movimento Negritude  e também de como esse

levante influenciou a luta pela libertação de países africanos. Munanga (1988)

também aponta equívocos cometidos pelos líderes do movimento e fala sobre

suas limitações.

Ao apontar que é leviano universalizar a experiência do negro, devido a
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diferenças geográficas e culturais, Munanga (1988) mostra fatores capazes de

unificar esta experiência a partir do processo histórico do tráfico negreiro e da

escravidão, citando o fato dos negros terem sido os últimos a sofrerem com a

escravização e, por consequência, partilharem de uma experiência similar ao

contexto de dominação racial, o que possibilitou uma identificação coletiva e

uma proposta pragmática.

Os filmes escolhidos para nosso trabalho partem do pressuposto de

uma afirmativa da identidade racial a partir do contexto religioso. A negritude

está inserida por elementos que remetem a espiritualidade Iorubá.

De formas diferentes, os movimentos citados apresentam

possibilidades diversificadas de construir um imaginário de positivação da

existência do negro. Identidade,  Solidariedade  e  Fidelidade,  conceitos

apontados por Césaire como pilares do Movimento Negritude,  estão sendo

transmitidos de maneira bastante orgânica nessas narrativas escolhidas.

A importância das artes para a construção de uma autoestima coletiva

do negro é um fato histórico. Segundo Cornell West (1987), existe um estigma

que persegue a comunidade negra (norte-americana) e que impossibilita a

sua comunicação de maneira orgânica com a própria comunidade negra. Ele

explica esta demanda a partir de dois arquétipos, a saber:

And, to put it crudely, most black intellecuals tend to fall within the two
camps created by this predicament: "successful" ones, distant from
(and  usually  condescending  toward)  the  black  community,  and
"unsuccessful" ones, disdainful of the white intellectual world. But both
camps remain marginal to the black community —dangling between
two worlds with little or no black infrastructural base (WEST, 1987,
p.6)

Consideradas as críticas, não se pode negar a proporção que o Movimento da

Negritude tomou e como, até hoje, vem desenhando o processo de luta por igualdade

do negro pelo mundo.

O termo negritude  vem adquirindo  diversos  "usos  e  sentidos"  nos
últimos anos. Com a maior visibilidade da "questão étnica" no plano
internacional e do movimento de afirmação racial no Brasil, negritude
passou a ser um conceito dinâmico, o qual tem um caráter político,
ideológico e cultural. No terreno político, negritude serve de subsídio
para a ação do movimento negro organizado. No campo ideológico,
negritude pode ser entendida como processo de aquisição de uma
consciência racial. Já na esfera cultural, negritude é a tendência de
valorização  de  toda  manifestação  cultural  de  matriz  africana.
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Portanto, negritude é um conceito multifacetado, que precisa ser
compreendido a luz dos diversos contextos  históricos (
DOMINGUES,2005, pág1-2)

Nos apropriaremos das possibilidades que o movimento criou para desenhar

uma definição de  Cinema Negro, aqui, no Brasil. Acreditamos que, assim como os

artistas  e intelectuais  negros  citados  anteriormente,  Aime  Césaire,  conseguiu

transcender as limitações universitárias para  e conseguiu amadurecer de modo a

fazer parte do dia-a-dia de boa parte da população negra.
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2 RACISMO E RELIGIOSIDADE

2.1 Breve contextualização da espiritualidade negra no Brasil

Os navios negreiros, que traziam africanos em condição de escravizados,

majoritariamente, de origem banto (BENISTE, 2019), chegaram ao Brasil no

século  XVI.  Esse  processo determinou de  maneira  bastante considerável a

composição da população brasileira. De diferentes etnias, esses africanos, trouxeram

suas línguas, culinária, ciências, suas espiritualidades e saberes.

Entender a violência que foi não só a escravização, mas o sequestro seguido

do deslocamento para um outro continente, ajuda-nos a compreender a trajetória do

negro, bem  como  a  importância  da  cultura,  das  ciências  e  das  espiritualidades

trazidas pelos africanos, ressignificada por seus descendentes nas Américas.

As lutas, reivindicações, debates e questionamentos levantados por pessoas

negras, nascidas no Brasil, tomam proporções bem maiores quando dimensionamos

o que, realmente, foi a violência sofrida pelos africanos e afro-brasileiros durante o

período escravagista.

Para exemplificar como a complexidade dos povos foi violada pelos

colonizadores, segue o texto:

Os bantos, povos da África Meridional, estão representados por
povos que falam entre 700 e duas mil línguas e dialetos aparentados,
estendendo-se para o sul, logo abaixo dos limites sudaneses,
compreendendo as terras que vão do Atlântico ao Índico até o cabo
da Boa Esperança. O termo ‘banto’ foi criado em 1862 pelo filólogo
alemão Willelm Bleek e significa o ‘povo’, não existindo propriamente
uma unidade banto na África. A principais línguas deste tronco são: o
ajauá,  falado  em terras  contidas  hoje  em Moçambique, Malauí e
Zimbábue; o ganguela, na fronteira leste de Angola e oeste de
Zâmbia;  cuanhama,  no  Sudoeste  africano  contido  em  Angola  e
Namíbia; o iaco-cuango-casai, no Zaire; macua, em Moçambique;
quicongo, no Congo, Cabinda e Angola; quimbundo, em Angola
(acima do Rio Cuanza e ao redor de Luanda); quinguana, no Zaire;
quioco, no nordeste de Angola; ronga, em Moçambique e Zimbábue;
suaíle, na Tanzânia, Zanzibar e Moçambique; suto, na África do Sul;
tonga, em Moçambique e Zimbábue; xona, em Moçambique,
Zimbábue e Botsuana; umbundo, em Angola, abaixo do Rio Cuanza e
na região de Benguela (...) (PRANDI, 2000, pág-2).

Vieram, a princípio, negros oriundos da África Central (Congo, Moçambique e

Angola) para trabalhar em plantações de cana-de-açúcar, durante o primeiro ciclo do
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tráfico negreiro, executando atividades em condições de extrema exploração no

continente  americano.  Desse  processo,  surgiu  o  que  chamamos  de  Diáspora

Africana, isto é, o deslocamento forçado de pessoas pertencentes a diferentes povos,

costumes, culturas oriundas do continente africano, para estruturarem o modo de

produção escravagista pavimentado pelas potências europeias.

Sobre a concepção de Diáspora Negra, existe uma discussão frutífera que a

posiciona na esfera revolucionária. Ao apontar o processo embrionário do pan-

africanismo e das ideias que influenciaram os movimentos contra-coloniais no

continente africano, Valter Silvério (2018), discorre sobre a importância do conceito

de Diáspora e a solidariedade na luta transnacional, dos descendentes de africanos e

africanos, ao redor do mundo. O Atlântico-Negro (GILROY, 1993) influenciou,

diretamente, na formação de diversas nações, sobretudo, no continente americano.

Diáspora  é a possibilidade da reinvenção frente as  adversidades causadas pelas

agruras coloniais.

A suposta Democracia Racial tem sido usada como escudo para

proteger o status da branquitude e, como consequência, desarmar as lutas

antirracistas no Brasil. Todavia, os movimentos negros proporcionam condições de

questionamentos bastante  amplos  ao  oferecerem  contrapontos  fortíssimos  que-

como é o exemplo do combate ao discurso perigoso que tenta diluir as demandas

de raça e racismo dentro da a debate de classe -  de acordo com Silvério (2018, p.

32) é um já, em curso, uma espécie de “mito em erosão na sociedade brasileira”.

O processo de positivação do continente africano, a internacionalização da

luta do negro e as construções de reivindicações coletivas pavimentam a luta negra

ao  redor do  globo,  transformando,  assim,  a  compreensão  de  diáspora  enquanto

ferramenta de insurgência.

A partir da  dinâmica explicada anteriormente, surgiram as primeiras

manifestações  religiosas  africanas  em  solo  brasileiro.  Existe  um  senso  comum,

gerado pela desinformação fomentada nas ciências sociais, durante certo período, de

que o grupo de pessoas de origem banto seria portador de uma cultura inferior à dos

outros povos africanos que viriam, posteriormente, em especial os chamados nagôs:

(…) Eram mais dóceis e capazes de se integrar, diferente dos demais
que conservavam uma atitude de rebelião e isolamento (…) os bantus
não mostraram a mesma perseverança em preservar fielmente a
tradição de seus antepassados. Muito se perdeu, a ponto dos nagôs
terem servido de modelo para a reestruturação religiosa dele
(BENISTE, ANO, p. 74).
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Os bantos tiveram papel de destaque na formação cultural e na construção da

língua portuguesa falada no Brasil. Palavras como: angu, fubá, moringa, surra, tanga,

papo, toca, pinga, macumbeiro, moleque, caçula e ainda: “a - A Eliminação do r

no final  dos verbos -  ajudá, andá,  arrumá, arranjá. b -  A elisão final  do l-  jorná

(jornal), papé ( papel), sá (sal) (...)” ( BENISTE, ANO, p. 87). Além das manifestações

culturais, de  mesma  origem,  também podemos  citar  o jongo, o  congado  e o

maracatu.

Embora sua contribuição seja reconhecida no âmbito da linguística e das

manifestações culturais, os estudos religiosos são mais restritos, no que se refere à

contribuição do povo banto, se compararmos com os estudos da narrativa religiosa

nagô. Nesse sentido, de acordo com Sérgio Paulo Adolfo:

(...)  na  área  das  religiões  de  matriz  bantu  no  Brasil,  existe  uma
enorme carência de estudos, pois muito pouco ou quase nada tem
sido feito desde que nossos pioneiros na pesquisa do africano e nas
suas manifestações simbólicas afirmaram não encontrar  elementos
de  peso da  cultura  bantu  no  Brasil.  Desde  tal  acontecimento,  a
atenção dos estudiosos  passou  a ser  voltada  para  os  sudaneses,
criando, com isso, a temática do nagocentrismo que muito prejuízo
tem causado, já que reforça a ideia lançada por Nina Rodrigues e
acalentada por  Edison Carneiro  e  Arthur  Ramos de que os  bantu
eram possuidores de uma mítica paupérrima, com ausência total de
mitos cosmogônicos e fundadores,  razão  por  que  teriam  se
apoderado da mítica e dos rituais nagô (ADOLFO, 2007, p.1 )

Nos anos seguintes, durante o tráfico transatlântico, foram trazidos os jejes,

oriundos de Daomé, e os nagôs, nome genérico dado aos povos oriundos da África

Ocidental, especialmente, da região da Nigéria. Esses trouxeram consigo o culto aos

orixás,  divindades  mais  conhecidas  da  espiritualidade  africana.  Os  nagôs  foram

trazidos ao Brasil  entre o século XVIII e início do século XIX, originários do sul e

centro de Daomé, do sudoeste da Nigéria, trazendo sua cultura e espiritualidade.

A história da religiosidade afro-brasileira começa assim que os africanos aqui

aportam e passam a ressignificar o processo de desterritorialização, fomentado pelo

sequestro desses mesmos africanos para o continente americano. Entre as muitas

espiritualidades de origem africana, concebidas no Brasil, encontra-se o candomblé

nagô que, segundo alguns estudiosos como Prandi (2001), teve sua formulação no

século XIX.

A contribuição desses povos para a formação do Brasil é de grandeza

inquestionável,  no  entanto,  o  chamado  nagôcentrismo,  que  centraliza  toda  a

experiência afro-brasileira no contexto dos povos denominados nagôs, atrapalhou e

empobreceu os estudos acadêmicos a respeito da contribuição dos negros de forma
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mais ampla no país.

Dentre alguns dos motivos apontados que explicam o favorecimento da

expansão da cultura nagô, um deles é o fato de terem chegado no último ciclo da

escravatura e estabelecido habitação, especialmente, nas regiões mais abastadas

como, por exemplo,  Bahia  e Pernambuco.  Além disso,  existia  um fluxo comercial

constante entre Bahia e a Costa, o que intensificou a perpetuação das tradições

oriundas das localidades de origem nagô.

O Ilê Axé Iyá Nassô Oká ou Terreiro da Casa Branca é considerado a casa

de candomblé mais antiga, em funcionamento no Brasil, e é considerada Patrimônio

Histórico (DOURADO, 2011). O surgimento data do século XIX e a casa foi fundada

por  três  mulheres  e  um homem,  oriundos  de uma classe de  negros  baianos  de

prestígio. Iyá Nassô, que no Brasil  passou a ser chamada Francisca da Silva, era

uma pessoa da alta  corte do Império Oió -  “Correspondente a um elevado posto

hierárquico, indicativo de alta projeção na corte do Alafin, e liga-se ao culto de Xangô

um orixá, uma divindade do panteon iorubá, muito cultuado no Brasil.  ” (SERRA,

2008 p. 2). Junto à Nassô estavam seus conterrâneos: Iyá Adetá, Iyá Acalá e Rodolfo

Martins de Andrade, Bamboxé Obitikô (SERRA, 2008).

O processo de formação do Terreiro da Casa Branca é parte fundamental da

história do país. Tombado em 1986 pelo Instituto do Patrimônio Histórico e Artístico

Nacional (IPHAN), o Terreiro da Casa Branca é um vínculo importante com a história

das resistências negras no Brasil.

A religiosidade negra, no Brasil, é um tema vasto e rico, repleto de simbologia

e formulações históricas. Infelizmente, as limitações de tempo não nos permitem ir

mais a fundo como, de fato, gostaríamos. Como consequência disso, nos propomos

a apresentar,  brevemente,  o  histórico  do  candomblé  nagô  com  o  objetivo  de

introduzir o leitor na análise dos filmes propostos em nossa pesquisa.

A religiosidade de matriz africana possui uma grande importância para a

construção da memória coletiva. O candomblé é um processo importante não só para

a recuperação de uma memória partilhada, mas também no que diz respeito a uma

possibilidade de reinvenção (SODRÉ, 2017). Esta esperança politizada é ancorada,

muitas vezes, pelos orixás e suas simbologias.

Algumas das divindades mais conhecidas da cosmogonia iorubana são: Exu,

Ogum,  Omulu,  Oxossi,  Iemanja,  Xangô,  Oxum,  Iansã  e  Oxalá. Eles  são

apresentados por meio da história oral do e suas existências são contadas através

dos chamados itans, conjunto de formulações de histórias que descrevem o universo
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dos orixás e as crenças do sistema nagô. Tais narrativas são conduzidas pelas

próprias divindades como veremos no exemplo a seguir:

Ossain recebera de Olodumaré o segredo das folhas. Ele sabia que
algumas delas traziam a calma ou o vigor. Outras, a sorte, as
glórias, as honras, ou, ainda, a miséria, as doenças e os acidentes.
Os  outros orixás  não  tinham  poder  sobre  nenhuma  planta.  Eles
dependiam de Ossain para manter a saúde ou para o sucesso de
suas iniciativas. Xangô, cujo temperamento é impaciente, guerreiro e
imperioso, irritado  com esta  desvantagem,  usou  de um ardil  para
tentar usurpar, de Ossain, a propriedade das folhas. Falou do plano à
sua esposa Iansã, a senhora dos ventos. Explicou-lhe que, em certos
dias,  Ossain pendurava, num galho de lroko, uma cabaça
contendo suas folhas mais  poderosas.  ‘Desencadeie  uma
tempestade  bem forte  num desses dias’",  disse-lhe  Xangô.  Iansã
aceitou a missão com muito gosto. O vento soprou a grandes rajadas,
levando o telhado das casas, arrancando as árvores, quebrando tudo
por onde passava e, o fim desejado, soltando a cabaça do galho onde
estava  pendurada.  A  cabaça rolou  para  longe  e  todas  as  folhas
voaram. Os orixás se apoderaram de todas. Cada um tomou-se dono
de algumas delas, mas Ossain permaneceu senhor do segredo de
suas  virtudes  e  das  palavras  que devem  ser  pronunciadas  para
provocar sua ação. E,  assim,  continuou a reinar  sobre as plantas,
como senhor absoluto. Graças ao poder (axé) que possui sobre elas.
(VERGER,1985p. )

O culto à Iemanjá é um dos mais difundidos no Brasil e apresenta um campo

de disputa simbólico que dispõe de interpelações atuais e pertinentes. A imagem,

muitas vezes  representada  como uma mulher  branca,  de longos  cabelos  lisos  e

pretos, tem sido questionada pelo movimento negro por tratar-se de uma divindade

oriunda do continente africano, trazida ao Brasil pela população denominada ioruba.

O embranquecimento de divindades do candomblé - sobretudo uma divindade com

uma simbologia  tão  cara  para  a  memória  coletiva  em  razão,  inclusive,  do

atravessamento atlântico  dos  africanos  que  aqui  aportaram  -  exemplifica  a

complexidade do racismo brasileiro.

Alguns estudiosos que se debruçam sobre campo da pesquisa das

espiritualidades afro-brasileiras nos ajudam na introdução deste universo, bem como

no auxílio etnográfico como, por exemplo, o trabalho de Juana Elbein dos Santos, no

terreiro Asé Opo Afonja, na Bahia, onde o maior percentual populacional é

composto por pessoas negras.

Algumas questões nortearam a nossa escolha, uma delas diz respeito aos

filmes que iremos analisar:  ambos pautam-se na cosmogonia nagô para conduzir

suas histórias. Entendendo isso, com o intuito de delimitar melhor a nossa pesquisa,

decidimos  seguir com uma argumentação  voltada  para  o  candomblé  nagô,  mais

especificamente  ketu.  Por este  motivo,  vamos discorrer  sobre  alguns  elementos
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presentes na estruturação deste processo religioso.

O povo nagô entende a existência humana a partir de dois planos, são eles:

Àiye, isto é, o plano material e concreto, o que chamaríamos de terreno e, o Òrun, o

plano espiritual. O último, muitas das vezes, está associado a uma percepção cristã

de céu ou paraíso, mas esta é uma tradução imprecisa. 

Segundo Santos (2012), a concepção acima não dá conta de exemplificar o

significado de Òrun, pois o sentido da palavra não diz respeito a um espaço físico, o

que,  em  contra  ponto,  acontece  no  caso  do  termo  “Céu”  que  direciona  a  sua

construção para o céu visível do plano terrestre.

Os dois planos formam uma unidade onde Òrun corresponde a aye, no plano

imaterial,  e  vice-versa.  O  asé  é  o  elemento  essencial.  É  ele  quem  garante  a

circularidade dos  processos  do  terreiro.  É  plantado  e  se  encontra com  outros

elementos do terreiro. Em muitos itans esta relação é representada por uma cabaça

em que a parte superior corresponde a Orun e a inferior a Aiye.

Outro aspecto importante do candomblé nagô são os ancestrais.  Elbein do

Santos (2012) chama atenção sobre as representações desses antepassados tanto

do sexo masculino quanto do sexo feminino. Os ancestrais femininos são

representados de maneira coletiva, já os masculinos passam por um processo de

representação individual e coletiva.

Através da história de Oduà e Obarisá, Santos (2012), nos conta que esses

dois ancestrais, em certo momento, decidem viver juntos. Obarisa, porém, almejando

o poder de Odùa, rouba-lhe as vestimentas de Egún. Obarisá modifica as vestes de

Egún  que ainda  não  é  concebido  de  maneira  individualizada.  Odúa permite  que

Obarisá entre no local em que ela guarda as vestes de Egún, “Égun não tem rosto,

não vê e não fala. Obatalá lhe faz um rosto-símbolo inserindo-lhe o àwòn (…) Égún

adquire voz, identifica-se. Resultado da interação do poder feminino que lhe dá a

matéria-prima de sua vestimenta exterior e do poder masculino que o completa(...)”

(p.118). A  partir deste  ato,  Egún  é  reconhecido  e  honrado  publicamente.  Íyà  Mi

confere independência a Egùn e, deste momento em diante, nenhuma mulher poderá

jamais representá-lo.

Na obra em questão também é explicada a relação de Iku, divindade

associada à criação do homem e responsável pela transição para o pós-vida, e sua

importância no ciclo da vida, o renascimento. Sem morte não há vida. Este processo

mostra o quanto os ancestrais são primordiais à existência humana.

Outro elemento de grande importância na composição da sabedoria nagô é
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Exu. Esse orixá está presente em tudo. Cada pessoa carrega um Exu dentro de si.

Ele  é  “ múltiplo  em  sua  unidade”  (SANTOS.2012).  A  importância  dada  a  essa

divindade  é proporcional à perseguição que sofre de outras vertentes religiosas,

sobretudo, do cristianismo. Associado ao mal cristão, Exú é figura central na “guerra

santa”, a ideia de que existe uma guerra espiritual entre os que acontece no Brasil.

A localidade chamada terreiro é o local de culto da religião. Ali, acontece a

elaboração da cosmogonia africana, adaptada à situação do negro no Brasil. Juana

Elbein dos Santos (2012, pág-33)apresenta a seguinte descrição da configuração de

um terreiro:

o terreiro contém dois espaços com características e funções
diferentes: a - um espaço que consideramos que qualificaremos como
urbano, compreendendo as construções de uso público e privado; b -
um espaço virgem, que compreende as árvores e uma fonte,
considerado como mato.

O primeiro comporta, entre outras funções, o barracão, que é usado para

festividades  públicas.  Há  também  um  espaço  de  reclusão  para  pessoas  que

realizaram o ritual de iniciação. Além disso: as casas dos orixás, uma cozinha, uma

sala e a casa onde são adorados os mortos. O mato é onde encontram-se as ervas,

árvores e é “ o reservatório natural de onde são recolhidos ingrediente

indispensáveis”. (SANTOS, 2012, pág-34).

O egbé, “(...)associações bem organizadas onde se mantém e se renova a

adoração das entidades sobrenaturais, os òrisà, e a dos ancestrais ilustres, os

egún” (SANTOS, 2012 p.32), representa o processo de construção de um projeto de

sociedade, na diáspora brasileira, e fez-se presente na elaboração do que bell hooks

chama de negritude revolucionária (1992). Sua capacidade de construção durante o

processo denso e  complexo de desterritorialização  do negro,  sequestrado e feito

cativo em outro continente, é fundamental à desconstrução da identidade de escravo,

relegada ao negro no Brasil e em outros territórios diaspóricos.

Em Pensar Nagô (2017), Sodré, evoca o projeto coletivo elaborado pelos

africanos e seus descendentes. Ao dizer “a experiência nagô é moderna” a reflexão

é a de  que  a  espiritualidade  negra  é  capaz  de  reconhecer  as  necessidades

contemporâneas e apresentar respostas e soluções. É uma refutação à tentativa de

desumanização  do  negro fora  do  seu  local  de origem.  O autor,  então,  aponta  a

importância  do terreiro  nesse processo e na construção de uma memória  grupal

experienciada  pela  corporeidade, através do  transe,  processo fundamental na

religião.
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Goldman (1985) explica sobre o percurso histórico e o esforço do ocidente em

marginalizar o transe e a experiência de corporeidade proporcionada por ele. O autor

afirma ser algo visto como “primitivo”, mesmo a  manifestação  estando  presente,

inclusive,  no processo histórico europeu.  O anseio por distanciar-se desta prática

criou uma mentalidade que se empenhou em subjugar outros processos religiosos

que a tinham como fundamental. Para os acadêmicos que primeiro se dedicaram às

pesquisas das  religiões  negras,  no  Brasil,  era  comum  associá-las  a  estados  de

histeria e condições patológicas. Segundo Goldman (1985, p. 4):

(...) para Nina Rodrigues (1900), o ‘pioneiro’ dos chamados estudos
afro-brasileiros, a explicação do transe não oferece qualquer
dificuldade especial. Tratar-se-ia, de fato, de uma ‘perda da
personalidade terrestre do filho-de-santo que assumiria então a
personalidade de seu orixá’ (p. 73). A utilização do conceito de
personalidade é sintomática. Com esse modelo – que curiosamente
coincide com o modelo consciente dos informantes, bastando
para isso que não se leve a sério demais a noção de personalidade
que,  no entanto, paradoxalmente, será a chave da explicação 2 –
Nina Rodrigues sustentará então, baseado em certas colocações da
psiquiatria de Janet, que a possessão é um ‘estado de sonambulismo
provocado, com desdobramento e substituição da personalidade’
(p.81) e que, deste modo, é fenômeno semelhante às perturbações
histéricas. (GOLDMAN, 1985 p. 4).

O “magno sentir  político  eurocêntrico”  (SODRÉ, 2017  p.  8)  projetou  uma

noção de um deus etnicizado (SODRÉ, 2017) que permeou os processos de

compreensão do Outro, logo rejeitando tudo que não tivesse ralação específica com

a divindade suprema originada na religião hegemônica, ou seja, no cristianismo. Nem

as noções de humanismo conseguiram dar conta do negro e de suas propostas de

sobrevivências, visto que o conceito não foi capaz de abarcar os haitianos em seu

processo revolucionário.

Em  vista  disso  é  que,  também,  a  trajetória  do  negro,  na  América,  foi

permeada pela crença de que o africano e sua espiritualidade são inferiores. O

processo de violência  sofrido pelos afro-religiosos é fruto de uma ação contínua,

intrinsecamente ligada à formação do Estado brasileiro. Nesse sentido, é importante

dizer que por esse motivo, ao invés de usarmos a expressão “intolerância religiosa”,

adotaremos o uso do termo “racismo religioso" conceito que nos últimos anos, tem

sido usado por praticantes das religiões de matriz africana a fim de denunciar as

perseguições  e ataques que essas práticas religiosas sofrem.
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2.2 Racismo religioso na contemporaneidade

A perseguição aos cultos de matriz africana tem sido recorrente ao longo dos

anos. No período de instauração da república, houve a separação de estado e igreja,

segundo Silva (2017), o que não significou, exatamente, liberdade de culto para as

religiões de matriz africana, considerando o mecanismo de perseguição instaurado

desde o período posterior à abolição. Assim, é certo dizer que as práticas africanas

de espiritualidade  não  se  beneficiaram  no  curso  desse  processo  de  pretensa

laicidade do Estado brasileiro.

Durante a década de 1930, na tentativa violenta de formar uma identidade

nacional, o governo aproximou-se de elementos ligados ao candomblé, como a

capoeira, embora continuasse criminalizando-a.

A  capoeira,  luta  e  dança  intimamente  ligada  aos  terreiros,
considerada crime pelo código penal de 1890, não foi mencionada no
novo  código penal  de  1940  e  passou  a  ser  vista  como  esporte
nacional  com o  apoio do  presidente  Getúlio  Vargas.  Esse  código
manteve,  porém,  os  delitos de  charlatanismo  (art.  283)  e
curandeirismo  (art.  284),  com  base  nos quais  os  praticantes  de
religiões afro-brasileiras continuaram a ser acusados e suas festas e
cerimônias mantidas sob controle e fiscalização... (SILVA, 2017, p. 4)

No mesmo período, tentava-se recriar a história brasileira construindo uma

narrativa que positivava a interação entre negros, brancos e indígenas, incentivando,

desse modo, um ideal de miscigenação benéfica que partia da falsa noção de

harmonização entre essas três populações.

Gilberto Freyre, citado no capítulo anterior, foi o principal expoente desta

construção mitológica acerca da racialidade no Brasil. O racismo se fez presente

de maneira intensa em todo processo histórico do país. Hoje, colhemos os

frutos das agruras  impostas  pela  subjugação  da  negritude  em favorecimento  da

supremacia branca. Nos últimos anos, registrou-se um crescimento aos ataques

a terreiros   de umbanda e candomblé. Sabemos que devido ao racismo, processo

que é estrutural e cerceou a existência do negro na diáspora, o ataque às religiões

negras, no Brasil, é algo habitual em sua formação enquanto Estado.

Segundo  Silva  (2007),  um  dos  processos  recentes  também  responsáveis

pelos ataques  a  esses  espaços  religiosos  é  o  crescimento  neopentecostal,

sobretudo,  em áreas mais  pobres  nas  periferias  das  cidades.  O pentecostalismo

chegou  ao  país  na  década  de 50  e  tem  como  uma  das  suas  características

marcantes, assim como nas religiões de matriz africana: o transe, estado alterado de
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consciência. Este fenômeno, no pentecostalismo, acontece através do batismo pelo

Espírito Santo. O fiel, uma vez batizado, pode receber os dons de cura, falar em

línguas (glossolalia) e ter visões.

O pentecostalismo deu ênfase a individualidade do culto a partir da figura do

Espírito  Santo,  dispensando um intermediário  para estabelecer  uma comunicação

com o divino. Essa vertente cristã cresceu, significativamente, na década de 90,

quando  algumas igrejas adquiriram uma parcela do espaço televisivo para exibir

cultos e programas evangélicos.

Hoje, a igreja Universal do Reino de Deus, que possui várias filiais fora do

Brasil, especialmente, em países africanos de língua portuguesa, possui o segundo

maior canal de televisão brasileiro, a Rede Record. A emissora é liderada pelo bispo

Macedo, como é conhecido Edir Macedo Bezerra, líder da igreja universal, que em

1997 escreveu o livro  “Orixás,  caboclos e guias:  deuses ou demônios?”  .  O

Ataque direto a casas de religiões de matriz africana e a seus praticantes é uma

realidade que se mostra cada dia mais expressiva.

Algumas emissoras de TV brasileiras veiculam programas voltados ao público

evangélico que vão desde as exibições de telenovelas a transmissões de culto ao

vivo. A Rede Record, nesse sentido, investe na produção de telenovelas que tenham

como objetivo abordar temáticas específicas, direcionados a seus fiéis, construindo

narrativas que representam os valores da religião por meio de assuntos bíblicos.

Além disso,  a Record dispõe de uma programação diária  que se dispõe a tratar,

diretamente, sobre a religiosidade neopentecostal.

Os programas evangélicos neopentecostais dividem-se por diversos canais da

televisão  aberta,  via  concessão  pública,  e  posicionam-se,  abertamente,  sobre  as

religiões de matriz  africana,  propagando uma espécie  de discurso do medo e da

repulsa. Em geral, abusam da oratória religiosa para antagonizar o candomblé e a

umbanda.  Orixás  e entidades  são  chamados  de  demônios  e,  supostamente,

exorcizadas durante os cultos transmitidos.  Esses discursos,  de muitas maneiras,

dão base para os ataques sofridos pelos terreiros e casas de cultos afro-brasileiros.

A foto abaixo, é um triste exemplo de como as casas destinadas aos cultos

de matriz africana, no Brasil, são violentamente atacadas :
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Figura 3: Terreiro de Candomblé destruído pelo fogo em Brasília

Fonte: https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2015/11/27/terreiro-de- candomble-
e-incendiado-no-distrito-federal.htm

Há uma dinâmica interessante entre esses dois âmbitos religiosos-,

pentecostalismo e religiões de matriz africana -, pois ao mesmo tempo em que

convergem na importância atribuída ao transe, chocam-se diante de narrativas

opositoras,  sobretudo,  quando  se  leva  em  conta  o  modo  como  se  constrói  o

imaginário neopentecostal  sobre  si  e  sobre  as  religiões  que  diferem  da  sua,

principalmente, se estas forem de matriz africana.

O fluxo de migração de um contexto  para  o outro  é  habitual.  Símbolos  e

pessoas atravessam  de  uma  conjuntura  para  a  outra  devido  a  porosidade  das

fronteiras religiosas no Brasil (CUNHA, 2007), o que ocasiona uma fluidez no trânsito

de pessoas, símbolos e práticas. Esse processo está em sintonia com o racismo

brasileiro,  pois  se  apoia  numa dinâmica de transigência (SODRÉ, 2010) que
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possibilita a circulação e a troca mesmo mantendo a aversão.

Essa atmosfera afetiva é incompatível com a segregação racial (a
despeito de uma clara segregação espacial nos grandes centros
urbanos,  por  inexistência  de  políticas  habitacionais  democráticas),
nos termos em que esta se concretizou nos Estados Unidos ou na
África do Sul. Mas é perfeitamente compatível com o preconceito de
trânsito fácil nas representações sobre os descendentes de africanos,
presentes no ‘meio vital’. (SODRÉ, 2010, p. 5).

O trecho acima nos elucida sobre a complexidade do racismo em âmbito

nacional. A suposta tolerância acaba por servir de premissa à negação da estrutura

racista que fundamentou a formação do Estado brasileiro. A ideologia da falsa

Democracia Racial geralmente, é ancorada na comparação com o período

segregacionista dos Estados Unidos da América. O racismo brasileiro é permeado

por aparatos complexos que impulsionam uma percepção equivocada de como ele

funciona e de quão enraizado ele é. Esta percepção atinge o negro, as religiões

religiosas de matriz africana, assim como a música, luta e outras manifestações de

mesma origem.

Sobre  esta  questão,  Cunha  (2007)  aponta  a  existência  de  fronteiras  e

disputas religiosas entre os neopentecostais e as religiões de matriz africana. Os

embates, portanto, acontecem principalmente através das disputas simbólicas, em

que o monopólio  desses elementos se estabeleceria como ganho de projeção na

esfera pública, considerando o status que o cristianismo detém em nossa sociedade.

Nas palavras de Cunha (2007, pág-202):

Por exemplo,  o neopentecostalismo,  movimento que se formaria  a
partir da década de 1970, teria como uma das suas características
centrais a assimilação do universo simbólico das religiões afro-
brasileiras. O combate a essas religiões estaria, assim, baseado na
intenção de monopolizar seu principal bem ‘no mercado religioso, as
mediações mágicas e a experiência do avivamento (em forma de
êxtase religioso)’  (:208). Dessa forma, o combate às religiões afro-
brasileiras estaria ligado não somente a uma tentativa de retirar dessa
fé e transpor para os bancos das igrejas os candomblecistas e
umbandistas “arrependidos”, mas, principalmente, de atrair toda
espécie de indivíduo ávido pela experiência mágica e extática com a
vantagem da legitimidade social da qual desfrutam os cristãos
no Brasil. A experiência do transe religioso estaria na fronteira fluida
entre as religiões afro e as igrejas neo-pentecostais.

A partir desta percepção construiu-se uma linha de raciocínio pautada na

perseguição  às  religiões  afro-brasileiras  e,  também,  uma  guerra  espiritual  que

colocaria em lados opostos os praticantes destas religiões.
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O ataque às religiões afro-brasileiras, mais do que uma estratégia de
proselitismo junto às populações de baixo nível socioeconômico,
potencialmente consumidoras dos repertórios religiosos afro-
brasileiros e neopentecostais, é consequência do papel que as
mediações mágicas e a experiência do transe religioso ocupam na
própria dinâmica do sistema neopentecostal em contato com o
repertório afro-brasileiro. (SILVA, 2007, p. 2)

Importante  dizer  que  a  dinâmica  acima  mencionada  se  dá  com  base  no

processo de demonização da espiritualidade negra. Há  uma complexidade que

constitui este percurso e diz respeito ao fato do neopentecostalismo ser uma religião

composta  por  um alto  número  de  pessoas  negras,  por  consequência  do  grande

número de igrejas deste tipo nas favelas do país.

Com as leis que versavam sobre a ilegalidade da escravidão, os intelectuais

ligados a expansão do racismo científico passaram a pensar o lugar do negro no

Brasil República. A categoria raça serviu para legitimar a subjugação de negros e

indígena s em território nacional.

Os  expoentes  brasileiros  do  eugenismo  ocuparam-se  em  encontrar  um

caminho pós miscigenação para o país. O que significava uma preocupação sobre a

construção de uma identidade nacional.

A ideia de embranquecimento como possibilidade de ascensão, na sociedade

brasileira, é ilustrada no quadro A Redenção de Cam (4). Cam é um personagem do

antigo testamento que, amaldiçoado pelo pai, é condenado a servir aos irmãos. No

quadro, estão presentes quatro personagens de três gerações diferentes, sendo eles;

a avó negra,  sua filha de pele mais clara,  o companheiro branco da filha e uma

criança branca, filha desses dois últimos. A avó é retratada olhando para os céus

como quem agradece pela pele branca do neto, fruto do relacionamento inter-racial.

Nesse sentido, a interpretação cabível para a ilustração de Modesto Brocos é

a da miscigenação como proposta de purificação. Estava representado, ali, a solução

para o problema dos “indesejáveis”.

Para Silvio Romero, citado no capítulo  1, a miscigenação acarretaria na

formação de uma população predominantemente  branca,  tanto do ponto de vista

físico como cultural. Isso porque o intelectual defendia a ideia de hierarquia racial,

onde pessoas brancas eram consideradas  superiores,  em todos os  sentidos,  em

relação às populações negras e indígenas.

Já Nina Rodrigues, desacreditava nessa possibilidade de uma identidade

nacional  positiva  advinda  da  miscigenação,  ainda  que  envolvesse  a  população
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branca. Para João Batista Lacerda, (SCHWARCZ 1993), os negros desapareceriam

com o projeto de miscigenação.  Mais tarde, frente à intensificação  do plano que

visava a construção de uma identidade nacional, Gilberto Freyre aparece como nome

em destaque junto a defesa dessa ideia.

A chamada  democracia  racial,  citada anteriormente nesse trabalho,  termo

que viria a ser cunhado posteriormente à publicação da obra Casa Grande e Senzala

(FREYRE, 1933), ganharia forças como projeto político a fim de encobrir o racismo

presente na sociedade brasileira.

Posto  isso,  e  fazendo  uma  conexão  com o  debate  que  viemos  traçando

nesse capítulo, é correto afirmar que as manifestações religiosas de origem africana

foram as principais vítimas desse tipo de pensamento racista, bem como dos projetos

de aniquilação da população negra que dele se originaram..

Com o passar dos anos, vimos alguns nomes de intelectuais trazerem nova

perspectiva sobre o candomblé, sobretudo, o de origem nagô. Roger Bastide e Pierre

Verger  nos  apresentaram  o  candomblé  da  Bahia  e  os  arquétipos  dos  orixás,

oferecendo um novo panorama sobre a religião.

Bastide, apesar da centralização no candomblé nagô e da hierarquização das

tradições espirituais de origem africana, apresenta pontos importantes para a

compreensão do culto. Pela abordagem, em especial a procura por uma africanidade

“pura” nos ritos religiosos de origem africana arquitetados no Brasil,  foi duramente

criticado pelos intelectuais na década de 70. Goldman (2011) discorre sobre as

pesquisas  de  Roger  Bastide,  enveredando  por  uma  perspectiva  que  aponta  os

processos positivos de sua obra. Segundo Goldman, Bastide apresentou uma leitura

complexa  do candomblé  que permitiu uma compreensão mais  rica das tradições

negras no Brasil.

Como dito, em outro momento, a dinâmica do terreiro de candomblé e/ou da

umbanda  enquanto  lugares  de  partilha  de  uma  memória  grupal  é  capaz  de

reconstruir laços perdidos e pavimentar novos caminhos. Por significar e ser uma

expressão extremamente importante para a população negra, as religiões de matriz

africana estão no cerne dos ataques racistas. A proliferação de um ideário que tenta

destituir o negro de sua ancestralidade é um exercício balizador do racismo.

Romper laços com o que configura um histórico de resistência é fundamental

para  o  triunfo  da  estrutura  racista.  O  candomblé  (e  tantos  processos  de

espiritualidade negra  que  atravessaram  o  atlântico)  é  um  potencializador  do

subalternizado.  Onde  o negro  em  coletividade  se  impõe  contra  a  tentativa  de
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desumanização, instaurada ao longo dos anos, de si e de tudo aquilo que abarca

suas pertenças.

Entender o terreiro como reorientação ontológica e espaço de insurgência

(SODRÉ, 2017) é fundamental para compreendermos a importância em abordar os

caminhos apontados por esse espaço.

Como aborda Lélia Gonzalez (1983), o racismo ibérico em seu processo de

interpelação culminou numa forma sofisticada de subjugação racial, visto o contato

anterior com os mouros e o combate à população negra. Esse racismo é, portanto,

fruto da arquitetura racial baseada numa transigência (SODRÉ, 2010) que objetiva

sequestrar a capacidade de reação dos negros.

Compreender os tentáculos do racismo é necessário à construção de novas

perspectivas que possam combatê-lo. O candomblé é uma dessas possibilidades que

permite não só a valorização da memória africana, no Brasil, mas também aponta

caminhos para o novo.

Quando esses espaços religiosos - de terreiro, por exemplo - são atacados,

seja  por  violação  material  ou  pela  perpetuação  do  pensamento  demonizador

propagado por algumas vertentes cristãs, o que se violenta, diretamente com isso: é

o negro e o seu legado.

É urgente o combate aos ataques que a espiritualidade negra sofre.  Para

além da boa vontade de reconhecer a importância das religiões de matriz africana, é

precioso admitir  que  tais  violências  se  dão  por  fazerem  parte  de  um  processo

fundante do Estado brasileiro: o racismo.
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3 O PERCURSO DO CINEMA NEGRO

3.1 O Brasil em tela

O cinema no Brasil teve um papel de extrema importância na discussão que

pretendia  fomentar  a  suposta  identidade  nacional.  Na  época,  o  cinema  era

apresentado como  advento  tecnológico  da  modernidade  e  tornou-se  ferramenta

propícia à construção e instrução de processos ideológicos.  Nesse contexto, uma

disputa entre uma hipotética cultura erudita versus uma cultura popular evidenciou-

se nos círculos intelectuais.

Quem defendia a hegemonia de uma presumível erudição, considerava tudo

que não  era  branco  como  degenerado,  indigno  de  pertencer  a  uma  nação  em

construção, como já falamos, anteriormente, na abordagem sobre eugenia. Uma

ferramenta de difusão importante como o cinema, nos seus primórdios, não

escaparia desse processo.

Malafaia (2012) identifica um esboço da construção de uma política cultural no

país  a partir  da  chegada da família  real  portuguesa,  no século  XIX,  porém essa

política somente foi, efetivamente, planejada no início da década de 1970, durante a

ditadura civil-militar.  Anterior  a  esse acontecimento  intensificou-se,  na  década  de

1930, o debate sobre identidade nacional que travaria a batalha: conservadorismo X

progresso. A década  de  1930  foi  um  momento  crucial  para  a  construção  da

identidade do Estado brasileiro.

Com propostas antagônicas, surgiram as produtoras Atlântida e Vera Cruz, no

Rio de Janeiro e em São Paulo, respectivamente. A primeira, responsável pelas

chanchadas  e  produções de baixo  custo,  enquanto,  a  segunda,  tinha um projeto

estético mais ambicioso cuja intenção era a  de  produzir filmes com  padrão

hollywoodiano Hollywood. Contudo,  o esforço empregado na produtora Vera Cruz

não  foi  o  suficiente para  triunfar  na, ainda,  instável  indústria  cinematográfica do

Brasil.

A Vera Cruz encerrou suas atividades em meados os anos 1950. A Atlântida,

por sua vez, no início dos anos 1960. Antes disso, na década de 1950, ocorreram

dois eventos decisivos que, podemos afirmar, foram responsáveis pelas mudanças

que aconteceriam, mais adiante, no cenário cinematográfico brasileiro. Os eventos

dos quais falamos, se tratam das duas edições do Congresso Paulista de Cinema.

Ali,  nos eventos, discutiu-se as possibilidades narrativas na construção do cinema
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nacional. Nos anos seguintes, o período de efervescência cultural influenciado pelos

movimentos políticos da época como, por exemplo, as lutas anticoloniais na África e

na  Ásia, inspiraram as  artes  ao  redor  do  mundo,  em especial  nos  territórios  da

América Latina. Estudantes de artes, militantes de esquerda e movimentos sociais

reuniam-se para discutir  os rumos das lutas ao redor do mundo. De acordo com

Wolney Malafaia:

A construção do Cinema Novo, como movimento político e cultural,
não está dissociada das transformações que ocorriam no cenário
internacional e que, inclusive, influenciavam decisivamente outros
movimentos culturais cinematográficos de igual expressão. A
conjuntura de Guerra  Fria  impunha-se, muito embora no final  dos
anos cinquenta estivesse passando por um momento de degelo nas
relações entre EUA e URSS. O governo N. Kruschev promovera um
processo de desestalinização, a partir do XX Congresso do Partido
Comunista da URSS, realizado em 1956, e aproximava-se das
potências ocidentais, procurando ampliar as trocas comerciais com as
mesmas  e  iniciar  um  diálogo  de  forma  a  aliviar  as  tensões
geopolíticas existentes  desde  o  final  da  Segunda Guerra  Mundial.
(MALAFAIA, 2012, p.36).

Nesse contexto, surgiu o Cinema Novo: movimento cinematográfico

fundamental  para  a  história  das  Artes  no  Brasil.  As  redes de sociabilidade,  com

atenção para o Centro Popular de Cultura (CPC) e a União Nacional dos Estudantes

(UNE), foi fundamental para que jovens artistas desenvolvessem senso estético junto

à compreensão e à construção de um outro cinema no país.

A nossa intenção, nessa pesquisa, não é discorrer de forma extensa sobre o

cinema novo, o que, de certa forma, exigiria um trabalho à parte. Nosso objetivo é,

portanto,  ajudar  o  leitor a  situar-se  no  cenário  cinematográfico  do  Brasil,  em

especial, no processo que pavimentou o Cinema Negro brasileiro.

João Carlos Rodrigues (2011), em O Negro Brasileiro e o Cinema, nos ajuda

a entender como se deu inserção de pessoas negras nesse processo de na formação

da indústria cultural no país, em especial principalmente, naquilo que se refere na

cinematográfica à cinematografia., O estudo possui alguns vícios sobre a temática

racial, comuns na à academia brasileira, no que se refere junto  à abordagem

sobre a da construção sócio-racial, no Brasil, porém, de modo geral, nos traz uma

visão satisfatória  do  cenário  audiovisual  junto  à  determinadas  narrativas  e

construções de personagens em algumas obras do audiovisual nacional. Assim, o

autor apresenta arquétipos muito interessantes, tendo como base de pesquisa um

levantamento histórico sobre a construção caricatural de pessoas negras e o modo

como eram representadas, em certos períodos, na dramaturgia.
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Dentre  os  arquétipos  apresentados,  no  trabalho  de  Rodrigues(2011),

aparecem: “Pretos  velhos,  Mãe  Preta,  Mártir,  Negro  de  Alma  Branca,  Nobre

Selvagem,  Negro Revoltado,  Negão,  Malandro,  Favelado,  Crioulo  Doido,  Mulata

Boazuda, Musa e Afro- Baiano.” Destacaremos, dessa relação de “categorias” acima,

duas  delas,  a  saber:  afro- baiano  e  mulata  boazuda  -  cuja  importância  se  faz

fundamental a uma outra análise que, aqui, traremos.

Em  perspectiva  aos  arquétipos  mobilizados  por  Rodrigues  (2011),

discorreremos acerca de dois personagens, de outros dois filmes, cujos cineastas

são  considerados,  até hoje,  como  realizadores  progressistas  e  também  artistas

fundamentais à concepção do Cinema Novo e do cinema nacional. Os filmes são:

Barravento, de Glauber Rocha, e Xica da Silva, de Cacá Diegues.

Glauber Rocha, escolheu falar sobre uma pequena comunidade litorânea, na

Bahia, Diegues, por sua vez, abordou uma figura histórica de uma mulher negra

escravizada, no século XVIII, na região de Minas Gerais. A escolha narrativa do filme

de  Carlos  Diegues  constrói  uma  personagem  sensual  em  cenas  que  levaram  a

intérprete, Zezé Motta, a aparecer despida por diversos momentos. A cena que

introduz a personagem é centrada na relação de Xica com o filho  do senhor  de

engenho,  no momento  em que  ela,  ao  alimentar  as  galinhas,  é  "convidada",  de

maneira jocosa, com som que imita nome e a maneira de chamar um animal, a ter

relações sexuais com o filho de seu senhor.

O movimento negro fez duras críticas ao filme e, dentre as vozes que se

destacam  uma  delas  é  a  da  historiadora  Beatriz  Nascimento10 Abaixo,

reproduziremos dois momentos dessa fala de Beatriz:

“O  senhor Carlos Diegues  é senil em sua obra-prima (porque eu
espero que ele não confeccione outra e já lhe concedo o fim da sua
carreira cinematográfica) (...) A Xica dieguiana é um ser anormal, não
é  nem  a  louca  da  literatura. É  uma  oligofrênica,  destituída  de
pensamento, incapaz de reivindicar ao nível pessoal (…) como uma
mulher  que poderia  ter  nas mãos os bens que o dinheiro de seu
explorador lhe proporcionava.”

As críticas causaram discussões públicas acaloradas. Como resposta, Carlos

Diegues  cunhou  o  termo  “patrulha  ideológica”  para  referir-se  aos  críticos,  em

especial, os militantes do movimento negro brasileiro.

Ao longo das discussões referentes ao filme alguns pontos são levantados

com certa frequência. O primeiro deles é o tom acusatório de que este setor que

10 Crítica publicada no Jornal Opinião n°206, 15 de outubro de 1976 
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critica  o filme  é  composto  por  “negros  de  classe  média”,  o  que  supostamente

invalidaria  as críticas levantadas pelos militantes do movimento negro,  de acordo

com a concepção de alguns setores da esquerda partidária. É importante que se

tenha em mente, considerando  o  absurdo  contido  nessa  fala  de  setores  da

esquerda, que a pobreza não é algo inerente ao ser negro, mas fruto das condições

materiais impostas pelo sistema escravagista, sustentado, como se sabe, inclusive,

pela  ideia  de  supremacia  branca. Assim,  não  é  correto  atacar  uma  crítica

contundente  como a  de  Beatriz  Nascimento,  e tantas  outras,  se  valendo  de  um

discurso esvaziado de sentido, e ainda, de um discurso que claramente aponta sua

face racista ao deixar óbvio a noção de que se um negro não ocupa o lugar onde, via

de regra, “deveria estar” economicamente, logo, sua opinião não sendo semelhante à

opinião das pessoas brancas, se torna, imediatamente, inválida.

Outra crítica exposta por parte da esquerda é a de que essas pautas

reivindicatórias, do movimento negro, são fruto de um estrangeirismo exacerbado,

isto é, de ideias importadas dos movimentos negros estrangeiros, sobretudo, o norte-

americano, mostrando como a política branca, ainda que de esquerda, passava por

cima da agência desses setores, da capacidade de articulação do movimento negro a

nível internacional,  como abordamos anteriormente, bem como na troca entre as

organizações.

Existe uma luta transnacional para a erradicação do racismo, sistema global

de dominação que subjuga grupos baseado numa categorização racial construída ao

longo da história. Além disso, parece haver uma sutil tentativa de apagamento das

lutas,  em especial, do período pós-abolição.  Diversas organizações de homens e

mulheres  negros e negras fizeram-se presente na formação do Brasil República.

Segundo Petrônio:

(...) 123 associações negras em São Paulo, entre 1907 e 1937. Já
Muller encontrou registros da criação de 72 em Porto Alegre, de 1889
a  1920,  e  Loner,  53  em  Pelotas/RS,  entre  1888  e  1929. Havia
associações  formadas  estritamente  por  mulheres  negras, como  a
Sociedade  Brinco  das  Princesas  (1925),  em  São  Paulo,  e a
Sociedade de Socorros Mútuos Princesa do Sul (1908), em Pelotas.
Simultaneamente, apareceu o que se denomina imprensa  negra:
jornais  publicados  por  negros  e  elaborados  para tratar  de  suas
questões. Para um dos principais dirigentes negros da época, José
Correia Leite, “a comunidade negra tinha necessidade de uma
imprensa alternativa”, que transmitisse “informações que não se
obtinha em outra parte”. Em São Paulo, o primeiro desses jornais foi
A Pátria, de 1899, tendo como subtítulo Orgão dos Homens de Cor.
Outros títulos também foram publicados nessa cidade: O Combate,
em 1912; O Menelick, em 1915; O Bandeirante, em 1918; O Alfinete,
em 1918; A Liberdade, em 1918; e A Sentinela, em 1920. No
município de Campinas, O Baluarte, em 1903, e O Getulino, em 1923.
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Um dos principais  jornais  desse período foi  o Clarim da Alvorada,
lançado em 1924, sob a direção de José Correia Leite e  Jayme
Aguiar.13 Até 1930, contabiliza-se a existência de, pelo menos, 31
desses jornais circulando em São Paulo.” (DOMINGUES,  2006 p.
104)

Grupos  de  pessoas  negras,  populações  negras,  portanto,  integram

associações diversas  em  contextos  múltiplos.  Nesse  sentido,  existem

particularidades específicas a cada região, território, e isso não significa ausência de

articulação entre as lutas. Inclusive, a história dos movimentos negros nos mostra o

quanto natural é esse processo de convergência entre as organizações. 

Entender  o racismo como um processo organizado  estruturado em escala

global facilita a compreensão das confluências que permeiam a existência dos

afrodescendentes. Não se deve, convenientemente, ignorar a agência do movimento

negro e de seus componentes, nem mesmo e o fato desta possibilitarem trocas e

aprendizados num constante fluxo entre diferentes lugares do mundo

A intelectualidade negra brasileira não abdica de uma percepção crítica e da

necessidade de compreender as particularidades do negro no Brasil. A tentativa de

descreditar  essas reivindicações,  alegando  que essas  tais  discussões  são

fomentadas por uma parcela de negros de classe média, além de não ser uma

verdade absoluta (RATTS, 2009), essa mesma noção - ser de classe média  - não

recai sobre uma ótica de problematização e invalidação  quando os estudiosos e

militantes são brancos.

O Movimento Negro, até hoje, é rechaçado por certo setor luso- tropicalista

que tem dificuldade em aprofundar-se nas questões raciais, processo que parte de

um fetiche em associar pessoas negras a miséria e ao silêncio. Isto não significa  que

ações do Movimento Negro não possam e/ou sejam imunes a críticas, no entanto,

determinados posicionamentos apontam como os seguimentos brancos têm medo da

presença contundente dos negros frente as políticas conservadoras. O Movimento

Negro é um dos principais pilares da luta contra as opressões de raça, classe e

gênero, no Brasil.

Em Barravento, Glauber Rocha, o nome mais conhecido e um dos mais

importantes do Cinema Novo, aborda como narrativa a história de uma comunidade

de pescadores que se devolveu a partir da crença nos ritos do candomblé.

Firmino e Aruan, personagens do filme, a princípio ocupam lados opostos da

trama. Aqui, cabe um outro destaque da dicotomia inserida no filme. Desta vez entre

as personagens  femininas:  uma  mulher  branca  (Naína),  interpretada  por  Lucy

Carvalho e uma mulher negra (Cota), interpretada por Luíza Maranhão. Naína é filha
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de Iemanjá e aparece em oposição à Cota. A última está inserida dentro estereótipo

de mulata, uma “categoria” há muito explorada no cinema nacional.

O discurso que se vê, na trama, está contido dentro de um imaginário

socialmente  construído acerca  da  população  negra  no  Brasil.  Embora,  o  tom se

queira progressista,  reverbera  um discurso  colonial  que  exclui  vozes,  estéticas  e

representações  (STAM, SHOHAT, 2006) .

Tanto o texto quanto a fotografia do filme, evidenciam a oposição entre as

duas personagens.  Enquanto  a  mulher  branca  passa  pelo  processo  litúrgico

envolvendo a divindade central da trama, Iemanjá; a mulher negra, em contrapartida,

auxilia na construção do personagem Firmino e também na queda de Aruan.

Este perde-se na trama depois que é seduzido por Cota.

A fotografia favorece ângulos que enquadram e destacam partes específicas

do corpo, como o quadril e seios de Cota.

O filme seria dirigido por Luiz Paulino dos Santos, porém acabou nas mãos de

Glauber Rocha, justamente, por conta de divergências sobre a abordagem da

religiosidade na história.

Não nos cabe aqui, negar a importância do filme, especialmente, no que diz

respeito à oportunidade gerada para o elenco majoritariamente negro. Contudo, é

necessário reconhecer as lacunas deixadas na construção, não só de  Barravento,

mas também de outras obras feitas por realizadores brancos. Compreendendo isso,

fica mais fácil visualizar a urgente construção de um cinema que priorize  narrativas

que levem em conta as  perspectivas de pessoas negras.

O Cinema Negro não se configura num “carnaval de negação” ao cinema

branco (STAM, SHOHAT, 2006) ,mas sim antes, numa espelha uma nova proposta

de do fazer artístico. Ao longo da história do Movimento Negro a arte foi fundamental

na para  a  construção  de  suas  dinâmicas.  Do  Teatro  Experimental  do  Negro  ao

Cinema Negro atual, muito construiu-se se construiu para o bem-estar coletivo. Alex

Ratts (2006), ao falar sobre a tensão cultura x política, aborda discussões feitas por

intelectuais negros sobre a importância do questionamento e do posicionamento

frente a à manifestações culturais. Ratts (2006), ainda, aborda a trajetória artística de

alguns militantes do Movimento Negro. A própria Beatriz Nascimento escrevia textos

poéticos  e  teve  uma  coletânea  com  seus  escritos  de  textos publicados

postumamente.

Cornel West (1985), em seu texto The Dilemma of the Black Intellectual, fala

sobre a relação estabelecida entra a comunidade negra com os intelectuais negros



63

estadunidense e com os artistas. Em seguida, o autor, compara as interações acima

citadas ao diálogo que se dá entre a comunidade negra, agora, com os militantes

acadêmicos. O estudioso conclui, portanto, que esta última é mais bem sucedida que

as anteriores.e compara relação com os militantes acadêmicos em que ele conclui

que mais bem-sucedidos ao estabelecer um diálogo com a comunidade Negra.

Neste trabalho, iremos propor uma discussão sobre uma arte negra,

especificamente o  Cinema Negro.  Mas, afinal de contas, o que é  Cinema Negro?

Existe uma extensa discussão sobre o que seria este fazer cinematográfico. Segundo

Monteiro (2017, p. 89): “considerando esta perspectiva propositiva, ao considerar o

Cinema Negro uma categoria identificadora, está alocando o sujeito negro no centro

do  processo criativo e no comando  das produções para  sua efetiva  ou objetiva

constituição.”

Esse é um ponto de definição que usaremos para demarcar nosso processo

de pesquisa,  acrescido  do  compromisso  assumido  pelo  cineasta  negro,  em

reverberar uma ruptura com as representações hegemônicas que, ainda, persistem

em meio  ao cenário audiovisual brasileiro. Entendemos Cinema Negro como um

conceito em disputa, portanto, a nossa preocupação é suscitar um debate e levantar

questões que nos ajudem a entender as contribuições de cineastas negros.

Esses realizadores negros de quem falamos, assumiram um posicionamento,

para nós, entendido como uma nova perspectiva de construção às narrativas que

correspondem à experiência negra, de personagens negros, de modo que eles, os

personagens,  apareçam  complexificados  no  interior  das  tramas,  ultrapassando,

portanto, as  barreiras  criadoras  do  racismo.  É  fundamental  que  suas  histórias

rompam com a habitual  narrativa  que  relega  personagens  negros  à  construções

vazias e incompletas como o cinema fez ao longo da história.

A primeira pessoa negra de que se tem notícia haver realizado a um filme na

condição de diretor que se tem notícias, foi Cajado Filho -, como já falamos

anteriormente -, com seu primeiro longa sendo realizado em 1948. A abordagem que

confeccionamos nos dispusemos a fazer visa valorizar alguns pontos para além do

fato do diretor ser negro.

Ou seja, embora exija-se que tanto o diretor como o principal agente criativo

sejam negros, para atestar a uma produção seu status de Cinema Negro, é preciso,

ainda, que  para  além  disso,  haja  toda  uma  proposta  narrativa  que  não  caia  na

mesma armadilha forjada pelo racismo, e comum no cinema em geral, em que estão

ativadas  as  mais diversas  lógicas  discursivas  que  alimentam  percepções
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discriminatórias, excludentes e racistas em relação à população negra.

Nosso ponto de partida para pensar o Cinema Negro é o filme Alma no Olho,

de Zózimo Bulbul,  lançado  em 1973.  Antes  de lançar  seu filme de estreia  como

diretor, Zózimo realizou alguns trabalhos importantes, no ano de 1969, interpretou o

par romântico  de  Leilla  Diniz  na  novela  Vidas  em  Conflito  e,  por  repressão  da

ditadura, a novela acabou sendo censurada. Com este processo, Zózimo indispõe-se

com a direção da novela e muda-se para São Paulo. Lá passa a acessar melhor o

mercado de trabalho, já  que  na  cidade  ficavam as  grandes  produtoras  e,  como

consequência, a maioria das oportunidades na área de atuação.

Em 1970, Zózimo estreia o filme Compasso de Espera que aborda a relação

interracial de um jovem intelectual negro, de classe média, e uma mulher branca de

uma tradicional família paulista.

Além  de atuar no  filme dirigido por  Antunes Filho,  Zózimo participou do

processo criativo, sendo o roteiro baseado num acontecimento pessoal de sua vida.

Em 1973, Zózimo dirige Alma no Olho (5), com o título inspirado no poema de Eldrige

Cleaver, Soul on Ice (1968). O filme tem cerca de 11 minutos e conta somente com

Zózimo  em  tela,  abordando  questões  importantíssimas  como,  por  exemplo,o

processo histórico do negro desde sua vivência pré-escravidão, seu sequestro em

África, passando pelo período de escravidão na diáspora africana e as diversas lutas

por libertação. Zózimo concebeu todo o processo criativo: escreveu, dirigiu, atuou e

montou a obra. A esse respeito, aponta Noel de Carvalho:

Não é um filme de cinema ou para a televisão, mas uma peça de arte,
como um quadro ou uma instalação.   Sua narrativa circular permite
que seja projetado em looping, exposto em um museu ou outdoor. A
narrativa expõe um discurso político, articulado em mito fundador: a
história  do negro na América vista  da perspectiva da negritude.  A
música Kulu se mama, de Julian Lewis, executada por John Coltrane,
entra em off e acompanha toda a narrativa. A mistura de elementos
do jazz e da música africana na composição experimental executada
por Coltrane, a montagem fragmentada com grandes elipses
temporais, a atuação performática e antinaturalista distingue o filme
das representações do negro realizadas até aquele período.

Não à toa, Zózimo é considerado o precursor do Cinema Negro no Brasil. No

mesmo ano de produção de seu curta de estreia, em conjunto com a cineasta Vera

de Figueiredo,  realiza  o  filme  Artesanato  do  Samba  (1974).  Em  1974,  sofre

perseguição  da censura e exila-se, a princípio, nos Estados Unidos e,

posteriormente, na Europa, retornando ao Brasil três anos depois, em 1977. O

cineasta mantém-se em atividade até o  ano  de  sua  morte,  2013.  Além  das
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produções audiovisuais, Zózimo idealizou e geriu o centro Afrocarioca de Cinema,

fundado em 2007, e o Festival de Cinema Negro: África, Brasil e Caribe - que em

2020 completou 13 anos. Até hoje, Zózimo Bulbul é referência para os cineastas,

em especial, aqueles que abordam a perspectiva do Cinema Negro.

3.2 Retomada, Dogma Feijoada e Manifesto de Recife

A partir da segunda metade da década de 1990, aconteceu o que se nomeia

como Retomada do Cinema Nacional -, período em que houve um reaquecimento no

mercado cinematográfico e, alguns cineastas negros reuniram-se com o intuito de

reivindicar  parte  deste  processo.  Em  1998,  estes  esses  mesmos  cineastas

estabeleceram uma  rede  de  trocas  que,  posteriormente,  culminou  num  encontro

entre cineastas negros no Museu da Imagem e do Som, em São Paulo. Ali ,foram

postas em debate as necessidades de articulação negra dentro do cinema nacional.

Em 2000,  durante  o  Festival  de  Curtas  em São Paulo,  o  jovem cineasta

Jeferson De, formado pela Escola de Comunicação da Universidade de São Paulo,

apresentou o já citado manifesto Dogma Feijoada. No ano seguinte, mais uma

reivindicação surgiu, o Manifesto de Recife.

Estava sendo escrito mais um capítulo das reivindicações negras nas artes,

no Brasil. O audiovisual é um campo de disputa cuja relevância é latente. Cada vez

mais presente na vida dos brasileiros, transformou-se numa possibilidade que, até

mesmo, transpassa a ideia de arte cinematográfica limitada às salas de cinema. Com

o avanço tecnológico a possibilidade de fazer audiovisual e assistir tornaram-se

mais acessíveis. O número de cineastas negros inscritos no último estival de Cinema

Negro: África, Brasil e Caribe e outras Diásporas, teve 130 filmes de realizadores

negros  selecionados a  serem  exibidos  em  sua  programação.  Com  temáticas

diversas,  os  cineastas  negros buscam ferramentas  para  dar  continuidade  a  esta

construção do Cinema Negro no Brasil e contribuir para a pluraridade do audiovisual

no país.

As várias estratégias presentes e utilizadas no contexto do chamado Cinema

Negro, são exemplificadas por Adriano Monteiro no trecho abaixo:

Na conjuntura atual, vemos novos arranjos e articulações que indicam
adoção de estratégias para melhor recolocação dentro da ‘arena de
disputa’ do campo audiovisual brasileiro. Temos visto diversos jovens
realizadores negros e negras mobilizados em se organizarem
através de coletivos ou associações. Por exemplo, o Coletivo Siyanda
do  Rio de Janeiro. Siyanda, é uma palavra na língua Zulu que
significa “Estamos Crescendo”, e também, é o título do primeiro curta-
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metragem do Coletivo, dirigido por Hugo Lima. Eles também têm no
currículo uma websérie documental chamada Negros Dizeres. E
promoveram uma campanha online para arrecadar recursos para a
próximo produção do grupo, Manga com Leite;  também da cidade
carioca tem o Coletivo Revisitando Zózimo Bulbul que em parceria
com o Coletivo Mulheres de Pedra lançaram o curta-metragem
Quijauá (2017).  O Coletivo Mulheres de Pedra possui  um trabalho
que dialoga com diversas linguagens artísticas com o foco no
protagonismo da mulher negra.  No audiovisual  o grupo já  lançou,
além do citado  anteriormente,  o  curta-metragem Elekô  (2015)  e  a
série    Fé... menina (2017). (2017, pag-106).

Um ponto comum aos filmes acima citados é a abordagem que fazem a partir

da espiritualidade de Matriz Africana.  A geografia do corpo negro atrelada ao

posicionamento direto ou indireto destrincha as barreiras impostas pela estrutura.

Entendendo esse processo, vemos como a configuração histórica do poder (STAM,

SHOHAT, 2006) afetou, até mesmo, propostas progressistas e com intuito de

apresentar outra alternativa cinematográfica. A espiritualidade de Matriz  Africana,

presente  na  memória coletiva dos  negros  em  diáspora,  ajuda  a  tornar  a  raça

pronunciável condição (HALL, 2003), pavimentando, assim, a criação de mecanismos

para combater a estrutura que apoia-se nela como instrumento de dominação.
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4 ANÁLISE DOS FILMES

4.1 Cinema Negro e o encontro com a espiritualidade: análise dos filmes

4.1.1 Rapsódia para o Homem Negro 

Começaremos  nossa  análise  com  a  filmografia  Rapsódia  Para  o  Homem

Negro, de 2015, dirigido e escrito por Gabriel Martins, através da produtora Filmes de

Plástico. No  elenco  estão:  Sérgio  Pererê,  Rejane  Faria,  Carlos  Francisco,  André

Novais  Oliveira, Luiz Filizzola, Ítalo Laureano, Edson Cruz, Érika Gomes, Ricardo

Marra, Wolney Oliveira, Maurilio Martins .

A história se passa na cidade de Belo Horizonte, estado de Minas Gerais, e

aborda a disputa de terras causada pela especulação imobiliária. O filme é centrado

na trajetória  de  dois  homens negros,  irmãos,  e  na  relação  que  eles  têm com o

território  em que  habitam.  A  morte  de  Luiz,  irmão  mais  velho,  desencadeia  os

acontecimentos da narrativa.

A  narrativa  inicia-se  com  um  plano  fechado,  onde  um  dos  personagens

aparece colocando uma oferenda (6) e fazendo um pedido. A cena acontece em

meio a uma mata e, nesse mesmo momento, uma bebida é derramada no chão,

mais especificamente, no mesmo espaço em que será deixado um prato em

processo ritualístico.

Nesse prato encontra-se: algum tipo de farinha, sete pimentas e três moedas.

Na cena, o ritual segue seu curso ao som de duas sequências de palmas ritmadas.

Importante  destacar  que  no  primeiro  momento  o  rosto  do  personagem  não  é

revelado. No  plano  seguinte,  ele  surge  andando  pela  floresta,  tocando  algo  que

lembra uma flauta e parece conectar-se ao som dos movimentos e do canto do

pássaros ao fundo.

O personagem é Odé, inspirado na figura de Oxossi, divindade iorubá e de

culto bastante difundido por todo país. A floresta aparece como um personagem e

atua na composição da relação de Odé com sua missão.

Em seguida o personagem vê-se acorrentado pelos braços. Nesse momento,

acontece a composição do plano para um grande plano geral e, então, um segundo

personagem desponta na cena: é um policial, ele atira em Odé que é atingido

sem qualquer chance de reagir. Na sequência, Odé acorda com susto, anda até a

porta da sua casa   e percebe, ali, seu irmão ferido no chão. A partir daí é possível

ouvir uma trilha sonora cuja ideia nos remete a uma música de luto: enquanto a cena

segue é embalada por uma canção de orixá. Os realizadores do filme, nessa ocasião,
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fazem uso do recurso conhecido, no audiovisual, como “quebra da quarta parede” ,

isto é, um dos personagens olha diretamente para a tela ou se comunica diretamente

como espectador.

Após a descrição da cena acima, o personagem começa a recitar o
seguinte

texto:

(...)  quando por fim venceu os invasores sentou-se com seu irmão
para tranquiliza-lo,  como  a  sua  proteção  sempre  que  houvesse
necessidade, ele  iria  ao  seu  encontro.  Para  auxiliar  Ogum,  então
ensinou Oxossi a caçar, abrir caminho pela floresta, pelas matas e
cerrado. Oxossi aprendeu com o seu irmão a nobre arte da caça sem
a qual a vida é muito mais difícil. Ogum ensinou a Oxossi a defender-
se,  o  ensinou  a cuidar de sua gente,   podendo assim voltar
tranquilo para a terra. Ogum fez de Oxossi um provedor. Oxossi é
irmão de Ogum, o grande guerreiro. Oxossi o grande caçador.

Esta é a parte de um itan, referenciado em Prandi que inicia-se da

seguinte forma:

Oxóssi é irmão de Ogum.
Ogum tem pelo irmão um afeto especial. Num dia em que voltava da 
batalha,
Ogum encontrou o irmão temeroso e sem reação,
Cercado de inimigos que já tinham destruído quase toda a aldeia E 
que estavam prestes a atingir sua família e tomar suas terras. Ogum 
vinha cansado de outra guerra,
Mas ficou irado e sedento de vingança.
Procurou dentro de si mais forças para continuar lutando 
E partiu na direção dos inimigos.
Com sua espada de ferro pelejou até o amanhecer. (…)

O filme segue e Luiz, irmão de Odé, aparece em uma conversa com outro

personagem. Ali,  dois elementos sobressaem-se. O primeiro deles é o figurino: na

blusa de Luiz podemos notar uma logomarca que remete a um movimento de luta por

moradia; o segundo elemento: um atabaque - o instrumento dita o ritmo de toda a

conversa que ocorre na cena. Ainda ao som do atabaque, tocado por Luiz, temos a

mesma blusa, anteriormente citada, aparecendo suja de sangue. Acima da

logomarca nos deparamos com a inscrição “Dandara” - uma nítida referência à figura

histórica de uma importante mulher negra ,associada ao Quilombo dos Palmares,

que dá nome à ocupação em que Luís e sua família residem.

O som dos pássaros na natureza é abruptamente interrompido por barulhos

urbanos: sons de conflitos, sirene de carros policiais e protestos. Em seguida, somos

conduzidos para a   cena da morte de Luiz que é dramatizada de maneira teatral: em

meio  a  uma  fumaça,  o  personagem  perde  a  vida  nas  mãos  de  um policial.  Na
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sequência, são apresentados os personagens que compõem a cadeia de violência:

empresários, políticos e o policial.

O filme faz uso do recurso in medias res, ou seja, quando a narrativa parece

já ter  iniciado  antes  da  primeira  cena  exibida  aos  telespectadores,  a  princípio

sugerindo  o acontecimento  desencadeador  das  ações  finais  do  personagem

principal. A produção utiliza-se da noção temporal presente na concepção iorubana

(PRANDI, 2001), intercalando diálogos com itans e construções imagéticas da

religiosidade afro- brasileira. No entanto, não apresenta a narrativa laboviana

sequencial de orações (BASTOS E BIAR,2015), via de regra, presente nas narrativas

clássicas. A noção narrativa laboviana, de acordo com Biar e Bastos, consiste em:

No âmbito dos estudos da linguagem, as narrativas foram
pioneiramente  estudadas  em  termos  de  sua  estrutura  e
características formais (Labov e Waletzky 1968, Labov 1972). Na
abordagem laboviana, a narrativa é definida como forma de se
recapitular discursivamente experiências passadas a partir de uma
articulação sequencial  de orações.  Entende-se nessa empreitada a
sequência  como uma  propriedade  linguístico-discursiva
representativa de uma ordem cronológica dos eventos passados em
um postulado mundo real (BASTOS e BIAR, 2015, p. 100)

A  narrativa  não  linear,  som  diegético,  acontece  quando  o  som  que  está

inserido dentro da própria narrativa, e pode ser ouvido pelos personagens presentes

nela, muda para o chamado som não-diegético, partilhado, apenas com o espectador

da narrativa, ligando uma cena à outra como acontece, por exemplo, no minuto

16:34 do filme.

A construção simbólica da cena em que Odé atira uma flecha em seus

malfeitores rima, visualmente, com a cena em que ele morre na abertura, porém,

nesta última, ele consegue defender-se. O plano final da narrativa compreende um

plano panorâmico do que parece ser a área central da cidade. Ali, na noite do centro

comercial,  o  silêncio  prevalece.  O  filme  encerra-se  com  uma  declamação  sobre

Oxóssi, orixá associado à caça e à mata:

Okê Arô! Cavaleiro de Aruanda! Okê Arô!

Rei dos Caboclos e das Matas!
Senhor Oxóssi, que as suas matas possam estar repletas de paz, 
harmonia e bem-aventurança.
Pai Oxóssi, Rei dos Caçadores, não permita que eu me torne uma 
presa
dos malefícios nem dos meus inimigos. Okê, Arô, meu Pai Oxóssi! 
Rei das Matas de Aruanda. Okê Arô, Oxóssi!!!

Vale dizer que um dos elementos centrais do filme é o som e também a forma
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com que tal recurso conduz a narrativa. Muitas vezes é usado o recurso diegético,

isto é, o som que se passa dentro da construção fictícia e pode ser ouvido tanto pelo

público quanto pelo personagem. Existem alguns momentos cruciais na filmografia,

que já citados citamos nessa análise, e um deles é a relação de Luís com o atabaque

que, apresentados no começo, e mostra de que modo como a música transita de

uma cena para outra. Um bom exemplo dessa questão sonora, o mesmo acontece

na é a cena em que a viúva de Luís lava sua a roupa do marido, suja de

sangue, enquanto Odé confecciona a sua flecha, a mulher de Luiz ela começa a

cantar e a música continua até a cena seguinte, quando observamos Luís andando

pela comunidade.

Assim, podemos afirmar que no filme o som funciona como um elemento de

apresentação, ao espectador, dos personagens e do cenário ao espectador. O som

transita  de  uma  cena  para  outra,  inserido  como  um  elemento  espiritual  e  essa

construção converge com os outros elementos do filme, no caso, referentes à

temática afro- religiosa, já que nesses momentos observamos a presença dos itans

e das músicas para os orixás.

Outro ponto relevante, para fins dessa análise, são os planos estáticos que

mostram a cidade, com foco nas casas, nos prédios e nas construções, tudo isso

com  a intenção de assinalar as desigualdades econômicas impulsionadas pela

especulação imobiliária.

Aos  nove  minutos  do  filme,  ouvimos  os  sons  dos  pássaros  que,

gradativamente, são ocultados pelo som emitido pelas sirenes e pela multidão. O

som ambienta o emocional dos personagens. O atabaque de Luís, tocado com tanta

alegria, é o mesmo que embala o luto de sua viúva.

O pesar da esposa do personagem morto pela polícia, ao cantar enquanto

lava sua roupa (7), é levado até Luís que, nesse momento, surge caminhando pelo

quilombo, em uma cena onde o som atua como condutor de memória.  Ancorado

numa narrativa não linear, o filme, faz com que este trânsito do som desenhe um

fluxo circular, permitindo que esse mesmo som sugira uma viagem no tempo,

passando não apenas pela vida de Luís, mas também pelo período de luto de sua

família.

Outra cena, também já citada, destaca o som dos pássaros dando lugar ao

barulho que aparenta ser um conflito com intervenção da polícia à comunidade. Essa

situação pode ser lida como uma metáfora que indica embates entre a natureza e o

progresso  desordenado.  O  som  aparece  como  mobilizador de  uma  dinâmica
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condutora de asé (SANTOS, 2012) capaz de mobilizar a ação dos personagens.

“Num contexto a palavra ultrapassa seu conteúdo semântico racional para ser

instrumento condutor de asé, isto é, um elemento condutor do poder de decisão (p.

48). ”

A personagem feminina, a esposa de Luiz, é um dos principais elementos do

filme.  Isso  porque  é  ela  quem  dialoga,  diretamente,  com  o  espectador.  Nesse

sentido, uma das cenas de destaque é aquela em que aparece com olhar fixado na

câmera, recitando o itan de Ogum e Oxóssi. fixa o olhar diretamente para a câmera e

recita o itan de ogum e Oxóssi é um dos pontos iniciais.

Também é necessário pontuar, para esta análise, a relação de Odé com a

música, exemplificada no diálogo com seu irmão. A cena acontece enquanto Odé e

Luiz estão no carro: O primeiro vai no banco do carona e o segundo dirigindo o carro.

(8)

1. Luiz: Eu quero te ver cantando pelo bairro aí, hein....

2. Luiz: Enchendo as praças com esse vozeirão

3. Luiz: Sabe que semana passada eu fui à um assentamento aí...

4. Luiz: e aí eu vi um moleque e fiquei observando ele

5.Luiz: Esperto. Talentoso. Inteligente.

6. Luiz: Igual a você, sabe?

7. Luiz: Ele produz e interpreta as próprias canções, sabe?

8.Luiz: Também era político...

9. Luiz: O garoto.

10. Luiz: Fiquei impressionado assim

11 Luiz: E você, hein, Odé?

12 Odé: Sermão agora?

13 Odé: Sermão de irmão?

14 Luiz: Tenho que falar, né?

15 Luiz: Você não levanta essa cabeça sua

16 Luiz: Odé, eu to falando com você. É sério. Você tem esse talento aí, rapaz!

17. Luiz: Você precisa acreditar e entender

18. Luiz: Odé, você quando canta, rapaz... os nossos ancestrais todos estão lá com

você

19. Luiz: Você tem essa força, pô

20. Luiz: você tem essa força, mas deixa o mundo ficar te pondo pra baixo, cara
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21 Luiz: Voce precisa entender, Odé. É do povo que vem o vilão, mas é do povo que

vem o herói

22. Odé: Voce precisa entender, Luiz que eu não quero ser herói de ninguém

23 Luiz: e quem te deu o direito de escolher, pô

24 Luiz: Voce tem o talento, rapaz

25 Luiz: voce tem que ter responsabilidade com isso

26 Luiz: Depois... eu to falando assim porque eu não vou ficar muito tempo mais por

aqui não

27 Odé: que que foi, você consultou o babalaô?

28 Luiz: Eu tive um sonho aí, sabe?

29 Luiz: Um sonho recorrente,

30 Luiz: E nele no mesmo ponto, eu estava no meio de uma batalha e de repente a

espada caiu da minha

31 Luiz: mão e eu fiquei pra trás

32 Luiz: Dessa vez é sério...

33 Odé: Não vai acontecer nada, cara...

34 Luiz: Não vai acontecer nada

35 Luiz: A gente tem que ter o peito aberto pra receber tudo que a vida manda pra

gente

36 Luiz: ah, mas quer saber? Eu quero mais é tomar uma cerveja

37 Luiz: Sair dessa história

38 Luiz: Depois eu quero mais é te ouvir tocar no rádio...

39 Luiz: Eu quero chegar pras pessoas e falar ai ó...

40 Luiz: aumentar o volume e dizer: esse aí que ta cantando é meu irmão, pô

41 Luiz: é isso. 

O diálogo transcrito nos dá dimensão da relação entre os dois personagens.

O irmão mais velho é codificado como a divindade iorubana, Ogum, e o mais novo,

como Oxóssi. Algumas escolhas são importantes para compreendermos a história. A

maneira que a cena situa, fisicamente, os personagens é uma parte importante da

contextualização. O azul, umas das cores atribuídas ao orixá Ogum, permeia toda a

cena. A cor também tem um outro significado na composição cinematográfica e,

habitualmente, é usada para expressar melancolia (HELLER,  2014) e também um

clima frio.

A cena acontece em um carro onde Luiz conduz o veículo e Odé está sentado
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no banco do passageiro. A mitologia de Ogum descreve a divindade como o senhor

dos caminhos e também da tecnologia e da guerra. Desse modo, o filme, insere o

personagem na temática central do filme que é o conflito.

Ogum era o mais velho e o mais combativo dos filhos de Odudua, o
conquistador  e  rei  de  Ifé.  Por  isto,  tomou-se  o  regente  do  reino
quando Odudua, momentaneamente, perdeu a visão. Ogum era
guerreiro sanguinário e temível. "Ogum, o valente guerreiro, o homem
louco dos músculos de aço! Ogum, que tendo água em casa, lava-se
com sangue!" Ogum lutava sem cessar contra os reinos vizinhos. Ele
trazia sempre um rico espólio de suas expedições, além de
numerosos escravos. Todos estes bens conquistados, ele entregava
a Odudua, seu pai, rei de Ifé. (VERGER, 1997, p. 15)

Há, no filme, uma proposta diferente daquelas a que o cinema está habituado

a retratar:, os dois personagens, homens negros, fogem  à costumeira construção de

masculinidade narrada costumeira na dramaturgia hegemônica. ao abordar homens

negros. Luiz, calmo, auxilia o irmão mais novo na sua jornada.

Os elementos de introdução “à memória grupal”  (SODRÉ,  2017, p. 92) do

pensamento nagô,  presentes na  obra, abordam um caminho diferente do

outroradaquele,  em  geral,  sugerido  sobre  as  comunidades  contextualizadas  no

candomblé. Aqui, o fio condutor da ação é a relação com o divino e sua capacidade

de potencializar os atos dos personagens. O ato final evidencia isso, de forma mais

expressiva, com Odé perseguindo e atirando flecha nos algozes de seu irmão.

4.1.2 O Senhor de toda Cruz

Realizado pelo coletivo Siyanda e dirigido por Hugo Lima, o filme se passa no

centro  histórico  da cidade  do Rio  de Janeiro,  conhecido  também como Pequena

África, localidade importante para a história  negra fluminense e de todo Brasil.  A

região  faz parte  do  Circuito  Histórico  Arqueológico  de  Celebração  da  Herança

Africana . Pequena África, foi assim por denominada, pela primeira vez, por Heitor

dos Prazeres11. O local compreende a Zona Portuária da cidade do Rio de Janeiro.

Essa parte específica da cidade, do Rio de Janeiro, era onde desembarcavam

os escravizados,  recém-chegados, vítimas  tráfico  negreiro  na  cidade  do  Rio  de

Janeiro e a região do Cais do Valongo , antigo cais também localizado na região

portuária do Rio de Janeiro, é considerado o maior porto escravagista da história.,

Ali, passaram aproximadamente  60%  dos  africanos  escravizados  e

desterritorializados em função do tráfico negreiro.

Posteriormente  a  região  passou  a  ser  um ponto  de resistência  da cultura

11 Artista plástico e músico nascido na cidade do Rio de Janeiro em 1898 (ALVES, 2018)
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negra,  na cidade, assim como os museus, terreiros e atividades culturais que

reverenciam a herança africana.  A escolha desta zona para gravar  O Senhor  de

Toda Cruz é de um significado latente. Lugar de valor imensurável para a história do

negro não apenas no Rio de Janeiro, mas em todo país.

Para além da memória da escravização, a Pequena África se tornou um local

que ressignifica o processo e a experiência negra da diáspora brasileira.

Por toda a carga histórica que o local carrega, o filme -  O Senhor de Toda

Cruz - ganha uma outra dimensão. Sodré (2017, p. 100), fala sobre a comunidade

litúrgica nagô e, nos apresenta o conceito de localização, isto é, “ a necessidade de

construir lugares simbolicamente significativos onde seja visível a capacidade das

pessoas de prescreverem seu próprio destino.” (p.100)

Diante  dessa  perspectiva,  portanto,  é  possível  entender  o  processo  de

construção  da memória  e  do  afeto  das  populações negras  em  diáspora.  Nesse

sentido, a Pequena África, um lugar profundamente marcado pela violência colonial e

escravagista, é também, agora, um espaço cuja memória ressignificada é símbolo de

resistência, de afeto, e rearticulação do povo negro brasileiro.

Retomando o filme,  O Senhor de Toda  Cruz, a narrativa inicialmente traz a

imagem de uma criança num plano fechado:  a criança olha para os lados e em

seguida, como  se  estivesse  perdida,  corre  procurando  por  alguém.  Depois  do

primeiro minuto do curta, a trilha sonora e as imagens capitam uma movimentação

maior. É possível avistar a Baía de Guanabara ao fundo.

Em seguida,  Cassius  para  em frente  a  Baia  de  Guanabara  e  permanece

olhando o mar: é nesse momento que a fotografia opta por um plano fechado e capta

Cassius( o menino) da cintura para baixo. Nessa hora é possível visualizar a mão do

menino e uma outra mão que o segura (9). A figura de um adulto aparece em cena e

guiando  Cassius. Cassius  e  Exu  passam  a  maior  parte  do  tempo  conversando

enquanto a divindade parece apresentar ao menino o histórico do local. Mais tarde,

Exu  guia  a  criança  até  o  encontro de  seu  pai. Em seguida, neste instante, a

divindade desaparece.

O filme opta  por  uma narrativa  sem diálogos,  acompanhada de sua trilha

sonora. Compõem a trama 3 personagens:, o menino, a entidade Exu e o pai da

criança.  Por motivos  já  explicitados,  anteriormente  no  trabalho,  a  abordagem  da

espiritualidade nagô é adotada para a concepção da narrativa em questão.

Exu, como nos diz Santos (2012), é o princípio dinâmico do qual sem ele não

seria possível a existência. Habitualmente associado ao diabo pelas religiões cristãs,
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em especial na vertente neopentecostal, Exu é elemento central do rito nagô. Não é

coincidência a demonização de um elemento tão caro para asàs religiões de

Matriz Africana.

Exu é conhecido como o senhor dos caminhos e das encruzilhadas:

Exu não tinha riqueza, não tinha fazenda, não tinha rio, não tinha
profissão, nem artes, nem missão.
Exu vagabundeava pelo mundo sem paradeiro. Então um dia, Exu
passou a ir à casa de Oxalá.
Ia à casa de Oxalá todos os dias. Na casa de Oxalá, Exu se distraía,
vendo o velho fabricando os seres humanos. Muitos e muitos também
vinham visitar Oxalá, mas ali ficavam pouco,
quatro dias, oito dias, e nada aprendiam. Traziam oferendas, viam o
velho orixá, apreciavam sua obra e partiam.
Exu ficou na casa de Oxalá dezesseis anos.
Exu prestava muita atenção na modelagem e aprendeu como Oxalá
fabricava
as mãos, os pés, a boca, os olhos, o pênis dos homens, as mãos, os
pés,  a  boca,  os olhos,  a  vagina das mulheres. Durante dezesseis
anos ali ficou ajudando o velho orixá. Exu não perguntava.
Exu observava.
Exu prestava atenção.
Exu aprendeu tudo.
Um dia Oxalá disse a Exu para ir postar-se na encruzilhada
por onde passavam os que vinham à sua casa.
Para ficar ali e não deixar passar quem não trouxesse uma oferenda
a Oxalá.
Cada vez mais havia mais humanos para Oxalá fazer.
Oxalá não queria perder tempo
recolhendo os presentes que todos lhe ofereciam. Oxalá nem tinha
tempo para as visitas.
Exu tinha aprendido tudo e agora podia ajudar Oxalá. Exu coletava os
ebós para Oxalá.
Exu recebia as oferendas e as entregava a Oxalá.
Exu fazia bem o seu trabalho
e Oxalá decidiu recompensá-lo.
Assim, quem viesse à casa de Oxalá
teria que pagar também alguma coisa a Exu.
Quem estivesse voltando da casa de Oxalá também pagaria alguma
coisa a Exu.
Exu mantinha-se sempre a postos guardando a casa de Oxalá.
Armado de um ogó, poderoso porrete, afastava os indesejáveis
e punia quem tentasse burlar sua vigilância. Exu trabalhava demais e
fez ali a sua casa,
ali na encruzilhada.
Ganhou uma rendosa profissão,  ganhou seu  lugar,  sua casa.  Exu
ficou rico e poderoso.
Ninguém pode  mais  passar  pela  encruzilhada sem  pagar alguma
coisa a Exu.
(PRANDI, 2001. Pág.40)

A positivação da figura de Exu, no filme O Senhor de Toda Cruz, tão presente

no imaginário brasileiro de maneira negativa, com sua narrativa atrelada a de uma
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criança negra, é uma proposta de articulação sobre o processo de desconstrução da

demonização da divindade frente ao processo crescente de perseguições de religiões

de matriz africana.

O senhor dos caminhos, Exu, ao encontrar o menino perdido, conversa (10),

instrui e apresenta-lhe o lugar. Além disso, mais do que guiar a criança de encontro

ao pai, Exu a conduz ao encontro de sua própria história, através da boca, do falar,

da possibilidade de passar adiante, como outros fizeram antes dele, a sua história e,

como consequência, a história de sua coletividade.

Exu, mensageiro, capaz de dar voz aos africanos e seus descendentes que

chegaram ao Brasil através do mar que cerca a Zona Portuária do Rio de Janeiro.

O Simbolismo do encontro com a criança em conexão com os lugares em que

seguem as cenas - a a Baía de Guanabara, o trilho do bonde em que caminham,

a

chegada na Pedra do Sal , Quilombo existente naquela região - é tudo muito

significativo do ponto de vista da possibilidade de construção da memória coletiva

dos descendentes de africanos no Brasil.

A  criança é  o  ponto  de partida  de construção das memórias  ancestrais  e

afetivas com a história que se dá a partir da experiência de seus mais velhos, já que .

“Os ancestrais  são  a  garantia  da  continuidade,  da  evolução,  da  prosperidade”

(ELBEIN, 2012, p. 115). O filme é uma referência e reverência aos ancestrais que

chegaram  cativos no Brasil e, por isso, torna-se também uma saudação aos

caminhos que podemos construir enquanto afro-brasileiros, ou seja,  africanos em

diáspora.
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CONSIDERAÇÕES FINAIS

Aqui, nestas considerações finais, queremos dizer algumas coisas a respeito

das escolhas que fizemos. A princípio, escolhemos alguns filmes, sendo dois deles

dirigidos  por  três  cineastas  negras,  mas,  por  diversas razões  e  impedimentos,

infelizmente, não conseguimos obter as tais obras a tempo de conseguir finalizar o

trabalho dentro do prazo exigido a tempo para a conclusão do trabalho. Entendemos

a  importância  da  construção  narrativa  do  Cinema Negro perpassada a partir,

também, pela da criatividade de mulheres negras realizadoras. Esperamos,

futuramente, conseguirmos abordar filmes de mulheres negras trabalhar o conceito

de Cinema Negro, a partir dessas filmografias .

Ambos os trabalhos analisados (Rapsódia para o Homem Negro e O Senhor

de Toda Cruz) estão ancorados na negritude e em sua relação com o sagrado, posto

que apresentam possibilidades e abordagens narrativas da população negra numa

perspectiva positivada,  divergindo,  categoricamente,  dos estereótipos manipulados

pelo discurso hegemônico, inclusive no audiovisual, oportunizando dessa forma

novas construções e olhares sobre o povo negro.

Enquanto  conceito  em  disputa  e  longe  de  ter  uma  definição  fechada,  a

sugestão que deixamos, aqui, com esse trabalho é a de que pode-se entender como

Cinema Negro o cinema que tem como maior  ímpeto  uma atitude revolucionária

(hooks, ano) frente à hegemonia audiovisual brasileira.

As múltiplas violências simbólicas presentes nas histórias construídas sem

compromisso e insensíveis às problemáticas raciais, contribuem para a reprodução

de um cenário cujo contexto alimenta o negacionismo da estrutura racista.

Os dois filmes escolhidos para análise são narrativas escritas e produzidas

por pessoas negras.. Os roteiros se constroem fundamentados no processo religioso

nagô a fim de pautar a importância do território: não só do território enquanto espaço

físico, mas também das construções simbólicas pertinentes à luta coletiva.

Em Rapsódia Para O Homem Negro, a disputa aparece como um processo

desencadeado pela especulação imobiliária. Ali, emerge um constante impasse entre

a hegemonia do capital e uma comunidade que luta para manter, ao mesmo tempo,

seu território e a dignidade daquela população.

O Senhor de Toda Cruz, por sua vez, faz uso do território enquanto local de

construção da memória. Num lugar de importância histórica para o negro nascido no

Brasil, uma criança perde-se do seu pai para encontrar seus ancestrais. A geografia
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do corpo  e  o  território  são  ancorados no  processo  de  trauma  e restauração

(SODRÉ, 2017), respondendo, dessa forma, à problemática da desterritorialização

intrinsecamente ligada à história do negro no Brasil.

Nas duas obras, a temática da religiosidade não aparece como empecilho ao

processo de libertação, muito pelo contrário: libertação e consciência espiritual se

retroalimentam.

Nesse sentido, as abordagens das duas produções mostram a importância do

Cinema Negro  e  de  sua  contribuição  para  o  cinema nacional.  Rapsódia  Para  o

Homem Negro  e o  Senhor  de Toda  Cruz  optaram por  trazer  uma narrativa  cuja

perspectiva permite  dizer  sobre  a  negritude  e  sua  história  de  maneira

respeitosa .Assim, nos dois filmes não cabe, portanto, qualquer visão paternalista no

processo criativo sobre temas que abordem a religiosidade de matriz africana.

Como já dissemos, anteriormente, não defendemos aqui, nesse trabalho, que

este tipo de construção narrativa é algo inerente ao ser negro , embora ser negro

seja fundamental à construção do Cinema Negro. Assim, o Cinema Negro tem, em

sua condição  política,  um  compromisso  com  a  desconstrução  de  um  imaginário

negativo acerca do negro e de sua história.  Outro comprometimento do Cinema

Negro é de inserir pessoas negras no processo criativo dos filmes e possibilitar que

nós, pessoas negras, contemos a nossa própria história.

Figura 4- Redenção de Cam. Modesto Brocos. 1895



79

Figura 5- Alma no Olho Zózimo Bulbul 1973

Figura 6- Rapsódia para o homem negro, 2015
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Figura 7- Rapsódia para o Homem negro, 2015

Figura 8- Rapsódia para o Homem Negro, 2015
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Figura 9: O Senhor de Toda Cruz. Hugo Lima, 2018

Figura 10: O Senhor de Toda Cruz, 2018. Hugo Lima
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Trechos Jornal Opinião  

                                     

                                            Figura 11: Jornal Opinião, 1976
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                                            Figura 12: Jornal Opinião, 1976
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                                         Figura 13: Jornal Opinião, 1976
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                                          Figura 14: Jornal Opinião, 1976
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                                         Figura 15: Jornal Opinião, 1976
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                                            Figura 16: Jornal Opinião, 1976
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                                           Figura 17: Jornal Opinião, 1976
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                                            Figura 18: Jornal Opinião, 1976



90

                                           Figura 19: Jornal Opinião, 1976
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                                              Figura 20: Jornal Opinião, 1976
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                                           Figura 21: Jornal Opinião, 1976
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                                            Figura 22: Jornal Opinião, 1976
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                                           Figura 23: Jornal Opinião, 1976
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                                             Figura 24: Jornal Opinião, 1976
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