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Nas profundezas do inconsciente europeu
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onde estdo adormecidas as pulsbes mais imorais,
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esses pretos eram o principio do mal.
Franz Fanon



RESUMO

A pesquisa apresentada trata das formas com que a identidade branca atua nos
processos construtivos do cinema documental de tematica religiosa afro-brasileira.
Numa perspectiva de comparatismo cinematogréafico, os documentérios Atlantico
Negro, na rota dos Orixas (1997), de Renato Barbieri, e Pedra da Memdria (2011),
de Renata Amaral, sdo observados a partir do que Beatriz Nascimento chamou de
“ponto oculto”, ao criticar publicamente o diretor Carlos Diegues acerca das
representacdes negras em Xica da Silva (1976). O “ponto oculto” indica 0 negro
introjetado na construcdo do lugar social do homem branco, o que acarreta nas
problematicas ocorridas quando este homem branco representa sujeitos negros no
cinema. A partir disso, € realizado um dimensionamento historico destas
representacdes e de suas construcoes e, posteriormente, o foco se volta para as
representacdes cinematograficas das religiosidades afro-brasileiras. Os dois
documentarios sdo entdo enquadrados em uma analise filmica, onde s&o
priorizados os quesitos etnograficos e seu estudo a partir da premissa do “ponto
oculto”.

Palavras-chave: Cinema. Documentario. Racismo. Religido. Candomblé.



RESUMEN

La investigacidon presentada aborda las formas en que la identidad blanca actta en
los procesos constructivos del cine documental con un tema religioso afrobrasilefio.
En una perspectiva de comparativismo cinematogréfico, los documentales Atlantico
Negro, na rota dos Orixas (1997), de Renato Barbieri, y Pedra da Memoria (2011),
de Renata Amaral, se observan desde lo que Beatriz Nascimento llamé "punto
oculto", criticando publicamente al director Carlos Diegues sobre las
representaciones negras en Xica da Silva (1976). El "punto oculto" indica el negro
introyectado en la construccion del lugar social del hombre blanco, lo que lleva a las
problematicas que ocurrieron cuando este hombre blanco crea representaciones del
negro en el cine. A partir de esto, se lleva a cabo un dimensionamiento historico de
estas representaciones y sus construcciones, y luego lleva el alcance a las
representaciones cinematograficas de las religiones afrobrasilefias. Los dos
documentales se enmarcan en un analisis cinematografico, donde se da prioridad a
los aspectos etnograficos y su estudio desde la premisa del "punto oculto".

Palabras clave: Cine. Documental. Racismo. Religion. Candomblé.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa analisa as formas com que a oOtica da branquitude atua na
concepcao de obras no cinema brasileiro, mais especificamente em narrativas acerca da
vivéncia negra. O escopo volta-se a religiosidade afro-brasileira, tomando como objeto
duas obras cinematograficas, Atléantico Negro (1997), de Renato Barbieri, e Pedra da
Memodria (2011), de Renata Amaral, documentarios que tratam desta conexao espiritual e
ancestral e que tracam paralelos dentro da religiosidade e na etnografia de ambos os
lados do Atlantico, palco da diaspora africana, constituindo nossa memoria e histéria
racial por meio da cultura audiovisual brasileira.

Estas producgdes filmicas trazem semelhancas fortes quanto a premissa
da obra, embora tracem diferentes linhas de abordagem e se utilizem de diferentes
linguagens cinematogréaficas na construcdo de temas muito proximos. N&o por acaso, um
elemento central em ambos os filmes é Pai Euclides, babalorixa da casa Fanti-Ashanti, no
Maranh&o. O culto aos voduns, ligado ao candomblé da nacdo jeje, € a principal pratica
religiosa desta casa, mas a mesma também cultua os orixas e trabalha outras vertentes
afro-brasileiras. Estas praticas e as expressdes e manifestacdes artisticas relacionadas a
pratica religiosa sdo postas em comparacdo aos mesmos ritos praticados no Benin, na
Africa Ocidental.

Aqui, destacamos o conjunto de préticas aniquiladoras de um povo, em
verdade, de uma diversidade de povos e etnias complexas, no Brasil sintetizados
enquanto “populacdo negra”’, com o intuito de trazer a tona a compreensao das praticas
contemporaneas que trabalham no mesmo sentido. Expomos também as formas com que
a religiosidade de matriz africana e seus zeladores tém trabalhado secularmente na
manutencgédo de uma cultura, de uma forma de viver e de apreender o mundo. O estudo e
a exposicao desta dualidade fazem-se primordiais nos entendimentos atuais sobre a
guestao racial em nossa sociedade.

Tratar das tematicas raciais, particularmente no Brasil, € de delicadeza

impar. Tal delicadeza acentua-se ainda mais quando quem discute o tema é um individuo
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branco e de classe média, como no caso desta pesquisa, inegavelmente privilegiado por
todas as formas de racismo cotidianamente praticadas em nossa sociedade.

Voltamos a arvore do esquecimento, local no qual os escravizados
embarcados no porto de Ouida (Benin) eram for¢cados a realizar um determinado nimero
de voltas, no intuito de esquecerem suas memdrias e para hdo amaldicoarem os reinados
locais. E utilizada aqui de forma simbdlica enquanto uma construgdo permanente do
apagamento das praticas culturais produzidas e acauteladas pela populacdo negra, fora
transplantada das margens atlanticas do Benin para este lado do oceano. Aqui, suas
raizes encontraram solo fértil e aerado, solo branqueador e obcecado. Enraizou, teve
rapido crescimento, floresceu e seus frutos jorram novamente ao solo, disseminando
novas mudas do apagamento de uma existéncia que segue sendo invisibilizada, quando é
grande formadora da identidade brasileira.

Dificil tarefa a de navegar pelos mares revoltos do Atlantico negro. Mar
tantas vezes pintado de branco, descolorido de Europa, tingido de sangue. Sangue negro,
africano, originario, cafuzo, caboclo. Das veias, da memoria, dos orixas, voduns e
inkisses. Do banzo, dos revoltosos, dos fugidos e dos capturados.

Sangue que representa uma vitalidade antiga e uma cosmovisdo tao
proxima da natureza e da propria materialidade. A ocidentalizacdo salvadora de almas,
com seu cristianismo purificador a tira colo, salvaguardando a violéncia do colonialismo
das poténcias europeias em solo americano, baseou sua jornada na aniquilacdo das
culturas e das racas que encontrou pela frente. Seu projeto jamais permitiu algo diferente
disso. Sua proposi¢cdo civilizatoria versus a barbarie proclamada para a alteridade
trabalhou como chancela permanente nessa sistematica, sendo replicada
inescrupulosamente pelas elites coloniais desde o atracar das primeiras naus
estupradoras. Estupradoras de corpos, de riquezas minerais, vegetais e animais.

As elites brancas, desde de sua chegada ao poder nas col6nias, sao
potentes produtoras de mecanismos de apagamento e de construcdo da memoria de
nossa populacdo. Utilizando-se do campo das artes, da imprensa, da economia e da
politica, habil e facilmente podem manipular todo um imaginario coletivo que heroifica e
endeusa figuras historicas que pertencem a linhagens imperiais e aristocraticas, enquanto
demoniza o indigena, 0 negro e 0 mestico.

As obras Racismo A Brasileira - Um Novo Nivel de Reflexdo Sobre a
Histéria Social do Brasil, de Martiniano José da Silva, e Diploma de Brancura, de Jerry

Davila, dao aporte, respectivamente, a discussdo do mito da democracia racial no Brasil e
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ao estudo do movimento eugenista brasileiro. Essas sdo nossas arvores do
esquecimento, que nos utilizamos especialmente para balizar historicamente o contexto
social das producbes cinematograficas anteriores ao Cinema Novo, na subsecéo 2.1,
intitulada Historias de uma representagdo imposta. Nesse topico contamos ainda com o
aporte do estudo Multiculturalismo tropical: uma historia comparativa da raca na cultura e
no cinema brasileiros (1997), de Robert Stam, que traca a representacao negra na historia
do cinema brasileiro.

As disputas no campo da memodria, quando analisadas dentro de uma
perspectiva historica do cinema no Brasil, comecam a apresentar uma possivel mudanca
apenas em tempos muito recentes. Os movimentos sociais € 0 movimento negro, a partir
do fim dos anos setenta e durante 0s anos oitenta, comegcam a romper com lugares-
comuns nos discursos politicos e academicistas, tdo impregnados pelo eurocentrismo,
pela brancura e pelo elitismo. Nesse sentido, tomamos como ponto central desta inflexao
0 episédio das “patrulhas ideoldgicas”, protagonizado por Beatriz Nascimento e Caca
Diegues. Tal ruptura demonstra que nos paises periféricos “a explosdo do fim do século
mostra, mais que a diversidade cultural e social, o intoleravel contraste entre a miséria e a
riqueza”’ (SARLO, 1997), contraste tdo definido pela cor da pele no contexto brasileiro. O
contexto dos embates em torno da representacdo é abordado na subsecao 2.2, intitulada
Cinema Novo e a luta por representag&o.

Observando o suporte audiovisual enquanto uma construcao de signos, e
atendo-se a teoria da recepc¢do, podemos apreender como 0s processos de escolha na
linguagem perpassam pela Gtica do autor, consequentemente sendo moldados por um
constructo social racializado. Tomando como referéncia as proposicdes de Robin
DiAngelo, em seu artigo Fragilidade Branca, e de Edimilson de Almeida Pereira e Nubia
Pereira de Magalhdes com seu livro Ardis da Imagem, por exemplo, é possivel
compreender de que maneira 0 espaco de privilégio ocupado por pessoas brancas
interfere nas representacdes por eles elaboradas nos filmes, e consequentemente na
roteirizacdo e adaptagao cinematografica. Na subsecédo 2.3, Ponto Oculto e Branquitude
no Cinema, analisamos com que forma o “ponto oculto” € parte da construcdo da
branquitude, e como isso se reflete nas producdes cinematogréficas, também enfatizando
a elaboracédo de esteredtipos, fator preponderante na questédo da representacédo negra no
cinema. Tomamos 0 “caso Xica da Silva” (ADAMATTI, 2016) como referéncia para tal

discussao.
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Esta andlise passou pela ficcdo e apontou para o cinema documental,
nosso interesse primordial, onde foi possivel encontrar um documentéario que traz pontos
comuns com o0s enredos de nossos objetos, e veiculado pela Rede Globo de Televisdo. O
Poder do Machado de Xangbé (1976), pouco conhecido e pesquisado, antecipa as
tentativas de estabelecer elos transatlanticos que vemos nos documentarios aqui
observados, e mesmo supervisionado por um dos antropélogos que mais aprofundou-se
na religiosidade dentro do contexto diaspérico africano, Pierre Verger, demonstra
fragilidades em aspectos ligados as problematicas raciais, que melhor descrevemos na
subsecdo 2.4, Os diferentes retratos da religiosidade afro-brasileira.

Nossos dois objetos de estudo s&@o discutidos na secdo de numero 3,
onde apresentamos uma analise filmica e informacgdes relativas a producdo, e onde
também observamos as implicacbes do “ponto oculto” nas realizacbes. Para tanto,
buscamos trazer estudos e criticas sobre os filmes, utilizando-se das proposi¢cdes sobre
etnografia filmica a partir de Karl Heider e da resenha critica de Atlantico Negro, realizada
pelo pesquisador Luis Nicolau Parés

Atlantico Negro, na rota dos Orixas (1997), observado na subsecéo 3.1, é
um meédia metragem documental bastante consagrado por trazer a questdo diasporica
como tema central, especialmente a partir do escopo da religiosidade. Mesmo trazendo
um aprofundamento histdrico mais satisfatério do que vemos em O Poder do Machado de
Xangb (1976), o filme negligencia diversas questdes relativas ao racismo religioso e
também produz correlacdes ndo pré-existentes entre doutrinas brasileiras e africanas.

Em Pedra da Memoria (2011), apresentado na subsecao 3.2, vemos uma
proposta estética diferente e com menor interferéncia na confeccdo do retrato destas
culturas, mas ainda assim notamos a auséncia de um aprofundamento nas problematicas
raciais que envolvem e crucificam a existéncia dessas epistemes. A impressdo que
temos, em ambos os filmes, é de que as expressdes culturais representadas sao
naturalizadas na sociedade brasileira, quando sabemos dos estigmas e ataques que
estas culturas sofrem cotidianamente.

Os debates que concernem as tematicas do racismo na producdao filmica
nacional tém se intensificado no meio académico, e ndo por acaso. As politicas publicas
que trabalharam no acesso das chamadas minorias a Universidade, as chamadas acdes
afirmativas, embora sigam longe de atingir uma adequada reparacédo historica, trouxeram
e fortaleceram consigo militAncias secularmente oprimidas neste meio, e a pauta da

representacdo do negro no cinema, que eclodiu em meados da década de 1970, neste
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cenario péde encontrar ampliacdo e possibilitar, também contando com o advento do
acesso as novas tecnologias, novas producdes que vieram a romper com o padrao prévio
das realiza¢des. O uso potencial das midias sociais também colaborou para reacender e
redesenhar o panorama da discussao racial no Brasil.

A pesquisa também evidencia, a partir do olhar dos diretores, como seu
lugar social influencia na construgéao das personagens e dos espagos em que transcorrem
as narrativas, e também na representacdo das praticas religiosas e cotidianas da
populacdo negra. Tomamos também o letramento racial enquanto figura chave na
constituicdo deste lugar, através do ponto oculto, fator definido por Beatriz Nascimento,
que aborda o privilégio branco como resultante da escravizacdo do negro, apesar da nédo
conscientizagao do branco a respeito.

Quando um individuo interage com a sociedade, tem sua interacao
pautada primordialmente na cor de sua pele, numa catalogacao fenotipica sistémica. Essa
interac&o ocorre nas instituicdes, nas entrevistas de emprego, em operacdes policiais, ao
cruzar com uma pessoa ho passeio publico. O privilégio branco de “ser, estar e
permanecer” € bastante evidente, porém, o sujeito negro é capaz de se aperceber
facilmente desta condicdo, pois seu cotidiano de violentacbes sociais marca em sua
psique a discriminacdo pautada no fendtipo. J& o sujeito branco, que ndo pode sentir este
condicionamento, conhece apenas a naturalidade da ndo opressao, que deveria ser uma
condicéo universal, e, portanto, lhe € conferida uma cegueira racial.

Tal cegueira ndo € apenas uma constru¢ao presente, mas historicamente
realizada pela colonizagdo e pela escravizagdo dos povos africanos nas Américas. Os
privilégios vieram como consequéncia das violéncias da escraviddo e da sua manutencéo
com as leis péstumas ao periodo. Para cada sujeito branco que realiza obras
cinematograficas, temos milhares de sujeitos negros no presente e num passado proximo
gue tornaram possivel este lugar de realizador ao sujeito branco. O “ponto oculto” de
Beatriz Nascimento trata desta configuracdo e desta incapacidade do sujeito branco em
deslocar a sua tdo condicionada cognicao.

Sendo assim, parte da proposta dessa pesquisa € direcionada a um
estudo comparado entre as duas obras citadas, como forma de debater e entender as
influéncias da identidade dos diretores no retrato do contexto diaspoérico e religioso da
populacdo afro-brasileira, observando-se as constru¢cdes narrativas que permeiam as
obras cinematograficas, e também entender a relacdo da constru¢cdo da memoria social

com a recepcgao das obras. A escolha destes dois objetos deu-se tanto pela proximidade
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dos enredos, o0 que nos possibilitou a construcdo de um embasamento histérico
congruente, quanto pelo entendimento dos diretores enquanto pessoas brancas, o que
possibilita uma analise conjunta da questao racial no cinema. Este entendimento balizou a
analise histérica de filmes que tratam de vivéncias negras, permitindo um encontro com
perspectivas racistas e com a elaboracdo de estereétipos, que apontamos enquanto
estratégias da branquitude na manutencgdo do status quo.

Fazem-se cruciais, portanto, os estudos que enfoquem as historiografias
e etnografias da memoaria do periodo escravista das Américas, como forma de revelar
muitas das origens da estruturacdo social e racial das sociedades herdeiras deste mesmo
periodo. O cinema foi uma das principais ferramentas de propaganda e construcdo desta
estrutura e de um imaginario social que segue cristalizado.

Neste sentido, é possivel observar em nossas obras e na histéria do
cinema nacional, duas forcas distintas, diametralmente opostas: de um lado, o
esquecimento, aqui tratado simbolicamente desde a figura da arvore do esquecimento,
monumento situado na costa do Benin, num dos principais portos de embarque de
escravizados da regido, até as mais recentes formas de silenciamento e apagamento das
epistemes de matriz africana. Do outro, a resisténcia: a memodria ancestral de povos
multiplos e complexos, traduzidos nesta abordagem na conformagdo dos cultos as
divindades africanas ja em solo brasileiro, e tendo como alicerce os pais e mées-de-santo
destes cultos, nossas pedras da memoria.

O estudo de obras e autores que desenvolveram estas tematicas
canalizou as buscas deste trabalho e também os entendimentos das formas de
representacdo da populagdo negra no Brasil. Também embasou a compreensdo das
formas com que esta existéncia foi negada no decorrer da historia.

Em meio as disputas dadas no campo social e no campo cinematografico,
e resistindo a “arvore do esquecimento”, os mestres e mestras da oralidade de matriz
africana, nossas “pedras da memdria”, travam incessantemente esta luta em suas
comunidades, em seus aquilombamentos, e s&o, inegavelmente, o0s grandes
responsaveis pela existéncia e guarda das tradicGes e praticas transatlanticas. Nao houve
lei, doutrina, ideologia, cinematografia ou didatica que impds fim aos seus conceitos e a
sua filosofia. Tampouco hd ou haverd uma forca neopentecostal que o faca. Seus
caminhos sao abertos, sua companhia € de guerra, sua justica ndo falha, suas folhas

curam, suas aguas renovam e renascem, seu barro molda e da vida, sua tempestade
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limpa e traz o novo. Parafraseando os finais de texto do nobre ex-senador Abdias do

Nascimento:

LAROYE!

2 O PONTO OCULTO NA CINEMATOGRAFIA NACIONAL

2.1 HISTORIAS DE UMA REPRESENTACAO IMPOSTA

O cenario da producéo de cinema no Brasil, no que tange as questdes da
representacdo negra nas telas, tem uma cronologia de altera¢des sutis entre seu periodo
inicial (1898 a 1912), conhecido como Bela Epoca (STAM, 1997), e o periodo do
cinemanovismo (inicio da década de 1960), no qual ocorrem mudancas de perspectiva e
também se intensificam as lutas dos movimentos sociais por esta mesma representacao.

Os dois objetos alvo do escopo desta pesquisa sao Atlantico Negro: na
rota dos Orixas (1997), de Renato Barbieri, e Pedra da Memdria (2011), de Renata do
Amaral, sendo que o panorama histérico exposto neste capitulo embasa a analise de
ambos, pois precede e ancora historicamente o periodo em que os filmes foram
realizados.

Para tentar entender e expor as maneiras com que a branquitude altera a
realidade e o universo negro nestes filmes, tracamos aqui um panorama das producdes
brasileiras, observadas enquanto parte de um conjunto de cria¢cdes imagéticas produzidas
por autores de determinado nicho social e racial. Para tanto, tomaremos como aporte,
além de bases bibliogréaficas, outros referenciais cinematograficos que corroborem com a
hip6tese proposta.

Propomos também o ja citado ponto oculto enquanto chave de leitura
para as obras audiovisuais analisadas na pesquisa. O ponto oculto surge a partir da
historiadora Beatriz Nascimento que, ao debater publicamente com o cineasta Caca
Diegues sobre as formas de representacdo em seus filmes, afirma que “ele como um
homem branco brasileiro possui introjetado, de forma especifica, o negro brasileiro, sua

posicdo em termos de homem e de raca. Mas ele, como a maioria dos seus iguais, deve

! Saudacéo a Exu, orixa senhor dos caminhos.
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ter um grande receio de descobrir esse ponto oculto” (NASCIMENTO, 1976). A partir
desta colocacdo de Nascimento, observamos este ponto oculto operando
irremediavelmente nas concepcdes filmicas nacionais, e ainda mais contundentemente
naquelas produzidas por individuos brancos.

As questdes étnico-raciais e de diversidade religiosa sdo estopim para
conflitos sociais no mundo todo. Mesmo com bases historicas pautadas em pseudo
ciéncias?, a racializacdo da humanidade foi configurando-se de maneira bastante peculiar
em algumas regifes do mundo, e 0 caso brasileiro € ainda mais especifico, onde serviu
como mecanismo base do colonialismo. Podemos apontar dois dos principais motivos, até
certo ponto antagonicos, para tal especificidade: foi o territério para o qual mais foram
deslocadas populacées escravizadas na era moderna®; e a idéia de democracia racial,
elemento que tem uma construcdo historica com ampla participacdo do proprio uso da
imagem como meio propagador. Como observado por Fanon, estes fatores estdo
relacionados diretamente com a imposicao “civilizatoria” branca a qual foram sujeitados os

milhdes de cativos extirpados de Africa.

A ontologia, quando se admitir de uma vez por todas que ela deixa de lado a
existéncia, ndo nos permite compreender o ser do negro. Pois 0 negro nédo tem
mais de ser negro, mas sé-lo diante do branco. Alguns meterdo na cabeca que
devem nos lembrar que a situacdo tem um duplo sentido. Respondemos que néo
é verdade. Aos olhos do branco, o negro ndo tem resisténcia ontolégica. De um
dia para o outro, os pretos tiveram de se situar diante de dois sistemas de
referéncia. Sua metafisica ou, menos pretenciosamente, seus costumes e
instancias de referéncia foram abolidos porque estavam em contradicdo com uma
civilizacéo que ndo conheciam e que Ihes foi imposta. (FANON, 2008, p.104)

Além do apagamento de todas as referéncias destes sujeitos e também
da reproducéo de suas historicidades através de maos brancas, a forma com que se da a
distribuicdo e comercializacdo destas memadrias € uma peca chave na engrenagem da
representatividade. Os principais meios de comunicacéo, e cabe aqui destacar a poténcia
da televisdo enquanto meio distributivo de maior alcance no Brasil, ttm em mé&os o poder
de eleger quais histérias contar, e por via de regra também detém os meios de producao
destas mesmas narrativas.

O espectador, principalmente das redes abertas, é conduzido
sistematicamente a consumir a narrativa desenhada pelos editores-chefes das redes, que

produzem elos narrativos entre as diferentes embalagens que utilizam para o mesmo

2yver Frenologia e Eugenia
®ntmero estimado em 5,8 milhdes de pessoas
Disponivel em <http://www.slavevoyages.org/assessment/estimates> acesso em 18 mar. de 2019
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produto (novelas, telejornais, minisséries, etc.). Huyssen nos orienta quanto a forma com

gue consumimos nossas memaorias.

Questbes cruciais da cultura contemporanea estdo precisamente localizadas no
limiar entre a memoria dramatica e a midia comercial. E muito facil argumentar
gque os eventos de entretenimento e o0s espetaculos das sociedades
contemporéneas midiatizadas existem apenas para proporcionar alivio ao corpo
politico e social angustiado por profundas memérias de atos de violéncia e
genocidio perpetrados em seu nome, ou que eles sdo montados apenas para
reprimir tais memdérias. O trauma é comercializado tanto quanto o divertimento e
nem mesmo para diferentes consumidores de memoérias. (HUYSSEN, 2000, p.22)

Exercendo este amplo dominio no campo da meméria social, a produgéo
cinematogréfica e televisiva nacional tem um histérico bastante linear quanto a questédo da
representacdo do negro. Diversos pesquisadores tracaram o perfil desta representacao,
na qual a estereotipificacdo e a subserviéncia sdo encontradas como via de regra nas
producdes audiovisuais.

A producdo foi bastante expressiva nas primeiras décadas, periodo
também conhecido como Bela Epoca do Cinema Brasileiro, que compreendeu parte do
periodo do “cinema silencioso”, entre 1898 e 1912, no qual “os filmes brasileiros
dominavam o mercado interno, atingindo a marca de 100 producdes por ano” (STAM,
1997).

Em seu trabalho Multiculturalismo tropical: uma historia comparativa da
raca na cultura e no cinema brasileiros (1997), o pesquisador em cinema estadunidense
Robert Stam realiza uma analise aprofundada das questdes raciais no cinema brasileiro.
Para abordar o periodo do cinema silencioso, pela questdo de ma preservacdo ou
inexisténcia do acervo, pauta sua pesquisa em “artigos de imprensa, foto-still, memoriais,
propagandas e materiais de arquivo” (STAM, 1997).

As primeiras aparicdes de negros em documentarios, ainda segundo
inferéncias de STAM (1997), aconteceram nos filmes Danga de um Baiano (Afonso
Segreto, 1899), Danca de Capoeira (Afonso Segreto, 1905), Carnaval na Avenida Central
(1906), Pela Vitéria dos Clubes Carnavalescos (1909), O Carnaval Cantado (1918). Os
documentéarios deste periodo que ainda possuem registro, apresentam caracteristicas
segregadoras do ponto de vista imagético. As principais referéncias para a analise que
segue sdo “Chegada de Arthur Bernardes a Belo Horizonte (1921), Inauguracdo da
Exposicédo de Animais no Posto Zootécnico (1910) e Cidade de Bebedouro (1911). Sobre

estas obras, 0 pesquisador Noel dos Santos Carvalho ressalta:
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Os documentarios no comeco do século tinham a funcdo de registrar os eventos
realizados pelas autoridades politicas e pela burguesia como Vvisitas,
inauguracgOes, festas comemorativas, desfiles de carnaval etc. De um modo geral,
esses filmes sdo retratos e discursos visuais dos poderes instituidos na politica,
economia e ciéncia da época.

O negro aparece neles de forma lateral, isto é, quase sempre nas bordas e no
fundo dos enquadramentos e sem nenhuma fung¢éo dramatica. A impresséo que
temos dessas imagens é que elas “escapam” ao controle do cinegrafista.
(CARVALHO, 2003, p.162)

A direcdo de todas as obras citadas acima coincide com as buscas desta
pesquisa. Porém, é bastante Obvio apreender, por questdes de classe e composicao
social deste periodo histérico no Brasil, que todos os diretores que retrataram
personagens negros neste momento eram brancos e de classe alta, o que ja apresenta a
estruturacéo racializada da sociedade de entdo. E necessaria uma compreensio histérica
acerca das dinamicas utilizadas para gerar tal estrutura, tanto nos primordios da
colonizagdo quanto no periodo antecessor ao inicio do cinema. A forma com que o
racismo colonial se alicercou no viver diario da sociedade brasileira engloba todo um
conjunto de praticas e detalhes, complexificando e naturalizando sua existéncia. A

introjecéo do racismo colonial é refletida por Munanga:

A desvalorizagdo do negro colonizado ndo se limitara apenas a esse racismo
doutrinal, transparente, congelado em ideias, a primeira vista quase sem paixao.
Além da teoria existe a pratica, pois o colonialista € um homem de acao, que tira
partido da experiéncia. Vive-se 0 preconceito cotidianamente. Conjunto de
condutas, de reflexos adquiridos desde a primeira infancia e valorizado pela
educacgdo, o racismo colonial incorporou-se tdo naturalmente aos gestos, as
palavras, mesmo as mais banais, que parece constituir uma das mais sélidas
estruturas da personalidade colonialista. (MUNANGA, 2009, p.33)

As variadas formas de apagamento cultural, desde aquelas chanceladas
por legislagBes ainda vigentes até as praticas humilhantes do cotidiano escravista e pos-
abolicionista, conformam uma face ainda mais violenta do escravismo: ndo bastava o
sequestro de suas origens, o trabalho forcado e ndo remunerado, as indescritiveis
violéncias fisicas e psicologicas: foi e ainda é necessario apagar os tracos africanos da
cultura brasileira, tdo majoritariamente composta por estes mesmos tragcos, como
apontado por Beatriz Nascimento.

Todos sabemos que o estupro foi brutal e implacavel. A primeira medida do
escravagista direto ou indireto era produzir o esquecimento do negro,
esquecimento de seus lares, de sua terra, de seus deuses, de sua cultura, para

transforma-lo em vil objeto de exploracdo. Esse estupro cultural teve
transformagado para sempre apresentar-se mascarado. O negro, esquecido na sua
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condicdo propriamente humana, era objeto de estudo da Antropologia no sentido
de medir as dimensdes de sua cabeca, de sua condi¢do falica, de seus instintos,
de seu comportamento reflexo. Ao estupro do esquecimento, dirigido as origens,
sucedeu a chamada aculturacdo, outra forma sinistra de cortar os lacos religiosos
e culturais com as mesmas origens. (NASCIMENTO, 1997, p.159-160)

O esguecimento era uma preocupacao ja na origem dos escravizados.
“Os escravizados provinham de diversas regides africanas e seguiam religides — em geral
politeistas — as vezes semelhantes, outras vezes bastante distintas entre si” (ROMAO,
2018). Os reinados, que trabalhavam estas religiosidades, tinham um temor em comum:
uma possivel maldicdo a partir da memoria dos escravizados.

Os reinados da chamada Costa dos Escravos, territorio que hoje
compreende os paises do Togo, Benin e Nigéria, utilizavam como um dos seus principais
portos de embarque dos navios negreiros o Porto de Ajuda (Ouida), na costa do Benin
(ROMAO; MANN, 1999). A cidade de Ouidah passou, durante os anos 90, por um
processo de patrimonializacdo do periodo da escravizacdo no continente africano, onde
foram erigidos, dentre outros, memoriais como o Portal do n&o retorno e a Arvore do
Esquecimento.

Este ultimo, € um dos poucos a evocar a memoéria do cativo, que, em
teoria, devia esquecer suas origens. O monumento conta ainda com uma explicacdo
textual, que absurdamente trata o cativo como inerte e aceitador da sua condicao, o que é
rechacado pelos estudos atuais que abordam as rebelides e o aquilombamento dos
escravizados. Em Atlantico Negro (1997), sao exibidas entrevistas com pesquisadores e
cidadaos beninenses sobre esses pontos cruciais da sua histéria. O historiador beninense
Karl Emanuel descreve o monumento da arvore do esquecimento:

Neste lugar se encontrava a arvore do esquecimento. Os escravos homens
deviam dar nove voltas em torno dela. As mulheres sete. Depois disso supunha-se
gue os escravos perdiam a memoria e esqueciam seu passado, suas origens e
sua identidade cultural, para se tornarem seres sem nenhuma vontade de reagir
ou se rebelar. Que aberracdo! Que contradicdo! Na histéria humana alguém ja viu
um nagb esquecer suas origens e sua identidade cultural, se ela est tdo marcada
em seu rosto e tdo incrustada em seu coracdo? Mas ele ndo esquecia nada,
porque quando chegava la recriava suas divindades, mas na metafisica daqui o
esquecimento devia segui-lo, pois se ndo esquecesse ele poderia amaldigoar o
pais. Ora, o rei ndo queria jamais que os escravos 0 amaldicoassem. Cerimfnias
eram feitas para terminar com as maldi¢6es. Saindo da boca de alguém que morre
ou de alguém que parte para sempre essas maldicbes eram temiveis, segundo

nossa ideologia religiosa. E entdo rezavam pelos escravos na praia para que eles
fizessem uma boa viagem. (ATLANTICO NEGRO, 1997)

Apés a longa travessia transatlantica, que no inicio do século XVIII durava

entre trinta e cinquenta dias (KLEIN, 1998), acorrentados, mal alimentados, sem qualquer
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condicdo de higiene e com altas taxas de mortalidade, os escravizados jA na chegada
sucumbiam as condi¢cbes do apagamento. Por terem destinacbes diversas ao serem
entregues a diferentes mercadores e senhores de escravos, novamente separavam-se 0S
cativos dos possiveis pertencentes a uma mesma etnia.

Os batismos, promovidos pela Igreja Catdlica, jA impunham novos nomes
e sobrenomes aos individuos, estracalhando ja neste primeiro momento sua identidade e
suas memorias. Consta do texto das Constituicbes Primeiras do Arcebispado da Bahia, no
artigo 99, livro V das Ordenacdes, ser responsabilidade, primeiramente, dos senhores
mandar batizar seus escravos. Caso houvesse denuncia do ndo-cumprimento da ordem,
0s senhorios perderiam a posse para aqueles que denunciaram. Além disso, o clero local
deveria zelar para que todos recebessem o sacramento (LARA, 2000).

O filosofo Jacques Derrida, em sua série de conferéncias intitulada

Memoires for Paul de Man, versa sobre o poder do nome:

Tanto a histéria como a memdria retomam o passado dentro da ordem do nome e
0 poder de nomear é a Unica possibilidade. O ato de dar nomes significa estar
inscrito em tracos ou sobrevivéncias do passado, que marcam cada inscricdo do
presente. (DERRIDA apud. DOS SANTOS, 2003, p.173)

A catequizacdo dos cativos abarcava uma série de fatores, e toda uma
nova doutrinagdo e forma de vivenciar o mundo lhes era imputada. Em seu livro Racismo
a Brasileira, o advogado e historiador Martiniano José da Silva faz um levantamento
histérico sobre as origens e as formas de manutencéo do racismo no Brasil. O capitulo O
Aspecto Religioso revé as formas com que a catequizagdo e evangelizacdo eram
praticadas em prol de conformacbes de servidao e paternalismo, fatores que foram
amplamente reproduzidos e disseminados em toda a producéo cinematogréfica brasileira.
“Um padre aconselhou aos fazendeiros: ‘a confissao € o antidoto das insurreicdes, porque
o confessor faz ver ao escravo que seu senhor esta no lugar de seu pai e, portanto, lhe
deve amor, respeito e obediéncia™ (SILVA, 2009).

Na década de 1890, quando da criacdo do cinema e da primeira producéo
nacional, a sociedade brasileira encontrava-se nos primeiros momentos do periodo pés-
abolicionista. Ainda que a abolicdo tenha sido um movimento mais simbdlico e politico do
que uma mudanca na estruturacao social, as consequéncias de uma série de legislacdes
e de mecanismos que garantiam a permanéncia da populacdo negra em condicdo de

miséria refletiam-se nas questdes da representatividade.
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Tal panorama apresentava-se no inicio do cinema nacional. Como
qualquer tecnologia de ponta, o cinema, seus equipamentos produtivos e de distribuicao,
s6 eram acessiveis a uma determinada elite. Os encontros com perspectivas racistas,
para além da estruturacdo social racializada, ndo tardam em saltar aos olhos. Nas
primeiras décadas, eram comuns o0s editoriais nos cinemas, e seu contetdo era embebido

em racismo. Em um destes trechos, o editor desfere:

(...) o cinema brasileiro deve ser um “ato de purificagdo de nossa realidade”, com
énfase no “progresso”, na “engenharia moderna”, e na “nossa bela gente branca”...
(...) nés devemos evitar documentarios, pois nao permitem um controle total sobre
0 que é mostrado, e portanto podem possibilitar a infiltracdo de elementos
indesejaveis: nos precisamos de um estudio de cinema, como aqueles de
Hollywood, com interiores bem decorados e frequentados por boas pessoas.
(STAM, 1997, p.66)

A despeito das recomendacdes, eventos historicos no inicio do século XX
levariam a aparicdo de negros em documentarios e filmes de ficcdo. A Revolta da Chibata
(1910), liderada por Jodo Candido, foi um destes eventos com maior repercussao, e gerou
“uma enxurrada de documentérios. De acordo com Vicente de Paulo Aradjo, ao menos
quatro diretores filmaram eventos ligados ao incidente” (STAM, 1997), dos quais destaca-
se A Vida do Cabo Jodo Céandido (1912), dirigido por Carlos Lambertini, talvez o mais
emblemético de todos por ter sido o primeiro filme censurado pelas autoridades
brasileiras. Ainda de acordo com Stam, o episddio ainda seria referencial para a
discusséo do “cronotopo do navio”, desenvolvida por Paul Gilroy em seu livro Atl&ntico

Negro, fonte tedrica do documentario homénimo em analise nesta pesquisa.

A memoria de Jodo Candido como o marinheiro negro lutando por justica em alto-
mar, e sua literal participagdo em um comicio em apoio aos marinheiros, antecipou
a discussao de Paul Gilroy sobre o “cronotopo do navio” como um condutor para a
comunicacao e revolta pan-africanista sobre a histéria do Atlantico Negro. (STAM,
1997, p.63)

A Bela Epoca viria a declinar, em especial pela entrada massiva dos
filmes norte-americanos no mercado de distribuicdo. Segundo Stam, “em 1921 a
proporcao de filmes norte-americanos exibidos no Brasil chegaria a 71%, e atingiria 86%
em 1929”. O autor ainda define as principais condi¢cdes para a exclusdo racial nas

producodes:

Apesar de uma alta proporgdo de cidaddos negros e mulatos, afro-brasileiros n&o
figuravam proeminentemente no cinema simbolicamente “branco” das primeiras
décadas do século XX. Um numero de fatores somou-se para esta “auséncia
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estrutural”. Primeiramente, o inicio do Cinema Brasileiro coincide com o apice do
imperialismo Europeu. As nagdes pioneiras no cinema (Inglaterra, Franca, Estados
Unidos e Italia) eram todas poténcias colonialistas, que premeditadamente
pintavam o colonizado enquanto preguicoso e vildo, e portanto diretamente
submetido as regras benevolentes européias. A tendéncia para o Brasil era
representar o pais enquanto mero apéndice tropical da Europa, no qual nao-
europeus poderiam apenas ter um papel menor e subalternizado.” (STAM, 1997,
p.63)

Ao abordar tal periodo, é de extrema importancia ressaltar o papel do
colonialismo na construgcdo imagética do século XX, em especial nas primeiras décadas
do mesmo. O amplo dominio territorial desempenhado a ferro e fogo pelas poténcias
europeias nos séculos antecedentes, e agora convertido em imperialismo, também
alcancado pela emergéncia do império norte-americano, refletiu-se nas construcées
filmicas das primeiras décadas, que acompanharam a explosédo do cinema no mundo.

A criacdo do ser universal, branco e eurocentrado, segue perpetuando-se
neste periodo. Em seu trabalho Critica da Imagem Eurocéntrica, os pesquisadores Robert
Stam e Ella Shohat delineiam historicamente tal construcdo. Os autores tratam a
converséo do colonialismo em imperialismo como

(...) uma fase ou forma especifica de colonialismo que cobre os periodos de
aproximadamente 1870 a 1914, quando a conquista de territérios esteve ligada a
uma busca sistematica por mercados e a exportacdo expansionista de capital,

assim como, de um modo geral, a uma politica de interven¢céo do Primeiro Mundo
nas nacdes recém-emancipadas. (STAM, 2006, p.41)

Revisar tal periodo historico nos permite observar a relevancia do uso da
construcdo das imagens e representacdes no cinema como forma de avanco e
cristalizacdo das hegemonias mundiais. Ao estabelecer “uma tentativa de submeter o
mundo a um regime unico e "universal" de verdade e poder” (STAM, 2006), as poténcias
imperialistas herdam o racismo colonial ao imporem um “etnocentrismo armado,
institucionalizado e globalizado”. (Idem) A construcdo de uma dualidade luz/trevas é
fundamentada pelo cristianismo colonizador atracado nas Américas, discussao

aprofundada por Fanon.

E preciso avancar lentamente, n6s o sabemos, mas ¢ dificil. O carrasco € o
homem negro, Satd é negro, fala-se de trevas, quando se é sujo, se é negro —
tanto faz que isso se refira a sujeira fisica ou a sujeira moral. Ficariamos surpresos
se nos déssemos ao trabalho de reunir um grande nimero de expressdes que
fazem do negro o pecado. Na Europa, o preto, seja concreta, seja simbolicamente,
representa o lado ruim da personalidade. Enquanto ndo compreendermos esta
proposicdo, estaremos condenados a falar em véo do “problema negro”. O negro,
o obscuro, a sombra, as trevas, a noite, os labirintos da terra, as profundezas
abissais, enegrecer a reputacdo de alguém; e, do outro lado: o olhar claro da
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inocéncia, a pomba branca da paz, a luz feérica, paradisiaca. Uma magnifica
crianga loura, quanta paz nessa expressdo, quanta alegria e, principalmente,
guanta esperanca! Nada de comparavel com uma magnifica crianca negra, algo
absolutamente insélito. Nao vou voltar as histdrias dos anjos negros. Na Europa,
isto é, em todos os paises civilizados e civilizadores, 0 negro simboliza o pecado.
O arquétipo dos valores inferiores é representado pelo negro. (FANON, 2008,
p.160)

No cinema, tal dualidade ganhou status de realidade nas consciéncias
dos espectadores. Os mecanismos discursivos do racismo jA se encontram bastante
consolidados em seu periodo inicial, e suas praticas sdo facilmente identificAveis na
cinematografia brasileira, independente do periodo de realizagdo. O poder discursivo
retido nas médos de homens brancos elitizados autoriza-os a delimitar o lugar social e
moral dos individuos de uma sociedade. Stam versa sobre o pensamento racista:

O racismo envolve um duplo movimento de agressdo e narcisismo. O insulto ao
acusado é acompanhado por um elogio ao acusador. O pensamento racista é
tautolégico e circular: somos poderosos porque estamos certos, estamos certos
porque somos poderosos. Também é essencialista, a-histérico e metafisico, pois

projeta a diferenca através da temporalidade historica: "Eles sdo todos assim, e
assim continuardo sendo”. (STAM, 2006, p.45)

Na esteira da construcdo colonial do racismo, um outro fator politico,
social e educacional de enorme poténcia também se somaria aos ja citados. O Movimento
Eugenista Brasileiro teve seu surgimento e expansado nas duas primeiras décadas do
mesmo século, e tinha como principal bandeira o branqueamento populacional e cultural
da sociedade. Pautados na pseudociéncia da Eugenia, proposta pelo antropologo
britAnico Francis Galton, o0s eugenistas brasileiros encontravam-se em posicoes
governamentais e sociais estratégicas, o que permitiu com que tal projeto de sociedade
atingisse uma vasta camada populacional.

Com tal tipo de pensamento regendo a politica estatal de segregacéo e
de supressédo cultural, novas formas de violéncia no ambito psicolégico e educacional
ganharam forca. O movimento eugenista brasileiro articulou-se de tal maneira que seus
tentaculos atingiram a educacéo fundamental, em forma de livros didaticos, contaminados
pela participacdo de ministros da cultura e secretarios de educagdo no movimento,
marcadamente na regiao Sudeste.

Ao partir pela via da saude e da higiene publica, politicas que buscavam
embranquecer a populacéo do pais através da imigracdo europeia passaram a ter em sua

companhia novas diretrizes que almejavam um branqueamento das condi¢cdes sociais e
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comportamentais. Os pivds do movimento tinham as escolas como laboratoérios para a

eugenia, onde seus ideais raciais eram imputados as criangas.

A eugenia tornou-se a justificativa para expandir e alocar recursos educacionais.
Praticas curriculares e extracurriculares casaram-se a eugenia em formas que
continuam a ecoar hoje. Os eugenistas consagravam seus objetivos como o ideal
de uma ‘raca brasileira’. A raca era um processo em desenvolvimento - uma
etnicidade comum a que todos os brasileiros iriam pertencer assim que
removessem as condi¢Bes culturais e higiénicas inferiores. Os professores
ensinavam aos alunos que ser parte da raca era a chave para a cidadania e o
sucesso. Na pratica, isso significava o branqueamento comportamental: ou seja,
descartar as praticas culturais africanas e indigenas. (Idem, p.54)

Com tal imaginario sendo consolidado nas novas geracfes brasileiras,
especialmente através do ensino publico, entende-se a poténcia com a qual a
estereotipificacdo da populacdo negra difundiu-se em nosso cotidiano e alastrou-se para
as producdes artisticas vindouras. Também somos irmaos (1949) e Matar ou correr
(1954) sao exemplos desta sequéncia histérica onde o racismo replicou-se, até pelas
tentativas do cinema em escondé-lo. As conformacdes deste periodo acabaram refletindo,
por exemplo, em escolhas de elenco embranquecido para representar narrativas negras,
como podemos observar em toda cinematografia nacional e contundentemente nas
producdes atuais da Rede Globo de televisdo. Refletiram também na forma com a qual
foram construidas as representacbes da populacdo negra no cinema, como
demonstraremos a sequir.

As “chanchadas”, género cinematografico preponderante nas décadas de
1930, 1940 e 1950, viriam para reconfigurar o mercado nacional e a forma de produzir
filmes no Brasil. Segundo os pesquisadores Ferndo Pessoa Ramos e Sheila Schvarzman,

a profissionalizag&o e a industrializacdo foram essenciais para o surgimento do género:

Esse esquema industrial sustentado por uma controlada economia representou
uma experiéncia inédita de produgdo de uma série de filmes voltados
exclusivamente para o mercado, em sua maioria apoiados na repeticdo de
férmulas de sucesso comprovado, articulado a outros ramos da inddstria cultural,
como radio, o teatro, o circo e a imprensa. Consolidava-se a chanchada como
género, incluindo, além da repeticéo formal e narrativa, o desenvolvimento de uma
politica de estrelismo. (RAMOS-SCHVARZMAN, 2018, p.X)

As narrativas utilizadas nas chanchadas trariam um outro ambiente e
novas perspectivas para a representacdo do negro. Deixando a marginalidade ou a
exclusdo completa dos enquadramentos da camera, 0s personagens negros ganharam

espaco e visibilidade, mas de forma violenta e indesejavel.
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Os estereotipos construidos e cristalizados no periodo das chanchadas
repercutem até os dias de hoje no imaginario social e na prépria representagdo do negro
no cinema. Atribuindo caracteristicas fisicas e morais aos personagens negros, as
chanchadas consolidaram o racismo nas telas e garantiram uma enorme propagacao
desses desvalores. Jeferson De, propositor do Dogma Feijoada, aponta as construcdes

mais comuns nesse sentido.

A representacdo do negro na chanchada foi estereotipada. Estereétipos sédo
valores, ideias, opinibes generalizadas sobre grupos sociais. N&o
raramente, eles se ddo numa relacdo de dominagdo em que O grupo
dominado recebe os esteredtipos de interiorizagdo. Os estere6tipos mais
comuns sao 0S que o caracterizam o0 negro como infantil, cdmico, bondoso,
irracional e assexuado. (DE, 2005, p.28)

Esses estereotipos retroalimentam estigmas construidos no ocidente
desde o periodo da colonizagéo, encerrando um circulo no qual a imagem do negro ndo
encontra escape, ja que 0 imaginario social se vé corroborado nas representacdes

midiaticas, como aponta Muniz Sodré.

Com referéncia ao negro, a midia, a industria cultural, constroem identidades
virtuais a partir, ndo sé da negacao e do recalcamento, mas também de um saber
de senso comum alimentado por uma longa tradicdo ocidental de preconceitos e
rejeicdes. Da identidade virtual nascem os esteredtipos e as folclorizagbes em
torno do individuo de pele escura. (SODRE, 1999, p.246)

Com relacdo a religiosidade afro-brasileira, temos dois tipos de
personagens a ela vinculados nas chanchadas. A figura do malandro, embora nao
configure uma relacéo direta com a religido, pode ser atribuida a uma das entidades mais
tradicionais dos terreiros de umbanda no Brasil, o Zé Pilintra. Ja no caso das baianas, a
relacdo com a religiosidade do candomblé é direta e expressa em muasica, figurinos,
verbetes, comidas, dentro outros. Um dos maiores fenbmenos musicais e
cinematogréficos do periodo langou ao mundo a figura da baiana.

Carmen Miranda teve uma carreira meteodrica, e sua popularidade no
radio foi transposta ao cinema por meio da chanchada, como observamos nos filmes da
produtora Cinédia, tais quais A voz do Carnaval (1933) e Al6, Al6, Carnaval (1936),
ambos dirigidos por Adhemar Gonzaga. A personagem da baiana que ganharia Hollywood
viria trés anos depois, no filme Banana da Terra (1939), dirigido por Ruy Costa e

produzido pela Sonofilms.
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As baianas tornaram-se uma representacdo negra e candomblecista
amplamente difundida em imagens, grupos carnavalescos e no imaginario brasileiro. A
interpretacdo de Carmen Miranda da composi¢do O que € que a baiana tem?, de Dorival
Caymmi, contida no filme Banana da Terra, fez com que esta representacdo ganhasse
tamanha projecdo. As baianas nao séo constituidas pela simples origem de uma mulher
negra da Bahia, mas sim por toda uma composicdo das praticantes de candomblé.
Elementos como o pano-da-costa, o abard, os balangandas, entre outros, descritos na
musica de Caymmi, sao fundamentos religiosos da diaspora africana.

Em pleno auge do movimento eugenista no brasil, seria surpreendente
que um personagem com tais caracteristicas ganhasse qualquer proje¢do. Carmen
Miranda* (fotograma 1), utilizando-se de toda sua popularidade prévia, pode realizar esta
proeza, “incorporando aspectos préprios a cultura afro-brasileira e popular, mas com as
tensdes raciais suspensas em sua interpretacdo pela atriz branca de olhos claros
chamativos” (BALIEIRO, 2015).

A estilizacdo da baiana de Carmen Miranda ndo apenas incorporava signos
nacionais como também lidava com tensfes raciais e de classe, na medida em
gue a figura da baiana apontava para uma imagem negra e das classes populares.
Amplamente sintonizada com moda hollywoodiana e com experiéncia na area de
costura, a estlizacdo de Carmen a possibilitou incorporar uma imagem que
denotava autenticidade nacional, sem se associar com 0 que era tido por

vulgaridade por meio do recurso a “branquitude”, por sua vez compreendida ndo
apenas em termos cromaticos, mas também simbdlicos. (BALIEIRO, 2015, p.211)

Fotograma 01 - Carmen Miranda vestida de baiana

Vemos, neste caso especifico, a branquitude operando enquanto fator

autorizante para a existéncia negra e candomblecista, ao vestir elementos dessa

“ Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=0jo3159Gn6c. Acesso em: 20 de fev. 2020.



https://www.youtube.com/watch?v=ojo3I59Gn6c
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existéncia em um corpo branco que ja possuia uma enorme aceitacdo por parte do
publico.

Neste periodo, 0 movimento negro no Brasil ja se encontrava articulado, e
no ano de 1944, surgiria 0 Teatro Experimental do Negro (figura 01). Teve como um de
seus fundadores Abdias do Nascimento, e contou com reivindicacbes que atingiram o
campo do cinema, “filiando o grupo ao movimento de luta do negro brasileiro do po6s-
abolicdo e configurando-o como herdeiro de outras iniciativas de anos anteriores como a

Imprensa Negra e a Frente Negra Brasileira” (ROSA, 2007).

(...) fundamos em 1944, no Rio de Janeiro, o Teatro Experimental do Negro - TEN
- com 0s seguintes objetivos basicos: a) resgatar os valores da cultura africana
preconceituosamente marginalizados & mera condi¢@o folclorica, pitoresca ou
insignificante; b) através de uma pedagogia estruturada no trabalho de arte e
cultura, tentar educar a classe dominante "branca”, recuperando-a da perversao
etnocentrista de se autoconsiderar superiormente européia, cristd, branca, latina e
ocidental; c) erradicar dos palcos brasileiros o ator branco maquilado de preto,
norma tradicional quando o personagem negro exigia qualidade dramética do
intérprete; d) tornar impossivel o costume de usar o ator negro em papéis
grotescos ou estereotipados: como moleques levando cascudos, ou carregando
bandejas, negras lavando roupa ou esfregando o0 chdo, mulatinhas se
requebrando, domesticados Pai JoBes e lacrimogéneas Mée Pretas; e)
desmascarar como inauténticas e absolutamente inlteis a pseudocientifica
literatura que focalizava o negro, salvo rarissimas excessfes, como um exercicio
esteticista ou diversionista: eram ensaios apenas académicos, puramente
descritivos, tratando de histéria, etnografia, antropologia, sociologia, psiquiatria ,
etc., cujos interesses estavam muito distantes dos problemas dinamicos, que
emergiam do contexto racista da nossa sociedade. (NASCIMENTO, 1978, p.129)
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Figura 01 - Teatro Experimental do Negro®

Como observamos, as figuras estereotipadas ja sado alvo de criticas pelo
movimento neste momento, e encontramos também a reivindicacdo da ancestralidade
através dos vinculos religiosos de matriz afro-brasileira, como vemos nas pecas Aruanda

(1948) e também em Filhos de Santo (1949), realizadas poucos anos ap6és a fundacgéo do
grupo.

Filhos de Santo de José de Moraes Pinho, é levada a cena em 27 de margo de
1949 no Teatro Regina (cedido por Bibi Ferreira, novamente com temporada as
segundas feiras) no Rio de Janeiro, dirigido por Abdias do Nascimento, (...) A acdo
deste drama em trés atos transcorre em um suburbio pobre do Recife e trata da
histéria de Ana, uma lavadeira negra e sua filha, Lindalva, que esta sendo
cortejada por um médico ndo negro casado. Ana tenta convencé-la a aceita-lo,
mas Lindalva, que também é amada por Josias, um amigo de infancia também
negro, e Lindaura, uma amiga da casa que nutre feicdo especial por ela. Roque,
um pai de santo negro, acaba enganando sua mae Ana prometendo torna-la méae-
de-santo em um terreiro que pretendia abrir, mas se real interesse é em Lindalva
gue o rejeita. (ROSA, 2007, p.54)

®Disponivel em https://www.teatronaescola.com/index.php/noticias/item/433-teatro-experimental-do-negro-
ten
Acesso em: 19 de Jan. 2020.



https://www.teatronaescola.com/index.php/noticias/item/433-teatro-experimental-do-negro-ten
https://www.teatronaescola.com/index.php/noticias/item/433-teatro-experimental-do-negro-ten
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Ainda que criticos posteriores ao periodo tenham apontado questdes
problematicas na obra, o filme Também somos irm&os (1949), de Jodo Carlos Burle,
conta com o Teatro Experimental do Negro, que “(...) teve influéncia e participacdo no
filme. A tematica racial era parecida com as pecas que 0 grupo encenava. Os principais
atores do TEN fizeram parte do elenco como Ruth de Souza, Aghaldo Camargo e Marina
Gongalves” (CARVALHO, 2013, p.91).

Ainda segundo Noel dos Santos Carvalho, Também somos irméaos®
(fotograma 02) foge dos estere6tipos da chanchada. “Os personagens sao complexos,
mais préoximos do tratamento que o negro receberia nos filmes de Nelson Pereira dos
Santos, Rio 40 graus (1954) e Rio zona norte (1957).” (CARVALHO, 2013).

Fotograma 02 - Também somos irmé&os (1949)

Este filme ainda nos liga com outra figura de suma importancia na
guestao racial no cinema do periodo: Sebastido Prata, também conhecido como Grande
Otelo. Burle evita a estereotipagcdo na sua completude, pois “embora o personagem de
Otelo seja um malandro sambista, ele ndo é cdmico, vive um drama interno e se
transformara no decorrer da historia” (CARVALHO, 2013).

® Disponivel em: https://carmattos.com/2011/06/06/nota-dissonante-em-tempos-de-chanchada/
Acesso em: 23 de Fev. 2020.



https://carmattos.com/2011/06/06/nota-dissonante-em-tempos-de-chanchada/
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Grande Otelo é reconhecido como um dos maiores atores da historia do

Cinema Brasileiro, e sua carreira foi marcada pela propria insurgéncia contra o

enquadramento do negro enquanto inferior e alicerce para a escalada do branco, como

visto em muitos de seus filmes em parceria com Oscarito. Desmistificando também

possiveis proposicoes de que producdes brancas ndo necessariamente trazem um olhar
equivocado sobre 0 negro, 0s mecanismos de racismo utilizados sao diversos.

Na chanchada a dupla formada pelo branco Oscarito e 0 negro Grande Otelo foi

outro exemplo de disputa por representacdo. Por um lado, ela representou o

alegre convivio entre negros e brancos no Brasil da democracia racial. Por outro,

revelou as assimetrias, tensdes e lutas travadas em torno da representacéo. Nos

créditos iniciais dos filmes da dupla, o nome de Otelo vinha sempre depois do de

Oscarito. Seu salario era menor que o do parceiro. Tal situagcdo sempre

incomodou Otelo, que se queixava abertamente do status subordinado dos seus

personagens, segundo ele uma forma de racismo. Recusava-se a ser “escada”

para as cenas comicas do amigo e, em alguns filmes, passou a improvisar em

cima do roteiro numa aberta subversdo da ordem do roteiro e até da dire¢do, uma
vez que muitas cenas da dupla eram improvisadas. (CARVALHO, 2013, p.86-87)

Além de sua luta pela igualdade de condi¢des nas producgdes, Otelo teve
sua ligacdo com a religiosidade posta em xeque em distintos momentos de sua carreira.
No minucioso trabalho Entre Grande Otelo e Sebastifo: Tramas, Representacbes e
Memodrias, tese de doutorado do pesquisador Tadeu Pereira dos Santos, a vida espiritual
de Otelo e a forma com que ela fora publicizada sdo abordadas, e sdo notaveis as
tentativas de invisibilizacdo da matriz afro-brasileira em sua vida. Empunhando sua guia,
em uma entrevista no ano de 1971, temos uma das poucas oportunidades em que

Grande Otelo (figura 02) afirma sua ligacdo com a umbanda:
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¥

SOU FILHO DE FE 5257652 oon, “Coendimn o e

Otelo muda todas as segundas, quartas ¢ sexias-feiras o copo de cerveja, que
deixa em frente & imagem de Sio Jorge Guerreiro. “Sou supersticioso e, se
nio fago isso, entro pelo cano.” Sebastiio Prata, ou Grande Otels, recebeu
o batismo na umbanda, com sua bisavé, a escrava liberta Silvana da Costa.
. Até hoje éle fregiienta o terreiro de Pai Joaquim da Mina, dirigido por Heri-
l velto Martins, “Ld, encontro apoic nos meus momentos mais dificeis.”

Figura 02 - Grande Otelo sobre a Umbanda

O pesquisador ainda aponta a utilizacdo da dubiedade religiosa de
Grande Otelo’, por vezes também declarado enquanto catélico, como fator utilizado para

justificar determinados atos ou fatos de sua vida.

A exposicdo de suas praticas religiosas ocorre em situacfes relacionadas as
crises existenciais ou por sua conduta social, seja no campo do trabalho ou
mesmo no que tange a sua vida intima. Os seus desencontros tanto profissionais
guanto pessoais sdo objetos que fazem com que o seu “ser negro” entre em
descompasso com sua condi¢cdo de figura publica. Tal veio o ajusta a uma
paisagem que pinta 0s negros e populares por meio de tintas da desqualificagéo e
reforcam condicbes que os destituem de suas experiéncias enquanto sujeitos
historicos. (SANTOS, 2016, p.448)

A desqualificagdo a que o autor se refere foi norma no periodo. O ambito
do cinema ficcional das chanchadas fez-se importante na constru¢cdo de um imaginario

social e trabalhou na permanéncia da negativacao e subalternizacdo da populacao negra.

" Disponivel em: http://memoria.bn.br/pdf/109835/per109835_1971_00460.pdf
Acesso em: 23 de Fev. 2020.



http://memoria.bn.br/pdf/109835/per109835_1971_00460.pdf
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Tal negativacdo também viria a refletir na producédo dos filmes documentais brasileiros
das décadas posteriores ao género. Essa construgdo imagética se da de formas variadas,
e, como postula Hall, encontra significacdo e se potencializa ainda mais no ambito
fantasioso, contagiando a imaginacdo dos espectadores.

O ponto importante € que os estereétipos se referem tanto ao que é imaginado,
fantasiado, quanto ao que é percebido como “real”, e as reproduc¢des visuais das
praticas de representacdo sdo apenas metade da histéria. A outra metade - o
significado mais profundo - encontra-se no que ndo esta sendo dito, mas esta
sendo fantasiado, o que esta implicito, mas nao pode ser mostrado.

Até agora, nOs afirmamos que a “estereotipagem” tem sua propria poética - suas
proprias maneiras de trabalhar - e sua politica - as maneiras com as quais ela esta
investida de poder. Também afirmamos que se trata de um determinado tipo de
poder - uma forma de poder hegemdnico e discursivo que opera tanto por meio da
cultura, da producé@o de conhecimento, das imagens e da representacdo, quanto
por outros meios. Além disso, é circular: implica os “sujeitos” do poder, bem como
aqueles que estdo “submetidos a ele”. (HALL, 2013, p.200)

Esse poder descrito pelo sociélogo jamaicano nos parece de facil
apreensdo quando tratamos de cinema ficcional, pois 0s mecanismos criativos sao de
certa maneira mais palpaveis. Ao tratarmos de documentarios, devemos buscar
compreender as motivacdes dos realizadores, ja que “muitas vezes assumem o papel de
representantes do publico. Eles falam em favor dos interesses de outros, tanto dos
sujeitos tema de seus filmes quanto da instituicdo ou agéncia que patrocina sua atividade
cinematografica” (NICHOLS, 2010).

A producdo de documentarios a época das chanchadas, era basicamente
constituida por filmes estatais e educativos, atingindo ndimeros expressivos através do
Instituto Nacional de Cinema Educativo® (INCE), com destaque para o cineasta Humberto
Mauro.Humberto Mauro foi um dos diretores com maior producéo filmografica na histéria
brasileira, com cerca de 260 filmes®, tendo producbes desde o Periodo Silencioso,
passando pelas Chanchadas e chegando até o Cinema Novo, onde foi considerado como
fonte inspiradora para a entdo nova geracdo de diretores. Filho de pai italiano e mae
mineira, nasceu em Volta Grande, Minas Gerais®, e teve uma infancia simples, porém

estimulada e privilegiada quando comparada as infancias negras da época. Mesmo sendo

8 O 6rgao foi criado em 1936, no Governo Getdlio Vargas, e estava subordinado ao Ministério da Educac&o
e Saude Pdblica, cujo ministro era Gustavo Capanema. Seu primeiro diretor foi o antrop6logo Roquette-
Pinto, que dirigiu o Instituto até 1947. Roquette também foi o responsavel pelo Projeto de Lei que deu
organizacéo ao INCE - Disponivel em:
<http://www.mnemocine.com.br/index.php/2017-03-19-18-18-46/historia-e-cinema/113-fernanda-caraline-de-
a-carvalhal> Acesso em: 20 Out. 2019

° Disponivel em: <http://ctav.gov.br/acervo/filmografia-humberto-mauro/> Acesso em: 02 Jul. 2019.

1% Disponivel em: <http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/me4704.pdf> Acesso em: 28 Mar. 2019.



http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/me4704.pdf
http://ctav.gov.br/acervo/filmografia-humberto-mauro/
http://www.mnemocine.com.br/index.php/2017-03-19-18-18-46/historia-e-cinema/113-fernanda-caraline-de-a-carvalhal
http://www.mnemocine.com.br/index.php/2017-03-19-18-18-46/historia-e-cinema/113-fernanda-caraline-de-a-carvalhal
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um dos maiores referenciais cinematograficos brasileiros, as evidéncias de racismo estao
presentes em sua obra, e num de seus primeiros filmes a violéncia estética é flagrante.

(fotogramas 03 e 04)

(...) em Tesouro Perdido™ é importante observar a presenca de uma cena gue -
mimetizando uma construcdo cdmica de aparente origem americana - traz a tona o
recorrente e entdo habitual racismo em relacdo ao negro, impregnado na
sociedade e na cultura brasileira. Em uma das cenas iniciais do filme, criancas
estdo brincando. H& um corte, e vemos em primeiro plano um sapo com um
cigarro na boca. No plano seguinte, em um enquadramento semelhante, um
menino negro esta fumando, sugerindo uma comparacdo pejorativa entre o
menino e o0 sapo. Mauro reproduz com a insercdo dessa cena, entendida entédo
como “cébmica”, a naturalizacdo dos preconceitos em relacdo aos negros, que
pode, inclusive, nesse caso, ter a inspiracdo no cinema americano, mas é
reiterada a brasileira, pelo diretor. (RAMOS-SCHVARZMAN, 2018, p.X)

-

Fotogramas 03 e 04 - Thesouro Perdido (1927)

Para além deste exemplo e da poténcia de Humberto Mauro enquanto
cineasta de alta produtividade, encontramos no INCE uma figura com a qual diversas
frentes de producéo e distribuicdo de “conhecimento” foram conectadas.

Edgar Roquette-Pinto dirigiu o INCE desde o ano de sua criagéo, 1936,
até o ano de 1947, e foi responsavel pela estruturacdo e regulamentacdo do instituto.
Roquette-Pinto teve um papel proeminente nas esferas do poder cientifico no Brasil.
Presidiu o primeiro congresso de eugenia brasileiro, ainda no ano de 1929. Dirigiu
também o Museu Nacional de 1926 a 1935, sendo este o principal polo de producao
cientifica do periodo.

A mudanca de perspectiva na representacdo do negro no cinema
brasileiro teria inicio nos filmes considerados precursores do Cinema Novo. As obras que
trouxeram esta alteracdo sdo bastante reconhecidas pelos teéricos e pelos préprios
realizadores. Em Rio 40 Graus (1954) e Rio Zona Norte (1957), Nelson Pereira dos

! Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Kv9oW8jS9aY> Acesso em: 28 Mar. 2019.



https://www.youtube.com/watch?v=Kv9oW8jS9aY
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Santos estabelece uma nova relacdo entre as personagens negras, buscando uma
aproximacdo com a realidade urbana e com a alienagao vivenciada pelas mesmas, mas,
como sera visto a seguir, sem distanciar-se de problematicas essenciais na

representatividade.

2.2 CINEMA NOVO E A LUTA POR REPRESENTACAO

Ao fim da década de 1950, uma nova estética transformaria o cinema
nacional. Com o declinio das chanchadas, e com uma nova constru¢cdo ideolégica das
representagcdes imageéticas, o movimento chamado Cinema Novo traria uma seérie de
reformulacdes, que iam desde mudancas estruturais nos roteiros até inovacbes nos
movimentos de camera e na captura de som direto. Tanto nas novas proposi¢des de
autoria quanto em termos de inovagdo na linguagem cinematografica, o cinemanovismo
andaria ao lado da Nouvelle Vague francesa, movimento cinematografico que também
possuia cunho contestatdrio quanto aos formatos pré-estabelecidos e no campo politico.

(-..) € preciso haver uma modificagdo total no cinema brasileiro. Nao € possivel
melhorar exclusivamente o nivel dos filmes. E preciso mudar todo o maquinismo
do nosso cinema. Como por exemplo: o caso da critica brasileira na sua maioria é
um caso de alfabetizacdo de adultos. Para um novo cinema € necessario uma

nova critica. Essa que esta ai deve morrer junto com a chanchada. (ROCHA,
2004, p.58)

E preciso delimitar o contexto geopolitico global e local no qual estes
movimentos tiveram vez. Se na Franca a Nouvelle Vague traria inovagdo ao romper com
modelos cristalizados na producgdo cinematografica, pois no “periodo precedente, depois
da guerra (1945-1958), é caracterizado, ao contrario, por uma grande continuidade de
regras de producdo industrial de filmes e dos caminhos de acesso a profissdo” (MARIE,
1997); no Brasil o Cinema Novo compunha um movimento mais amplo, de dimensdes
continentais, com grande influéncia da revolucdo cubana em sua génese.

O cinema cubano nutriu um estreito didlogo politico, estético e intelectual com
Glauber Rocha e com outros cineastas brasileiros de sua geragdo. O cinema
revolucionario do ICAIC recebeu influéncia do cinema brasileiro e este ultimo
alimentou, com a Revolucdo Cubana, a esperanca de tornar real a utopia de uma

cinematografia livre para a América ibérica, onde o “homem latino” fosse o centro
dessa busca de liberdade. (LISBOA, 2010, p.152)
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Buscando discutir nossa heranca colonial e com viés anti-imperialista, o
movimento brasileiro teve como matiz uma “atitude politica no campo da cultura e da
economia” (ROCHA, 2004). Ao articular producao, distribuicdo e por criar um “publico
novo que comega a se desligar dos vicios do cinema comercial nacional e estrangeiro
para preferir o filme brasileiro de caréater cultural” (ROCHA, 2004), o Cinema Novo, até
mesmo por ser sediado numa colbnia ibérica, reivindica um viés de liberacdo que jamais

seria possivel aos franceses.

Na década de 50 se falava do cinema mexicano. No principio da década de 60 se
falava do cinema argentino, depois em cinema cubano, em seguida de cinema
brasileiro. Agora se fala de cinema latino. Quando se fala de cinema latino, a
significacdo ultrapassa o sentido puramente cinematografico. A consciéncia latina
comeca a se popularizar. A descoberta de que o Brasil, México, Argentina, Peru,
Bolivia etc. fazem parte do mesmo bloco de exploragéo norte-americana e de que
esta exploracdo € uma das causas mais profundas do subdesenvolvimento se
concretizar a cada dia que passa e, 0 mais importante, se populariza. A nocéo de
América Latina supera a nocdo de nacionalismos. Existe um problema comum: a
miséria. Existe um objetivo comum: a libertagcdo econbmica, politica e cultural de
fazer um cinema latino. Um cinema empenhado, didatico, épico, revolucionario.
Um cinema sem fronteiras, de lingua e problema comuns. (ROCHA, 2004, p.83)

Ao adotar o viés ideologico de uma esquerda ortodoxa (CARVALHO,
2017), a geragédo do Cinema Novo viria a manter enquanto escopo a luta de classes e a
categoria “povo”, 0 que pode ser verificado nas obras dos principais expoentes do
movimento, como Glauber Rocha e Carlos Diegues.

O cineasta e critico Orlando Senna, também pertencente ao movimento,
publicou em 1979 um artigo no qual analisa esta reformulacdo na representacdo do
negro, e quanto ao marco que estipula para a mudanca, define:

No que diz respeito ao negro, a linha adotada pelo Cinema Novo é estabelecida
em Rio Zona Norte, ou seja: denunciar a exploracdo de que € vitima o negro mas
sem se deter em uma andlise racial, uma vez que o negro esta englobado na
massa multirracial dos pobres e oprimidos. (SENNA, 1979, p.216)

No campo do cinema documental, o curta-metragem Aruanda (1960), de
Linduarte Noronha, também ¢é tido como um dos pilares fundacionais do Cinema Novo,
especialmente quanto a proposta estética e ao formato de producdo, como assinala
Glauber Rocha em sua Reviséo Critica do Cinema Brasileiro (2003). Esta obra pode ser
apontada enquanto marcador de uma alteracdo na forma da producdo de documentéarios

no Brasil, que, segundo Glauber, era até entdo “a burrice dos propagandistas comerciais
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fartamente pagos pelo Estado” (ROCHA, 2003), e também na representacao de historias
negras por autores brancos.

E necessario pontuar, assim como feito pelo pesquisador Douglas Kellner
em seu livro A Cultura da Midia (2001), a forma com que as representacdes midiaticas
alicercam a nocéo de realidade da sociedade em geral. O lugar de espectador/receptor é
estatisticamente dado a ampla maioria da populacdo, seja via as redes de TV abertas,
seja via web, etc. Com isto, as nogcdes do real e das identidades sociais € moldada
conforme o interesse das elites dominantes.

Segundo o relatério do grupo Reporteres sem Fronteiras, que apresenta
dados do Kantar Ibope 2016 Share TLE, mais de 70% da audiéncia televisiva no Brasil
esta concentrada na mao de 4 redes, todas controladas por familias que detém diversos
setores de comunicacdo’. Para além disso, um vasto nimero de meios de comunicagdo
estda sob dominio de deputados e senadores da republica, perfazendo um circulo vicioso

adequado as elites.

Ha uma cultura veiculada pela midia cujas imagens, sons e espetaculos ajudam a
urdir o tecido da vida cotidiana, dominando o tempo de lazer, modelando opinides
politicas e comportamentos sociais, e fornecendo o material com que as pessoas
forjam sua identidade. O radio, a televisdo, o cinema e os outros produtos da
inddstria cultural fornecem os modelos daquilo que significa ser homem ou mulher,
bem-sucedido ou fracassado, poderoso ou impotente. A cultura da midia também
fornece o material com que muitas pessoas constroem o seu senso de classe, de
etnia e racga, de nacionalidade, de sexualidade, de “nés” e “eles”. Ajuda a modelar
a visdo prevalecente de mundo e os valores mais profundos: define o que é
considerado bom ou mau, positivo ou negativo, moral ou imoral. As narrativas e as
imagens veiculadas pela midia fornecem os simbolos, os mitos e os recursos que
ajudam a constituir uma cultura comum para a maioria dos individuos em muitas
regibes do mundo de hoje. A cultura veiculada pela midia fornece o material que
cria as identidades pelas quais os individuos se inserem nas sociedades
tecnocapitalistas contemporaneas, produzindo uma nova forma de cultura global.
(KELLNER, 2001, p.9)

O controle sob o campo da memodria social também é exercido em grande
parte pela prépria cultura da midia. A disputa pela representacdo é parte de uma luta
maior: a disputa pela memoaria e pelo direito a memoria. A batalha travada neste periodo
reside ai, no direito das minorias de reescreverem a prépria histéria, onde, como formula

Huyssen, possam garantir a memoria futura.

Assim como a historiografia perdeu a sua antiga confianga em narrativas
teleoldgicas magistrais e tornou-se mais cética quanto ao uso de marcos de
referéncia nacionais para o desenvolvimento do seu conteldo, as atuais culturas
criticas da memdria, com sua énfase nos direitos humanos, em questdes de

12 Disponivel em: <http://brazil. nom-rsf.org/br/midia/tv/> Acesso em: 20 out. 2018
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minorias e géneros e na reavaliagdo dos varios passados nacionais e
internacionais, percorrem um longo caminho para proporcionar um impulso
favoravel que ajude a escrever a histéria de um modo novo e, portanto, para
garantir um futuro de memodria. (HUYSSEN, 2000, p.34)

A intencdo em Aruanda foi de realizar o retrato de uma familia negra em
meio a um ambiente ermo, na comunidade quilombola de Serra do Talhado (PB),
destacando a producédo de pecas de barro pelas mulheres do local®® (fotograma 05). Tal
realizacdo e sua roteirizacdo rigida “foi feita a partir de uma reportagem bastante
detalhada feita pelo proprio cineasta, além das informacfes coletadas a partir de um
periodo de observacdo e pesquisa fotografica na Serra do Talhado” (BAGGIO, 2015,
p.90)

Fotograma 05 - producéo de pec¢as de barro em Aruanda

Ainda que seja um marco, quando € investigada a autoria com mais
afinco, alguns velhos paradigmas sdo reencontrados, e as configuracbes para uma
discussao que cruze autoria e lugar de fala séo estabelecidas.

Em seu artigo Africa e Sertdo da Paraiba: Luanda, Aruanda, o professor
Elio Chaves Flores, do Nucleo de Estudos Afro-Brasileiros e Indigenas (NEABI) da
Universidade Federal da Paraiba, apresenta sua recensdo critica do filme Aruanda,
fazendo uma investigacdo para além do mito e da repercussdo causados pela obra,
ampliando a discussédo sobre autoria. O pesquisador seleciona ensaios e depoimentos
prévios de estudiosos e realizadores, dos quais aqui € destacado Jo&do Batista de Brito,

critico de literatura e cinema.

13 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9uATt--ua0Y
Acesso em: 23 Out. 2018.
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Uma interpretacdo original da producéo e recep¢édo de Aruanda foi realizada pelo
critico de literatura e cinema, Jodo Batista de Brito. Para ele, o filme de Noronha
“esta longe de ser um mero registro dessa comunidade de negros que sobrevivem
da ceramica: ele é conscientemente, e para o bem ou para o mal, um ‘discurso’ de
um estranho sobre esse povo”. Jodo Batista esta se referindo ao sentido semidtico
inerente a “sétima arte”, isto €, um “discurso em oposicdo a histéria”, uma
autoridade externa a comunidade do Talhado, “voz autoral que interfere no
assunto de que trata e o modifica” (FLORES, 2015, p.93)

Aruanda € componente fundacional do Cinema Novo, e € necessario
situa-lo em meio a questédo da luta por representacdo. O desconhecimento por parte de
Noronha acerca das teorias do quilombismo, ja entdo propostas, invocam também a falta
de letramento racial predominante entre autores brancos. Em entrevista a um programa
televisivo, Linduarte faz referéncia a Nina Rodrigues:

Para Linduarte Noronha, o médico baiano foi “o maior estudioso da cultura negra”,
0 que demonstra seu desconhecimento dos trabalhos sobre a histéria do negro do
Brasil, especialmente a “tradicdo quilombola”, como os escritos de Edison

Carneiro, Cldvis Moura e Abdias Nascimento, entre outros, com obras publicadas
na mesma década da realizacéo de Aruanda. (FLORES, 2015, p.90)

O periodo ainda merece destaque por ter gerado obras que abordaram a
teméatica da religiosidade afro-brasileira, ponto essencial desta pesquisa. Barravento
(1962), de Glauber Rocha, e Tenda dos Milagres (1977), de Nelson Pereira dos Santos
sao dois filmes centrais neste quesito, sendo que o ultimo destes foi fortemente criticado
pelo movimento negro.

A historiadora Beatriz Nascimento publicou no jornal Opinido artigos
condenando as representacdes negras em Tenda dos Milagres e também em Xica da
Silva (1976), de Carlos Diegues. Nascimento adverte que Nelson Pereira dos Santos
trabalhou em defesa da mesticagem e na promoc¢éao do embranquecimento da populagcéo
brasileira.

O debate acerca de Xica da Silva* (fotograma 06) seria ainda mais
aprofundado. Beatriz Nascimento assume um papel crucial nas discussbes sobre a
representatividade negra, que viria a culminar na eclosdo dos movimentos sociais em
1978. Naguele mesmo ano, houve, por exemplo, a unificacdo dos movimentos negros
(SINGER-BRANT, 1982). A historiadora atinge em cheio as problematicas do lugar de fala

e da propria estruturacdo do racismo. Para a pesquisadora Margarida Maria Adamatti, as

14 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IQMGK7LQ1AA
Acesso em: 15 Jan. 2020.
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reivindicacbes de Beatriz Nascimento sobrepfe-se as possiveis defesas da questdo
artistica.

A argumentacdo de Nascimento (1976) ndo gira s6 em torno da necessidade de
veracidade historica na arte, mas reclama a falta de conhecimento da cultura
negra. Ela se incomodou com a conversdo do comportamento tipico de mulher
africana “prepotente” e “dindmica” em mito da sexualidade. A autora néo falou em
nome da veracidade histérica somente. Ela exigiu que o intelectual-cineasta
respeitasse os mitos populares. E como se parte da cultura popular surgisse na
figura de Beatriz Nascimento para reclamar ao realizador a representacdo do povo
negro. O debate ndo toma o ponto de vista da discussao artistica, porque a
motivacdo € a do movimento social, que luta para se livrar dos estere6tipos
mostrados no cinema. Para ela, Diegues ndo deveria ter a pretensdo de abordar
tais temas porque néo faz parte deste universo. Aqui ha um limite muito ténue e
polémico entre a autonomia da arte e a recepcdo do publico. Para Nascimento,
colocar na tela um assunto tabu sem critica-lo € endossar os preconceitos. Neste
caso, o imperativo politico estava a frente da autonomia estética. (ADAMATTI,
2016, p.10)

Fotograma 06 - Zezé Motta em Xica da Silva (1976)

Em 1978, Carlos Diegues reagiria, e em uma entrevista concedida ao
jornal O Estado de S&o Paulo, definiria como patrulhas ideologicas tais criticas
direcionadas ao seu filme. O episédio pontua um momento histérico no qual a
autoralidade no cinema € posta em xeque. Para Diegues, a patrulha ideolégica era qual
uma ““policia ideoldgica” encarregada de vigiar a producdo dos artistas e de submeter a
arte aos imperativos politicos” (ADAMATTI, 2016).

A luta pela representacdo, mais pontualmente pelo direito e voz da propria
representacdo, ocorre neste periodo como forma de reagdo a chancela intelectual auto-
concedida dos diretores da época. Este pedestal, que historicamente deu voz e poder a
chamada classe intelectual, teria suas bases questionadas neste periodo.

Ao trazer a Iluta de classes nas premissas das realizacbes

cinematogréaficas do periodo, os diretores aglutinaram uma vasta heterogeneidade de
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populacdes e comunidades brasileiras em uma grande categoria “povo”, atribuindo a esta
debilidades e caminhos ideais a percorrer na luta por uma melhor realidade.

A incapacidade, mais contundentemente nas culturas ocidentais, de
romper com uma petrificacdo na sua prépria visdo de mundo e de suas multiplicidades,
fez com que toda a inovacdo do movimento em questdo fosse posta em xeque por
pensadores e criticos cinematograficos.

Ao retornarmos para a luta de Beatriz Nascimento e do movimento negro
brasileiro nas questdes da representatividade, a problematica da intelectualidade
apresenta uma dualidade que atinge a propria insurgéncia. O lugar de fala potencializado
pelo status académico ja era alvo de criticas dentro do movimento, assim como causa de
um afastamento com as bases do grupo. A prépria Beatriz Nascimento foi um exemplo
desta dualidade. Ao mesmo tempo em que a academia amplificou a voz, a pesquisa e 0
pensamento de Nascimento, a historiadora também sentiu a necessidade de denunciar as
rupturas causadas por esta mascara da intelectualidade.

(...) um dos grandes dramas do intelectual, do negro que ascende na mobilidade
social, é justamente a perda da ligacdo com seu grupo. Eu tenho a impressao que
dentro desse grupo soul isso pode acontecer, mas em doses muito menores. Quer
dizer, vai poder se estabelecer um grupo onde existam diferencas econdémicas,
diferencas ideoldgicas, existem vérias diferencas. Eu conhe¢o muita gente de soul
no Rio que o pessoal sempre me pergunta se eles sdo alienados. Entéo, eu digo:
ndo. Eles ndo sdo alienados, eles estdo vendo o outro, na medida em que eles
estdo junto com os outros, ndo sdo alienados. Porque o grande drama da gente, a

grande tragédia, é justamente a perda da compreensdo do nosso passado, a
perda do contato com o outro. Isso é fundamental. (RATTS, 2006, p.67-68)

O contato, a circularidade, o aj6*. Toda uma percepc¢ao originaria, de uma
cosmovisao totalmente diversa da que rege o homem branco ocidentalizado, foi apagada
sistematicamente pelas instituicbes brasileiras e pela intelectualidade que pauta a arte
nacional. E no limiar entre este lugar intelectual e este ajé que reside também a luta por
representacdo ocorrida nos fins da década de 1970 no Brasil.Ainda que muitos estudos
apontem neste periodo o simples enquadramento do negro enquanto povo, ignorando as
construcdes racializadas da nossa sociedade, o Cinema Novo tampouco foi capaz de
superar as estereotipificacdes, e, podemos lamentavelmente observar, jamais teve uma
real preocupacdo com este problema.Para além dos esteredtipos que podemos
considerar como mais caricatos ou expansivos, tais quais os do periodo das chanchadas,
neste periodo foi propagado com mais constancia o estereétipo de uma limitagcdo do
negro, tanto de intelecto quanto de protagonizar histérias e escolhas.

> Termo iorubano usado no candomblé brasileiro para designar unio, ou a poténcia da unido
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A Xica da Silva diegueana é um ser anormal, ndo é nem a louca da literatura. E
uma oligofrénica, destituida de pensamento, incapaz de reivindicar ao nivel
pessoal - ndo me refiro ao nivel politico em funcéo de sua raca - mas ao nivel de
sua reivindicacéo individual, como uma mulher que poderia ter nas maos os bens
gue o dinheiro do seu explorador lhe proporciona.

(...) Xica da Silva vem reforcar o estere6tipo do negro passivo, décil e incapaz
intelectualmente, dependente do branco para pensar. Seu comportamento com o
contratador é o de uma crianca piegas que ndo atina com o que quer. A Xica da
Silva da Histéria é uma mulher prepotente e dindmica, atenta ao seu redor, o0 que
esta de acordo com a situacéo da mulher em determinadas estruturas africanas e
gue em parte foi transferido para o Brasil. (1976: 20). (RATTS, 2006, p.74)

Xica da Silva de Diegues ndo é excec¢do. Em diversos filmes do periodo
sdo detectaveis toda a gama de estereotipos herdados da chanchada. O aqui ja citado
Barravento (1962), obra referéncia do Cinema Novo e da carreira de Glauber Rocha, é
uma coletanea de estereoétipos, além de tratar a religiosidade afro-brasileira como algo
puramente alienante e como fator para a desgraga do povoado em que se passa o enredo
do filme. A visdo marxista da religido como forca alienadora do povo néo é restrita a uma
doutrina especifica, mas o que ocorre em Barravento™ (fotogramas 07 e 08) reforca uma
ideia de incapacidade intelectual dos negros, utilizando-se do candomblé enquanto ponto
fundamental desta incapacidade. Tais desvios sdo comuns na representacao também da
religiosidade afro-brasileira nas duas décadas onde mais se produziram obras

enguadradas no movimento do Cinema Novo. Glauber Rocha

(...) chega a afirmar com todas as letras, fundamentado na visdo marxista da
religido como Opio do povo, que seu fime é contra o candomblé e as
manifestacgdes tradicionais. Apesar de ver nos candomblés “valor inestimavel”, ndo
os considera legitimos em si, submetendo-os a consciéncia histérica do socialismo
cientifico. (FLORENCIO, 2011, p.5)

No litoral da Bahia vivem os dominado por um misticismo
negros pescadores de “xareu”, tragico e fatalista. Aceitam a
cujos antepassados vieram es- miséria, o analfabetismo e a

cravos da Africa. Permanecem explora¢do com a passividade
até hoje os cultos aos Deuses caracteristica daquéles que
africanos e todo éste povo é esperam o reino divino.

Fotogramas 07 e 08 - letreiro inicial de Barravento

'¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=18z3Ppo9ISw
Acesso em: 12 Fev. 2020.
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O final da década de 1970 € marcado por estes embates representativos,
e este campo de luta e de ruptura abre espaco para novas perspectivas nos estudos
culturais. A década seguinte proporcionou uma nova visao acerca de questdes identitarias
e também aprofundou a investigacao acerca das estruturas da cultura midiatica de massa.
O principal propositor destes novos olhares, ndo coincidentemente, foi o pesquisador
jamaicano Stuart Hall. Negro, diaspérico (radicado na Inglaterra), e proveniente de um
pais também vitimado pelo colonialismo, Hall desenvolveu uma série de estudos, que
culminariam em duas obras referenciais para esta pesquisa: Cultura e representacdo
(2013) e Da diaspora: identidades e media¢bes culturais (2003).

Entre as diversas contribuicbes de Hall para os estudos da representacao
e da luta pela representacdo, podemos enfatizar suas proposi¢cdes sobre a “prética que
ficou conhecida como transcodificagdo: a tomada de um significado existente e sua
colagem em um novo significado” (HALL, 2016).

Ao abordar a transcodificacdo, Hall aponta trés vias principais adotadas
como estratégias na luta pela representacdo. Na primeira, ele descreve a inversdo dos
esteredtipos, fendbmeno observado na cinematografia norte-americana nos anos 1960 e
1970, no qual os “filmes conseguiram realizar uma contraestratégia com um unico objetivo
- inverter a avaliacao dos estere6tipos populares - e provaram que tal estratégia era capaz
de oferecer sucesso de bilheteria e identificacdo da audiéncia” (Idem).

O pulblico negro adorava os filmes, pois contavam com um elenco de atores
negros em papéis glamorosos, “heroicos” e “durdes”; a audiéncia branca também
comecou a gostar deles porque continham todos os elementos dos géneros
cinematogréaficos populares. No entanto, entre os criticos, o reconhecimento do
sucesso desses filmes como uma contraestratégia representacional ndo tem sido

unanime. Eles passam a ser vistos por muitos como filmes de “blaxploitation”
(exploragéo negra). (Idem, p.214)

A segunda proposta trata das imagens positivas e negativas, onde a

estratégia de transcodificacdo € a substituicdo das “imagens ‘negativas’, que continuam a

dominar a representacdo popular, por varias imagens ‘positivas’ de pessoas negras, de

sua vida e cultura” (Idem). Esta positivacdo foi instrumento de uma série de campanhas

publicitarias em diferentes paises, e apesar de seu alcance e poténcia, também apresenta
fragilidades.

O problema da estratégia do positivo/negativa é que, embora a adicdo de imagens

positivas ao repertério amplamente negativo do regime dominante de
representacdo aumente a diversidade com que “ser negro” é representado, o
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aspecto negativo ndo é necessariamente deslocado. Ja que os binarios ndo foram
deslocados, o significado continua a ser enquadrado por eles. A estratégia desafia
os binarios - mas isso ndo os prejudica. Os rastafaris pacificos, que tomam conta
de criancgas, ainda podem aparecer no jornal do dia seguinte como um estereétipo
de negro exotico e violento” (Idem, p.218)

Hall nos apresenta ainda a estratégia que se utiliza da propria
representacdo ja cristalizada como forma de depreciagdo da mesma. Ao conceituar
“através do olhar da representacdo” como tal categoria, 0 pesquisador jamaicano nos
insere na forma de luta por representacdo na qual a impossibilidade de fixar o significado

€ a abertura encontrada para a resisténcia.

Em vez de evitar o corpo do negro, por estar ele tdo absorvido pelas
complexidades de poder e subordinagdo dentro da representacéo, essa estratégia
0 toma positivamente, como o principal local de suas estratégias
representacionais, tentando fazer com que os estere6tipos operem contra eles
préprios. Em vez de evitar o perigoso terreno aberto pelo entrelagcamento entre
sexualidade, género e “raca”, contesta de forma deliberada as definicdes sexuais e
de género dominantes da diferenca racial que operam sobre a sexualidade dos
negros. (Idem, p.219)

Novamente podemos elencar a cultura da midia enquanto modo de
construgdo da realidade. Tomando um viés mais contemporaneo, podemos apreender
também seu potencial de combater estigmas gerados por ela mesma. A modernizacao
das midias e seus novos alcances contribuem na producdo de conteudos independentes

e com caracteristicas de denuncia, como é tratado por Kellner:

A cultura da midia pode constituir um entrave para a democracia quando reproduz
discursos reacionarios, promovendo o racismo, o preconceito de sexo, idade,
classe e outros, mas também pode propiciar 0 avan¢o dos interesses dos grupos
oprimidos quando ataca coisas como as formas de segregacéo racial ou sexual,
ou quando, pelo menos, as enfraquece com representacdes mais positivas de raca
e sexo. (KELLNER, 2001, p.13)

As novas relacdes entre as midias e a producdo de uma memdaria coletiva
também concentram novas disputas. A quem é dado o poder, no momento presente, de
elencar qual estrutura do passado pretende carregar para o futuro? Certamente ha um
deslocamento da estrutura de poder, que se antes tinha o completo dominio sobre a
producdo dos registros de memoria, tanto oficiais quanto artisticos, agora encontra-se no
poder e propriedade dos dados eletrdnicos que retém as novas memorias geradas.
Huyssen desenvolve o pensamento sobre a producdo e a alocacdo dessas novas

memodarias.
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A memoria € sempre transitéria, notoriamente n&do confidvel e passivel de
esquecimento; em suma, ela é humana e social. Dado que a memoria publica esta
sujeita a mudancas - politicas, geracionais e individuais -, ela ndo pode ser
armazenada para sempre, nem protegida em monumentos; tampouco, neste
particular, podemos nos fiar em sistemas de rastreamento digital para garantir
coeréncia e continuidade. Se o sentido de tempo vivido estd sendo renegociado
nas nossas culturas de memaria contemporaneas, ndo devemos esquecer de que
o0 tempo ndo é apenas o passado, sua preservacao e transmissao. Se ndés
estamos, de fato, sofrendo de um excesso de meméria, devemos fazer um esforco
para distinguir os passados usaveis dos passados dispenséaveis. (HUYSSEN,
2000, p.37)

O periodo do Cinema Novo, mesmo por vezes repetindo as
estereotipificagcbes da chanchada, trouxe com ele novas representacdes da populacdo
negra, porém, ao ndo se deter as questdes raciais, acabou impulsionando novos debates
e reivindicacbes por parte da intelectualidade negra. Como consequéncia das denuncias
de Grande Otelo, do Teatro Experimental do Negro de Abdias do Nascimento e das
Rebelibes da Senzala de Clovis Moura, “a nova retérica da raca estava alicergada num
continuo movimento historico que atingira o campo cinematografico depois de ter tomado
forma em outros campos sociais e culturais” (SANTIAGO Jr, 2012).

Pesquisar as veias do racismo estrutural brasileiro é chocar-se com uma
historia nitida, contundente, porém magistralmente velada. As séries de movimentos no
campo da legislacdo e da educacéo foram forcas de controle e opressao da populacdo
negra, impedindo possiveis avancos sociais e atravancando uma meta minima de
cidadania. Isto ndo se encontra num passado longinquo ou perdido numa estante
poeirenta. No campo da representacdo do negro no cinema, as coisas nao mudam de
tom.

A cinematografia brasileira expressa com fidelidade a visédo aristocrética,
branca e racista daqueles que a produziram. O simples fato de que estes autores se
propunham a seguir repetindo o silenciamento histérico do negro ao falarem por ele e ao
delegarem determinados lugares sociais, ja deveria bastar para determinar a voz racista
dos diretores brasileiros. Nao basta. O préprio embarreiramento existente ao apontar-se
atos racistas é parte de um projeto instaurado e aperfeicoado desde o periodo colonial no
Brasil.

Num primeiro momento, evitar, excluir completamente. Num segundo,
satirizar e estereotipar. No terceiro, enquadrar enquanto povo e falar por ele. Assim é
possivel resumir a trajetoria do cinema brasileiro quanto a representacdo do negro.
Quando sdo aglomeradas as diretrizes destes diferentes periodos, temos o0 conjunto de

praticas base do racismo e que também sustentam o mito da democracia racial. A
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discussédo dos privilégios, onde classe e raca sao indissociaveis, assim como tratada por

Florestan Fernandes, € necessaria quando analisamos os mecanismos de fomento e

possibilidades produtivas do audiovisual brasileiro.

O privilégio é tdo “justo e necessario”, para as camadas dominantes, e também
para as suas elites culturais, que as formas mais duras de desigualdade e de
crueldade sao representadas com algo natural e, até, democratico. Esta nessa
categoria o mito da democracia racial, tdo entranhado na visdo conservadora do
mundo no Brasil. (FERNANDES, 1972, p.265)

As mudancas de perspectiva ocorridas no andamento desta pesquisa
corroboram com as percepcbes do quanto embranquecida é nossa sistematica
académica. Ao iniciar uma investigacdo sobre cinema que traga representacdo negra na
sua narrativa, o processo de deslocamento e de diligéncia sobre a propria branquitude
torna-se util e de maior valia para uma producédo intelectual que busque o minimo de
critica ao sistema posto, e que ndo se acomode em seu conforto sistémico tdo bem

planejado.

Confesso que perdi as esperancas quanto a compreensdo do intelectual branco
brasileiro sobre a real histéria do negro. (...) se o0 senhor Diegues descesse um
pouco da sua onipoténcia e fizesse uma reflexao sobre si mesmo e a implicagcéo
da histéria do seu povo em si antes de confeccionar o filme, entenderia que,
devido as relagbes sociais e culturais, ele como um homem branco brasileiro
possui introjetado, de forma especifica, o negro brasileiro, sua posicdo em termos
de homem e de raca. Mas ele, como a maioria dos seus iguais, deve ter um
grande receio de descobrir esse ponto oculto. (NASCIMENTO, 1976, p.20-21)

A partir desta colocacdo de Beatriz Nascimento, indicamos este “ponto
oculto” enquanto marcador dos caminhos desta pesquisa. Essa proposi¢cdo € dada ao
identificarmos, nas obras em comparacdo neste trabalho, como este “ponto” molda a
forma com que os diretores dos filmes expdem os conteudos de suas obras.

Se em Atlantico Negro é tdo pujante, como demonstraremos mais
adiante, a mao branca e universalizadora do diretor, em Pedra da Memoria encontramos
uma outra forma de fluidez narrativa, espacial e temporal, onde a circularidade é dada
pelo préprio ritmo do filme, mas ainda assim segue ausente o debate sobre a questédo
racial e suas implicacdes na prépria representacdo da religiosidade.

Em Aruanda, como demonstram o0s estudos mais aprofundados
(FLORES, 2015), a a¢do de mecanismos racistas € fruto de uma série de fatores, dentre

0S quais podemos apontar o elitismo de Noronha enquanto um modus operandi do ponto



51

oculto. E uma forma de entender a circularidade entre racismo e elite. Nem todo racista
pertence a elite. Mas toda a elite brasileira é racista. De alguma forma, em algum ponto
de sua vida, historia familiar, profissional, a elite é beneficiada pelo racismo, e oculta de
sua consciéncia esse beneficio. Como dito por Nascimento, ndo querem mexer ai, ainda
gue no discurso se mostrem consternados. Neste limiar entre a descoberta do proprio
ponto oculto e o receio de abri-lo é que reside nosso problema.

Linduarte Noronha perfaz com exatiddo a figura do branco paternalista
para com o0 negro. Nas entrevistas cedidas ao longo do tempo, as relagdes que manteve
com os atores locais demonstram como o diretor os objetifica, como fossem servicais de
sua obra: “o “negrinho nu” que se chamava Eric, uma crianca de cinco anos, que foi
seduzido para a filmagem mediante um “saco cheio de bombons vermelhos” que,
segundo depoimento do préprio cineasta, “foi o salario dele™ (FLORES, 2015). No
decorrer das analises que vém a seguir, utilizaremos estas possibilidades de engrenagens
do ponto oculto como fator de construcdo de tipos de proposi¢des filmicas.

Em Ori (1989), filme de Raquel Gerber, temos uma apresentacao,
partindo da cosmovisdo africana dos textos de Beatriz Nascimento. Ao fazer esta
aproximacao, a diretora adentra um universo que ndo é o habitado pela sua realidade
social, o que acaba por tornar seu olhar mitificador da existéncia e da religiosidade afro-
brasileira. Estas aproximagdes percebidas em Ori e Pedra da Memodria podem ser vistas
como positivas, ainda que nao vejamos o0 racismo sendo debatido e equacionado no
discurso. A discusséo racial ndo € viavel sem problematizar o lugar dos sujeitos, tanto os
retratados quanto os que retratam. Muniz Sodré discorre sobre as formas com que o0s

sujeitos podem ser localizados no sistema.

O afeto capaz de levar a abolicdo do racismo é o sentimento (visdo e ac¢ado) que
abole a distancia ontologica (psiquica e territorial) entre o Mesmo e o Outro.
Nasce, portanto, de uma comunidade, de uma parceria (trocas, interacoes,
trabalho conjunto, convivéncia prolongada) entre singularidades e ndo de uma
civica e piedosa tolerancia democratica. Ndo se trata apenas de isonomia
(igualdade perante o sistema juridico e social), mas principalmente de isotopia -
igualdade dos lugares. (SODRE, 1999, p.262)

Esta batalha, que é travada em muitas direcdes, entre a consciéncia racial
e a ignorancia, como ja foi aqui apontado, esta presente nas diferentes formas de
expressdo e producao de conhecimento. Num pais de racismo estrutural e estruturante,
qualquer cadeia produtiva, seja ela de producdo cientifica, artistica, politica, entre outras,

esta contaminada com uma hierarquizacéo social na qual a inferioridade da pessoa negra
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é tida como provavel e natural. Este fenbmeno é patoldgico, pois 0 mesmo branco que

nega ou prefere ndo ver o quanto a racializacdo o beneficia, € que naturaliza ou “prevé

esta inferiorizag&o, e veremos como ele atua no tépico que segue.

2.3 PONTO OCULTO E BRANQUITUDE NO CINEMA NACIONAL

As engrenagens que ditam o funcionamento da representatividade no
meio audiovisual sdo controladas por grupos especificos, e sua forca motriz age para
muito além do binbmio emissor/receptor. Quando uma mensagem é produzida neste
meio, as forcas estruturantes de nosso modelo social colonizado e racista atuam,
interferindo na conducdo dessa mensagem, pois moldam por completo a bagagem
psiquica e social do emissor.

Este posto de emissor podemos atribuir com mais contundéncia ao
diretor, mas também poderiamos emplacar responsabilidades ao roteirista e ao produtor,
e de maneira simplista podemos afirmar que é neste tripé que reside e que faz refletir na
obra o ponto oculto. A concepcao desta mensagem é produzida por muitas maos/olhares,
e esta carga do ponto oculto é potencializada ja na formacdo das equipes de pré-
producao, de producao e de pds-producédo, onde também atua a estrutura racista, ja que
0 acesso a formacao acaba por embranquecer estas equipes, e consequentemente todo o
pensamento e visdo adotados sobre 0 assunto em pauta.

Apresentaremos duas frentes que se somam nessa estruturagdo. Na
primeira trataremos o ponto oculto enquanto um resultado psiquico da construcdo da
alteridade. Na segunda, decorréncia da primeira, veremos a elaboracdo de estereotipos
como arma de defesa para as fragilidades brancas (DIANGELO, 2018).

“Um grande receio de descobrir esse ponto oculto”. Assim resumiu Beatriz
Nascimento ao tratar das fobias e fragilidades do homem branco em relacéo ao negro e a
construcdo social e cultural que Ihe permitiu um lugar de privilégio. (NASCIMENTO,
1976). Este receio reside exatamente no medo da descoberta de si, j& que nos processos
histéricos que foram a génese deste privilégio, atribuir ao outro as préprias debilidades
fisicas ou morais foi o alicerce psicossocial do racismo. Franz Fanon traz a psicanalise

classica em sua argumentacao a esse respeito.

Normalmente Jung assimila o estrangeiro & obscuridade, & ma tendéncia: e tem
perfeitamente razdo. Este mecanismo de proje¢éo, ou de transitivismo, foi descrito
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pela psicanalise classica. Na medida em que descubro em mim algo de insélito, de
repreensivel, s6 tenho uma solucéo: livrar-me dele, atribuir sua paternidade ao
outro. Assim, ponho fim a um circuito tensional que poderia comprometer meu
equilibrio. (FANON, 2008, p.161)

Se tal mecanismo € tdo presente na vivéncia social destes sujeitos, de
gue forma seria possivel uma néo reprodutibilidade destas proje¢cdes na construcao das
representacdes negras por diretores brancos? Assim como apontado por Fanon,
utilizando-se de Jung, a escritora portuguesa Grada Kilomba descreve o lugar do negro
na dindmica mental do branco.

Dentro dessa infeliz dindmica, o sujeito Negro torna-se ndo apenas o ‘Outro’ — o
diferente em relacdo ao qual o ‘self ' da pessoa branca ¢ medido — mas também
‘alteridade’ — a personificacdo de aspectos repressores do ‘self ’ do sujeito branco.

Em outras palavras, nds nos tornamos a representacdo mental daquilo com o que
0 sujeito branco nao quer se parecer. (KILOMBA, 2010, p.174-175)

Sendo a construcdo do sujeito negro esta representacdo mental acima
apontada, o0 sujeito branco, este sim detentor do poder social da representatividade,
projeta para si um padrdo e um status ético e fisico completamente idealizado e
discrepante. A universalizacao do sujeito branco tem ai suas fontes. Ao projetar no meu
diferente tudo aquilo que considero errbneo em mim, busco me enquadrar em
caracteristicas louvaveis a partir de pontos de vista eurocentrados e catdlicos, criacdes
gue considero minhas, mas que em verdade sdo muito distantes cronologica e
territorialmente. A esta conformacdo da identidade branca no Brasil sdo dedicados os
estudos da branquitude.

Se por um lado a negritude apresenta valores identitarios pautados “na
retomada de si, isto é, na sua afirmacdo cultural, moral, fisica e intelectual, na crenca de
que ele é sujeito de uma histéria e de uma civilizacdo que lhe foram negadas e que
precisava recuperar” (MUNANGA, 1990), a branquitude “é um conceito ideolégico, no qual
o branco se vé e classifica os ndo brancos a partir de seu ponto de vista. Ela implica
vantagens materiais e simbdlicas aos brancos em detrimento dos ndo brancos” (SILVA,
2017). O recorte de Silva nos apresenta dois pontos essenciais na construcao
cinematografica.

Ao entender as vantagens materiais dos brancos, resultado direto do
colonialismo e consequentemente do racismo, como forma de acesso aos meios
produtivos do cinema, assim como ja afirmamos anteriormente, vemos novamente uma

retroalimentacdo do racismo no cinema, uma vez que as vantagens simbdlicas podem
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seguir sendo construidas pelo mesmo grupo. Esta identidade construida a partir de um
locus de privilégio e simbolo da dominagdo (MALOMALO, 2014), embora prossiga com
seu status inalterado, por vezes apresenta abalos em sua estrutura.

Assim como no embate do ponto oculto travado entre Nascimento e
Diegues, vemos que a universalizacdo do sujeito branco cria uma debilidade cognitiva
neste grupo, e esta debilidade € traduzida nas suas concepcdes de mundo e
consequentemente nas suas criagfes artisticas. Por terem sua constru¢cdo de mundo a
partir da segregacéao e do seu local universal (DIANGELO, 2018), “os brancos nao tiveram
a necessidade de construir as habilidades cognitivas ou afetivas ou desenvolver a
resisténcia que permitiria o engajamento construtivo sobre divisdes raciais” (DIANGELO,
2018).

O Caso Xica da Silva descrito pela pesquisadora Margarida Maria
Adamatti proporciona um vislumbre empirico aos comportamentos brancos durante
ocasides em que sao retirados de sua zona de conforto racial. No artigo Fragilidade
Branca, da pesquisadora estadunidense Robin DiAngelo, percebemos toda a série de
reacoes e posturas adotadas por Caca Diegues durante as discussbes em torno das

criticas feitas ao seu filme.

Aqueles que conduzem os brancos em discussbes sobre raga podem achar
familiar o discurso da autodefesa. Através desse discurso, os brancos se
posicionam como vitimados, feridos, culpados, atacados e sendo usados como
“saco de pancadals]” (DIANGELO, 2006a). Os brancos que descrevem as
interacdes dessa maneira estdo respondendo a articulacdo de contra-narrativas;
nada fisicamente fora do comum jamais ocorreu em qualquer discusséo interracial
gue eu saiba. Essas alegaces de autodefesa funcionam em varios niveis para:
posicionar os falantes como moralmente superiores, enquanto obscurecem o
verdadeiro poder de suas localiza¢Bes sociais; culpar 0os outros com menos poder
social pelo desconforto; falsamente posicionar esse desconforto como perigoso; e
reinscrever imagens racistas. Esse discurso de vitimizacdo também permite que
0s brancos evitem a responsabilidade pelo poder e privilégio racial que exercem.
Posicionando-se como vitimas de esforcos antirracistas, ndo podem ser os
beneficiarios do privilégio branco. Alegando que eles foram tratados injustamente
através de um desafio a sua posicdo ou uma expectativa de que ouvem as
perspectivas e experiéncias de pessoas nado brancas, eles sdo capazes de exigir
gue mais recursos sociais (como tempo e atencdo) sejam canalizados em sua
direcéo para ajuda-los a lidar com esse maltrato. (DIANGELO, 2018, p.49-50)

A autodefesa de Diegues foi pautada num suposto autoritarismo por parte
de Beatriz Nascimento e demais criticos de Xica da Silva. (DIEGUES, 2014) O cineasta,
guase quarenta anos apOs sua entrevista ao jornal Estaddo, na qual definiu as criticas

como patrulhas ideoldgicas, reafirmou suas entrevistas, nas quais também seguiu
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negligenciando a questéo racial, seguindo a abordagem de classes sociais em primeiro
plano. (DIEGUES, 2014)

“Entdo qual € a diferenca entre um sujeito que te cassa os direitos
politicos e outro que cassa os direitos profissionais de um cara fazer um filme?”
(DIEGUES, 1978). Essa foi a proporcdo da autovitimizacdo de Diegues para com as
colocacdes de Beatriz Nascimento. Esta fragilidade branca definida por DiAngelo dialoga
com o ponto oculto proposto por Nascimento a medida em que as estratégias de
autodefesa trabalham enquanto mantenedoras da ocultagéo dos privilégios brancos.

Nos processos brancos de criacdo artistica, quanto as representacdes
raciais, a elaboracdo de estereotipos funciona, consciente ou inconscientemente e da
mesma forma com que se da no convivio social, como um duplo mecanismo de

justificacéo histérica, e onde também esté incrustado o ponto oculto que aqui tratamos.

No caso especifico dos negros brasileiros, a elaboracdo de esteredtipos resulta de
uma articulacdo que os situa dentro e fora da sociedade, de acordo com as
conveniéncias dos grupos mais influentes. Os negros se tornam uma
representacdo conhecida e desconhecida, na medida em que o estere6tipo
informa a sociedade que eles sdo o0 agente negativo, mas a deixa em suspense
por ndo lhe revelar as outras faces que os negros podem assumir. Na tentativa de
preencher as lacunas dessa ambivaléncia, sociedade e individuos se empenham
na reiteracdo dos esteredtipos como se fosse uma estratégia para justificar o
processo histdrico baseado nas praticas de exclusdo e para sustentar um sentido
de verdade para esse mesmo processo. (PEREIRA, 2018, p.49-50)

Esta producdo e endossamento dos estereoOtipos acaba por ser um
didlogo entre midia e sociedade, jA& que a primeira alimenta a segunda com novas
possibilidades de subalternizagéo, e também cumpre o papel de chancelar as aberragfes
do imaginario social, produto da segunda. Como aponta o pesquisador Edimilson de
Almeida Pereira , este mesmo dialogo se configura em uma estratégia da branquitude na
construcao de seu lugar social, e a ferramenta audiovisual, especialmente a de massa,

como ja avaliamos, é unanimemente operada por sujeitos brancos.

A midia, embora nao seja a sociedade, apresenta-se como fruto da sociedade e
nos permite observar que varios aspectos da representacdo dos negros, antes de
chegarem aos meios de comunicacdo de massa, ja estavam organizados e
repercutiam no interior dos grupos sociais. Nesse sentido, é pertinente notar que o
imaginario acerca dos negros teve, e tem, o seu terreno fértil no senso comum que
orienta, de um modo geral, a vida dos individuos e dos grupos(...) é possivel
rastrear a conivéncia entre a midia e o publico no processo de exclusdo dos
negros, uma vez que a primeira cria novos estere6tipos, mas também reitera
antigos esteredtipos difundidos no cotidiano da populagdo brasileira. (PEREIRA,
2018, p.50)
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Ainda sobre esta relacéo, nota-se que esta operacao tdo majoritariamente
realizada por pessoas brancas ndo é observada de modo critico, j& que “0 senso comum
parece nao possuir sujeitos que o manipulam” (PEREIRA, 2018). Assim, dotando-se das
mais variadas linguagens de propagacdo e conformacdo dos lugares sociais, “a
sociedade aceita como naturais as praticas de exclusdo que séo veiculadas através da
linguagem verbal (histérias, chistes, piadas, frases feitas, etc.) e da linguagem visual
(caricaturas, fotografias, filmes, etc.)” (PEREIRA, 2018).

A respeito das constru¢cdes da estereotipificacdo, vemos, assim como
afirmam os pesquisadores Jodo Carlos Rodrigues e Edimilson de Almeida Pereira, que
estas se dao prioritariamente por duas vias: a partir da etnicidade (neste ponto como

consequéncia da escravidao) e a partir da religiosidade afro-brasileira.

As elaboracdes discursivas que acentuam a exclusdo por motivos étnicos, tanto
guanto aquelas que acentuam o carater do sagrado, solicitam um tipo de andlise
abrangente. Ou seja, os modos de construcdo das identidades dos negros
brasileiros incluem suas experiéncias simbodlicas com a religido ou a arte, por
exemplo, bem como suas experiéncias historicas relacionadas ao corpo e a cor de
sua pele. (PEREIRA, 2018, p.56)

Nos caminhos desta construcdo a partir da religido, temos, ao longo da

histéria audiovisual brasileira, uma série de personagens e estereétipos reproduzidos a

exaustao, em especial nas obras filmicas da década de 1970 e 1980, onde constatamos

gue “as religides diaspdricas sincréticas de origem africana sdo quase invariavelmente
caricaturadas na midia dominante” (STAM, 2008).

A seguir, apontaremos uma historicidade destas reproducdes, e

migraremos ao segmento do cinema documental, foco principal de nosso interesse em

funcdo de nossos objetos.

2.4 OS DIFERENTES RETRATOS DA RELIGIOSIDADE AFRO-BRASILEIRA

Neste tOpico apresentaremos um breve histérico das representacdes
candomblecistas no audiovisual brasileiro, onde, para além da discusséo da sacralidade e
das matrizes culturais africanas, foi possivel a redescoberta de obras que ja haviam

exposto previamente as propostas encontradas nos objetos desta pesquisa.



57

Dentro do universo da pratica das religides afro-brasileiras, temos uma
potente conexdo entre o fazer sagrado e o segredo. Termos verbalmente tdo proximos,
que embora tenham diferente etimologia, na ritualistica do candomblé se aproximam na
medida em que determinados fazeres litdrgicos sdo permitidos para praticantes de
determinados postos hierarquicos. Podemos afirmar, de maneira rudimentar, que quanto
mais préximo ao orixa seja praticada alguma forma de cultua-lo, maior serd o segredo em
torno deste cultuar, de suas receitas, de seus pequenos detalhes.

A documentacédo de certas sacralidades, até mesmo pelo carater oral e
ancestral do candomblé, nunca foi alvo de publicacbes de quaisquer tipos até o século
XX. Enquanto as religides com os maiores indices de praticantes no mundo sempre
tiveram um determinado livro enquanto base para sua crenca e para seus ensinamentos,
o candomblé tem na oralidade e na pratica cotidiana dos terreiros sua doutrina e a
reconducdo dos seus saberes sagrados. Ainda que ja estivesse presente em obras
literarias como as de Jorge Amado, por exemplo, e também em matérias jornalisticas, de
forma totalmente desfigurada e estigmatizada na grande maioria das vezes, estas
documentacdes sempre mantiveram-se da porta do roncé'’ para fora.Em 1951, duas
matérias romperam esses limites do sagrado. Em 15 de setembro deste ano, a revista O
Cruzeiro, de grande circulacdo nacional na época, publicou a reportagem intitulada As
noivas dos deuses sanguinarios, com registros fotograficos de José Medeiros e textos de
Arlindo Silva (figura 03). Mais cedo, no mesmo ano, a publicacdo de uma reportagem pela
revista francesa Paris Match teria sido o fator propulsor para a publicacdo brasileira, e

também para desdobramentos e reflexdes nas cupulas religiosas da Bahia.

A reportagem intitulada Les Possédées de Bahia (As Possuidas da Bahia), tornou-
se entdo o encontro com a motivacdo fotogréafica responsavel pela ida de José
Medeiros para a Bahia, e do empenho desafiador em relagdo a uma importante
publicacdo estrangeira. A publicacdo na qual a Federacdo Baiana de Cultos Afro-
brasileiros clama por uma audiéncia publica, demonstra ainda mais que nesse
periodo existiu uma grande polémica animada pelos jornais baianos sobre a
documentacdo e publicacdo de imagens de candomblé. Recortes de jornais
encontrados nos arquivos de Pierre Verger mostram que essa acirrada discussao
publica deu-se também em torno da Paris Match, e demonstra principalmente o
fato de que o famoso fotdgrafo e etndlogo estava muito bem informado do que
acontecia, apesar de manter-se em siléncio publico sobre os acontecimentos.
(TACCA, 2003, p.154-155)

Esta repercussédo popular, e mais contundente entre as autoridades

religiosas da Bahia, ocorreu pois o conteddo de ambas as matérias extrapolava os limites

7 Quarto onde recolhem-se os filhos-de-santo em processo de iniciacdo
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aqui ja citados. Os relatos e documentacdes das saidas de Yawo, momento em que 0
iniciado é retirado da recluséo e renascido perante sua comunidade litargica sédo de certa
maneira mais habituais, pois tratam-se de cerimbnias publicas. Ja& o0s registros das
feituras de santo, ou seja, do processo de iniciagcdo em si, desde o recolhimento até a
saida, pertencem aos sacerdotes e aos yawos.

As imagens veiculadas por Paris Match e pela revista O Cruzeiro, obtidas
de forma bastante duvidosa, como pode ser visto no artigo Candomblé - Imagens do
Sagrado, de Fernando Tacca, poderiam ter gerado precedentes destrutivos para a
religiosidade, mas pela propria forca das autoridades desta religido estes registros ndo se
tornaram algo habitual, e sdo raros os paralelos que podemos encontrar no campo do
cinema.

O tom sensacionalista da matéria de O Cruzeiro, a iniciar pelo titulo da
reportagem, toma formas ainda mais extravagantes pela forma com que as imagens sao
empregadas, dando destaque, por exemplo, a partes da iniciagdo que envolvem sacrificio
animal, e, consequentemente, sangue, sendo que as iniciagbes envolvem diversas
conexdes entre o iniciado e a natureza, com diversos tipos de comida-de-santo, folhas,
banhos e rezas. A opc¢ao pelo sangue é nitidamente sensacionalista e marqueteira, pouco

levando em conta toda completude do ritual retratado.



59

Figura 03 - “As noivas dos deuses sanguinarios” - Revista O Cruzeiro, 1951

A matéria® da revista O Cruzeiro seria base para a publicagdo do livro
Candomblé, no ano de 1957, com autoria do proprio Medeiros e lancado pela editora da
mesma revista, onde também foi ampliado o nimero de imagens do ritual. Cabe aqui
relembrar o trabalho fotografico do antropdlogo Pierre Verger, que também registrou,
entre 1946 e 1953, ritos de iniciacdo da casa Cosme, também na Bahia, mas que seriam
publicadas mais de 30 anos depois, e curiosamente em diversas referéncias na web sao
encontradas fotos de José Medeiros atribuidas erroneamente a Verger.Até este periodo,
as aparices de elementos relacionados ao candomblé no cinema brasileiro eram raras,
resumidas as figuras das baianas, a toques de atabaque e jogos de buzios. Em 1960,
Bahia de Todos os Santos, homénimo da obra de Jorge Amado e dirigido por Trigueirinho
Neto, traria todos estes elementos reunidos e localizados na cultura soteropolitana, e em
1962 Glauber Rocha centralizou a religido afro-brasileira na tematica de Barravento, como
ja vimos anteriormente. Temos também em 1962 o tdo premiado “O Pagador de

Promessas”, dirigido por Anselmo Duarte, mas, como em tantos outros casos, “embora o

'8 Disponivel em: https://catracalivre.com.br/wp-content/uploads/2014/08/josemedeiros1.jpg
Acesso em: 11 Jan. 2020.
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candomblé motive a trama, ja que o filme inteiro flui em cima do fato de a promessa de Zé
ter sido feita num terreiro, em outro sentido o candomblé é periférico, pois que o filme
nunca chega a nos conduzir para o seu universo” (STAM, 2008).Neste ambito ficcional, o
namero de producdes seguiria aumentando, em especial nas décadas de 1970 e 1980,
com destaque para adaptacdes das obras de Jorge Amado, como Tenda dos Milagres
(1977) e Jubiaba (1987), ambos dirigidos por Nelson Pereira dos Santos, que também
realizou o premiado O Amuleto de Ogum (1974). A lista se estende, e ainda que estas e
outras obras do periodo tomem a religido como pano de fundo ou como mero apetrecho,
a presenca deste fator nos filmes comeca um processo de visibilizacdo da religido afro-
brasileira, processo ha maioria das vezes disposto de forma estereotipada, assim como ja
vimos com relagdo as personagens negras ao longo da histéria do cinema.

Tomando agora os documentarios como questdo central, tivemos uma
boa sorte de producdes com esta tematica também a partir da década de 1970, e mais
recentemente obras com o evidente intuito de romper estigmas impostos secularmente
em nosso territério. Podemos citar Brincando com os Deuses (2012), Danca das Cabacas
- Exu no Brasil (2006) e A Boca do Mundo - Exu no Candomblé (2009) como exemplos
dessa busca por novos paradigmas para a representacdo do candomblé.

Um dos principais expoentes na produgcdo documental envolvendo a
tematica desta pesquisa é o cineasta baiano Geraldo Sarno. Nos anos de 1975 e 1976, o
diretor lancou dois filmes referenciais na abordagem das praticas e espacialidades
candomblecistas. Espaco Sagrado (1975) e la6 (1976), um curta e um longa-metragem,
respectivamente, documentam as simbologias e a organizagdo que compde n0OSS0S
terreiros de candomblé. Em ambos também séo descortinados momentos sagrados de
iniciacdo®® (fotograma 09) e de outros ritos, com maior énfase em /ad, que tem como

subtitulo “a iniciacdo num terreiro gége nago”.

'° Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VI8qgK7_cJc
Acesso em: 14 Dez. 2019.
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Fotograma 09 - rito iniciatico em Espaco Sagrado (1976)

Desta forma, aproximamo-nos novamente as matérias jornalisticas do
inicio deste topico, e ainda que nao se apresentem de maneira sensacionalista, vemos a

questao do sagrado posta em evidéncia no debate cinematografico.

Geraldo Sarno, um dos membros do Cinema Novo havia se tornado uma grande
referéncia no cinema brasileiro quando se tratava de filmes dedicados ao
Candomblé. Nos anos 1970, ele realizara e lan¢ara dois filmes dedicados ao tema,
Espaco Sagrado (1974) e lab (1976), sendo que, neste Ultimo, o cineasta mostrara
cenas de uma Iniciacdo de um terreiro nagd baiano, ritual secreto jamais filmado.
O filme causou grande comocgao entre os antropdlogos, principalmente os ligados
a pesquisas na area do que, entdo, se chamava de religides africanas ou afro-
brasileiras. Um deles, em especial, a chilena Juana Elbein dos Santos, criticou
duramente Sarno por ndo respeitar os rituais, costumes e o pensamento dos
descendentes de africanos no Brasil. A cosmogonia nagd e seus rituais nao
permitiam a presenca de olhares estrangeiros nas iniciacdes e 0 que o cineasta
havia feito era um desrespeito a comunidade nagd. Juana Elbein tornou-se, no
que se refere ao documentario, um dos maiores adversarios de uma postura
invasiva dos cineastas em zonas “proibidas”. (SANTIAGO JR., 2009, p.97)

A antropdloga chilena Juana Elbein dos Santos foi uma das principais
expoentes do SECNEB, Sociedade de Estudos da Cultura Negra, um programa que
“reuniu inimeros membros da comunidade negra do Brasil aos esfor¢cos de cientistas
sociais, intelectuais e artistas interessados em desenvolverem uma compreensdo mais
profunda da “civilizagcdo negro-africana” na sociedade brasileira” (SANTIAGO JR., 2009).
O programa pautou uma série de debates sobre as producdes cinematograficas
brasileiras com a tematica da religiosidade afro-brasileira, culminando no seminario

“Cinema e descoloniza¢do”, ocorrido em janeiro de 1981, onde encontramos, conforme
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apresenta 0 pesquisador Santiago Junior, discussfes que novamente atestam o0s

apontamentos feitos nos capitulos iniciais de nossa pesquisa.

No evento, os criticos de cinema e cineastas foram confrontados com a denuncia
do racismo na tradicdo cinematografica na qual era possivel, segundo Marco
Aurélio Luz, observar a ideologia do “recalcamento da cultura negra” em que a
cultura produzida pelo branco construiu uma imagem que se mostrava correlata
aos interesses da dominacédo branca do negro no Brasil. O préprio Cinema Novo
estaria ligado a heranca colonialista, e, segundo Aurélio, os exemplos se
multiplicavam: o Unico personagem negro em Deus e o Diabo na Terra do Sol
assassinava um menino branco; Bye Bye Brasil mostrava o negro como uma forca
bruta a servico do branco; Tenda dos Milagres colocaria que 0 negro so teria
salvagdo se casasse com uma branca (sic); e, finalmente, Xica da Silva mostrava
uma mulher desrespeitosa e agressiva como mulher negra. (SANTIAGO JR. 2009,

p.102)
E bastante 6bvio apreender que, embora academicamente e dentro do
movimento negro tenha gerado uma seérie de desdobramentos e reivindicacdes, o
SECNEB e o0 seu seminario sobre cinema pouco ou em nada alcancou a massa
populacional. Os filmes, por sua vez, ainda que possam ter atingido bilheterias
impactantes, como em Xica da Silva®*, sempre estdo reservados a um espacgo de
privilégio: as salas de cinema. Nao buscamos aqui uma proposta de que diretores ou
intelectuais brancos ndo possam ou ndo devam contribuir na luta antirracista. Em diversos
estudos socioldgicos e antropolégicos, como os de Roger Bastide e de Florestan
Fernandes, por exemplo, encontramos colaboracdes cruciais no entendimento da cultura
afro-brasileira. No cinema, como busca evidenciar essa pesquisa, 0 processo desta
contribuicdo se deu muito mais pela exposi¢cao dos olhares branqueados dos diretores do
qgue pela concepcéo de suas obras em si.Durante este processo de pesquisa sobre 0s
documentarios prévios a Atlantico Negro e a Pedra da Memoria, foi possivel descobrir
uma série de pequenos filmes sobre a religiosidade afro-brasileira, na sua maioria
produzidos de forma bastante amadora. Contudo, nos deparamos com uma obra pouco
difundida no contexto atual e com escassas pesquisas a respeito. O Poder do Machado
de Xangb (1976) foi uma coproducdo franco-brasileira, realizada especialmente para o
programa televisivo Globo Repdérter. A producédo foi dirigida por Paulo Gil Soares, e o
trabalho foi supervisionado pelo antropélogo Pierre Verger, e nela nos debrucaremos com
maior atencdo em funcdo de suas caracteristicas. Paulo Gil foi um dos principais

organizadores do Globo Repoérter e de seu formato caracteristico, iniciado no ano de

203,183.582 de espectadores.
Fonte: https://www.ancine.gov.br/media/SAM/2008/filmes/por_publico_1.pdf
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1973. Anteriormente, havia sido assistente de direcdo de Glauber Rocha e premiado
enguanto diretor com Memoria do Cangaco (1964), produzido por Thomas Farkas.

A redescoberta deste documentario se faz de suma importadncia na
analise dos objetos desta pesquisa, pois, como veremos a seguir, a questdo da diaspora
africana também é tematica central, de onde podemos atribuir um pioneirismo e um
referencial para a concepcdo de Atldntico Negro e de Pedra da Memdria. O Poder do
Machado de Xangd antecipa 0os comparatismos na cultura popular e na religiosidade
tracados de forma transatlantica nos trés documentarios, o que faz, como também vemos
em seus sucessores, a partir de um participe do candomblé que incorpora orixa. Outro
eixo central ja trazido neste filme, e que permeia 0s nossos objetos de estudo, é a
guestdo da sincretizacdo de religiosidades enquanto peca chave na formacao cultural
brasileira, que veremos com Roger Bastide mais adiante.

O programa inicia com o apresentador Sérgio Chapelin enunciando um

texto bastante positivador acerca das matrizes raciais e culturais da sociedade brasileira:

“O povo que nao conheca ou queira ignorar suas raizes culturais corre o risco de
ndo avaliar corretamente sua realidade, dizem os cientistas sociais. No Brasil, de
alguns anos para ca, esses cientistas estdo empenhados em reconhecer e avaliar
com mais exatiddo uma de nossas raizes mais profundas: a heranca negra
recebida dos escravos que vieram da Africa. Um dos pontos onde essa heranca
mais foi preservada, num verdadeiro processo de resisténcia cultural, esta na
Bahia, mais especificamente, no candomblé. E ali que melhor pode ser sentida a
visdo de mundo de uma cultura transplantada para o Brasil e assimilada, pura ou
sobreposta a outras formas culturais, por uma parcela importante da nossa
populacdo. Esse é o tema do Globo Reporter Pesquisa de hoje. Realizado por
uma equipe da televisao francesa sob orientacdo do antropologo Pierre Verger, o
Poder do Machado de Xangd mostra pessoas em busca de suas raizes, no Brasil
e na Africa.”

Apesar deste tom positivador e afirmativo da esséncia africana em nossa
cultura, ja de inicio questbes que estavam em pleno debate no campo das ciéncias
sociais ainda sao apresentadas de forma falha, e que mesmo atualmente néo atingiram
um ponto evolutivo satisfatério. E o caso do termo “escravo”, que & despeito das lutas por
conscientizacdo através do movimento negro e da crescente insercdo académica, ainda

engatinha no ensino de historia e no linguajar cotidiano.

Enquanto o termo escravo reduz o ser humano a mera condi¢cdo de mercadoria,
como um ser que ndo decide e ndo tem consciéncia sobre os rumos de sua
propria vida, ou seja, age passivamente e em estado de submissdo, o vocabulo
escravizado modifica a carga semantica e denuncia o processo de violéncia
subjacente a perda da identidade, trazendo a tona um conteldo de carater
histérico e social atinente a luta pelo poder de pessoas sobre pessoas, além de
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marcar a arbitrariedade e o abuso da for¢a dos opressores. (SANTOS, 2012, p.8-
9)

Durante o restante do documentario este tratamento passivo € atribuido
aos ancestrais dos negros baianos, e proclama um tom histérico, inveridico, de
amistosidade para com a situagéo.

Na sequéncia inicial, Salvador € apresentada em imagens e na narracao
em off de Chapelin, que nédo tarda a realimentar o mito da democracia racial aqui ja
tratado, ao afirmar que “seu povo, alegre e mistico, é constituido por uma mistura de
brancos, mulatos e negros, que vivem na mais completa harmonia”. Mito este de facil
desconstrucdo no periodo do documentario, jA que, por exemplo, encontrava-se em
notoria ascensdo e organizacdo, a partir exatamente de razfes opostas a esta
proclamada harmonia, o bloco afro Ilé Aiyé, marcado por sua poténcia enquanto

afirmacao e valorizacdo da negritude do povo baiano.

Lancando méo de um discurso de valorizagdo do referencial étnico, o grupo
fundador desencadearia entre os participantes a disseminacdo de um sentimento
de orgulho racial, dotando o bloco da forga simbdlica responsavel pelo seu notavel
poder de agregacdo. Sem um engajamento expressamente politico, o ndcleo
fundador do llé compartilhou, entretanto, as preocupacdes de liderancas negras da
década de 70 que, abracando um projeto de militAncia, voltariam seus esforcos
para a articulacdo de um Movimento Negro, em sintonia com os movimentos de
contestacdo do exterior. Face ao momento critico do panorama politico e cultural
do pais, de repressao e luta pela mobilizacdo de diferentes setores sociais, 0
grupo militante passaria a questionar 0s mecanismos e consequéncias da
discriminacéo racial vigente. (MORALES, 1991, p.79)

O narrador inicia entdo um historico da vinda dos escravizados para a
Bahia, situando os principais territérios envolvidos na didspora, e mais especificamente a
Nigéria e o Benin. A didspora africana é apresentada como palco migratério para os cultos
religiosos africanos, ja que, segundo a narrativa, “entre 0os negros transportados, alguns
eram sacerdotes e tinham um conhecimento profundo do ritual de adoracdo dos seus
deuses, o0s orixas.” (04min46s).
Antes de adentrar a questdo religiosa com mais vigor, o filme ainda
estipula as relagdes de troca entre ambos os lados do Atlantico:
(...) e na troca de produtos por escravos, lucrativas ligagbes comerciais
desenvolveram-se entre as duas regides, durante cerca de trezentos anos, e em
todos esses anos, Africa e Bahia eram quase duas localizacdes de uma mesma

cultura. Terminado o trafico, e mais tarde abolida a escravidao, restou na Bahia, e
no seu povo, a marca indelével da resisténcia cultural dos negros. (05min16s)
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Neste sentido, podemos afirmar, tal qual Gilroy, que as identidades
resultantes da diaspora africana na Bahia e no Brasil ndo podem ser resumidas a uma
“marca indelével”, tampouco a um resultado equacional de uma hibridizacdo, ja que “a
histéria do Atlantico negro fornece um vasto acervo de licbes quanto a instabilidade e a
mutacéo de identidades que estdo sempre inacabadas, sempre senda refeitas” (GILROY,
2001). Embora o filme se utilize desse argumento apenas como preambulo para adentrar
a questao do candomblé e do sincretismo, € uma tipica simplificacdo de uma probleméatica
complexa e que perpassa de forma ininterrupta a vivéncia das pessoas negras na nossa
sociedade. A proposicdo de que “Africa e Bahia eram quase duas localizacdes de uma
mesma cultura” também negligencia territorialidades, organiza¢des politicas e outros
processos da colonizacdo que invariavelmente interferem na composicao desta cultura.

Na sequéncia seguinte é apresentado Balbino, vendedor ambulante e
“consagrado a um deus africano, ele € um sacerdote de Xang6” (06min05s). A vida
religiosa de Balbino vai sendo apresentada, com imagens do mesmo incorporando
Xang6®* (fotograma 10), e em seguida também é apresentado enguanto catdlico
praticante, fato este que gera espagco para que a narrativa migre para algumas

abordagens questionaveis a respeito do sincretismo religioso.

Fotograma 10 - Balbino recebendo Xangd

2! Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8gJrCyge5TI&t=419s
Acesso em 12 Dez. 2019.
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Chapelin cita a questdo dos batismos forcados na chegada dos
escravizados, e comenta que “cada etnia africana escolhia uma pardquia para sua
devocdao”, e a partir deste lugar catélico argumenta que surgiria um “candomblé”, fundado
pelos nagbs “a sombra” da Igreja da Barroquinha. Ainda que a chamada Casa Branca,
como é conhecido este terreiro ketu? até hoje em Salvador, tenha sido criada pelos nagds
de ketu que “pertenciam a irmandade local. O terreiro teria sido assentado em um terreno
arborizado, situado logo atrds da igreja e arrendado em data desconhecida” (SILVEIRA,
2006). A expressao utilizada, subalternizando o enorme prestigio dos ketu naquele
periodo, faz com que sintamos uma hierarquizacdo entre o catolicismo e o
candomblé.Uma série de outras apresentacfes a respeito do sincretismo vao sendo
exibidas na sequéncia, sempre pautando a igreja cat6lica como um lugar seguro para 0s
candomblecistas. Um padre catolico, negro, € quem fala a respeito da chegada dos
escravizados e dos primeiros momentos deste processo. E marcante a fala deste
personagem exatamente por acentuar o negro, pobre e descendente de escravizado
enquanto outridade, enquanto “eles”, e também por afirmar que estes mesmos ao
cultuarem, por exemplo, Omulu, “eles também veneram S&o Lazaro”. A partir desta fala, o
narrador vai apresentando as “relacdes” entre orixds e santos catélicos. A questdo do
sincretismo, porém, é de outro nivel de complexidade. Ndo ha como simplificar um

processo que envolveu diversas etnias, territdrios e a propria escravizacao.

O sincretismo ndo pode definir-se mediante a simples adi¢cdo, ou pela confuséo,
das civilizagbes em contato: € éle uma atividade de homens reunidos em grupos
divergentes ou solidarios; traduz, em dogmas ou ritos, o préprio movimento das
estruturas sociais que se fazem e tornam-se a fazer. Podem as civilizacdes se
encontrar sem se penetrar; quando se interpenetram, essa interpenetracdo ndo se
faz ao acaso; ela segue certas leis, que sdo as de aproximac¢fes ou de conflitos
entre as coletividades portadoras dessas civilizagdes heterogéneas. (BASTIDE,
1960, p.466-467)

Ao aprofundar os processos sincréticos das religides africanas no
territorio brasileiro, o socidlogo francés Roger Bastide, em seu trabalho As Religibes
Africanas no Brasil, também buscou compreender as questdes de classe e das complexas
relacbes entre negros, amerindios e brancos, delimitando territorialidades e também

movimentos de poder em torno do problema. O sincretismo é tema importante tanto em O

Poder do Machado de Xangb quanto em Pedra da Memdria, neste Ultimo retratando uma

22Ver O Candomblé da Barroquinha:processo de constituicdo do primeiro terreiro baiano de keto, de Renato
da Silveira.

Disponivel em: https://portalseer.ufba.br/index.php/afroasia/article/download/21206/13791

Acesso em 12 Dez. 2019.
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maior diversidade de cultos e utilizado mais como artificio estético do que enquanto
problematizacdo. Em Atléantico Negro, o sincretismo € visto com maior énfase na
comunidade beninense descendente de escravizados no Brasil, demonstrando um
movimento supostamente contrario ao da diaspora africana. Bastide cita a conformacao

das praticas religiosas a partir do sincretismo.

A integracdo numa classe, que é a forma que toma a integracdo do negro a
sociedade global, ndo trunca por completo as religides africanas, mas induz o
sincretismo ao seu maximo, desnaturando-as e corrompendo-as. Esta
desfiguracao toma, alids, diferentes formas, quer se processe em meios rurais, ou
em grandes cidades, isto é, segundo a integracdo do negro no campesinato ou no
proletariado urbano. (BASTIDE, 1960, p.392)

O grande problema que apontamos no trato do sincretismo nestas obras
ndo esta no simples ato de constatd-lo, mas sim na forma e na hierarquizacao
recorrentes. O Poder do Machado de Xangb segue nesta linha, e apresenta a lavagem
das escadarias do Senhor do Bomfim (fotograma 11) enquanto um ritual sincrético, mas
na proxima sequéncia apresenta as Aguas de Oxala (fotograma 12), o ritual de abertura
dos trabalhos do candomblé no ano, taxando-o como “em tudo semelhante a festa
catdlica”. Ora, a origem da lavagem das escadarias é a propria celebracdo das Aguas de
Oxald®. Esta inversdo demonstra novamente a universalizacdo do individuo branco,
mesmo quando se trata de um culto milenar, € dado a entender que a origem €

branca/catolica.

_

Fotogramas 11 e 12 - Lavagem‘das escadarias e Aguas de Oxala

O filme retorna para Balbino, agora enfocando seu desejo de ir & Africa

conhecer a terra de seus ancestrais, sonho rapidamente realizado pela producéao, pois ele

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8gJrCyge5TI&t=419s
Acesso em: 12 Nov. 2019.
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consegue um trabalho a bordo de um navio para pagar sua viagem. Junto a familia,
Balbino comunica sobre a viagem e sobre as possibilidades comerciais da mesma, o que
pode ser entendido tanto pela precariedade de sua situacdo quanto por um intuito de
apresentar uma rememoracéao das relacdes de troca transatlanticas.

Chegando no Benin, o narrador aponta para a busca de Balbino pelo culto
ao seu orixa e também por alguém de sua familia, possibilidade um tanto absurda, mas
que entendemos como posta meramente para ilustrar a questdo diasporica e apontar o
trauma da separacao. Este ideal de reconectar ou de estabelecer pontos comuns entre os
dois lados do Atlantico, utilizando-se principalmente de uma comparatividade religiosa, € a
grande pauta desses filmes, apesar de ndo ampliarem a discusséo sobre os movimentos

pan-africanistas, como feito por Paul Gilroy.

A desejavel reconciliagdo com um passado traumatico se transformou uma vez
gue a idéia de reconquistar a patria africana foi tacitamente abandonada. Os
conhecidos padrdes de autoridade e de hierarquia que caracterizaram o primeiro
estagio da construcdo nacional foram eclipsados por principios de pseudo-
solidariedade e conexdo que atuam através de no¢fes de proximidade e presenca
conectadas de um lado pelo consumismo e pelo estilo de vida e de outro pelo ideal
pés-moderno de caridade. As simulagbes atuais, pds-modernas, de pan-
africanismo atuam em cima da idéia de igualdade e semelhanca, mas nao aspiram
a solidariedade. E, embora possam estender o turismo aos antepassados, a
lugares de memodria tais como a costa sul-africana, Gorée [Senegal] ou mesmo
Salvador e Cachoeira, ndo envolvem normalmente a idéia de permanente
reterritorializagdo. Se ha uma conex&o residual com a Africa ali, € como se ela
fosse apresentada como uma associagdo mitica e sentimental com uma grandeza
perdida que necessita urgentemente ser restaurada. (GILROY, 2001, p.22-23)

Neste ponto do filme nos deparamos com questdes cruciais a respeito de
diversos elementos incutidos nas obras, como identidade, diaspora africana e
branquitude. Ao analisarmos obras de tematicas préximas, em um namero consideravel,
dirigidas exclusivamente por pessoas brancas, refletimos, primeiramente sobre esta
constante superficialidade no trato diasporico. E possivel atribuir tal superficialidade a
uma questdo identitaria, movida por uma orientagdo embranquecida que impede uma
empatia e uma voz adequadas ao assunto, jA que o trago fenotipico € que movimenta as
estruturas racistas da nossa sociedade, moldando a personalidade desses diretores a
partir de suas experiéncias de vida. Nos indagamos também sobre o quanto a
proximidade com a religiosidade afro-brasileira pode conferir aos diretores maior
propriedade sobre o tema, ao propiciar uma visao a partir do interior dos terreiros.

Neste sentido, sabemos do distanciamento de diretores como Renato

Barbieri, Geraldo Sarno e do fotojornalista José Medeiros, e também da proximidade de
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Renata Amaral e Pierre Verger, este ultimo iniciado na religido e ocupante de cargo no llé
Axé Opd Afonja®*. Chapelin, ainda no primeiro bloco, cita a incorporacédo nos iniciados
como a vinda de um antepassado remoto, 0 proprio orixa. Sera esta busca por retratar o
transe e a iniciacdo a propria solugcdo dos diretores no intuito de reconstruir o elo
transatlantico? Ou sera apenas exotizacdo?O Poder do Machado de Xangb segue na sua
busca por estes elos. Balbino, ao encontrar uma casa de Xangd no Benin® (fotograma
13), entoa uma cantiga do candomblé ketu, onde a manutencao da tradicdo é constatada.
(...) até que a mégica se realiza, os sacerdotes africanos reconhecem os canticos
de Balbino e cantam com ele. E aquilo que era memodria conservada, se
transforma em identificacdo. A memoria que a escraviddo ndo conseguiu destruir.

A tradicdo cultural preservada, defendida nos mistérios dos negros baianos.
(29min13s)

Fotograma 13 - Balbino entoando cantiga no Benin

O ritual beninense segue sendo exibido, e apods isso Balbino retorna para
a Bahia, onde vemos novamente asserc¢des sobre 0 sincretismo, mais uma vez reiterando
0 mito da democracia racial, a partir da festa de lemanja. Na sequéncia final, Balbino &
visto dentro de seu terreiro, incorporando Xangd, de onde novamente sao retiradas

impressdes da diaspora a partir do proprio transe.

(...) e é assim, consequéncia imprevista do trafico de escravos, que Xang6, deus
do trovdo e quarto rei dos iorubas, retorna a terra regularmente para dancar na

24 Disponivel em: http://www.pierreverger.org/br/pierre-fatumbi-verger/textos-e-entrevistas-online/pesquisas-
sobre-verger/pierre-fatumbi-verger-e-sua-obra-homenagem/verger-uma-vida-em-muitos-planos.html

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8gJrCyge5TI&t=419s
Acesso em: 15 Nov. 2019.
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Bahia, no Brasil, brandindo seu machado de duas laminas. Ele se manifesta no
corpo em transe de um de seus filhos, Balbino. Negro baiano agora transfigurado
como reflexo do poder do orixd nele incorporado, poderosa heranca de seus
antepassados. (41min20s)

Como veremos a seguir, este panorama dado por O Poder do Machado
de Xangb antecipa boa parte da problematizacdo a ser abordada em nossos objetos de
pesquisa, pois ja em 1976 a proposta de realizar este retorno de um personagem real e
ligado ao candomblé ao continente africano foi executada pelo Globo Repdrter. Nossas
proposicdes acerca do ponto oculto enquanto fator que molda a composicao filmica

também sdo corroboradas.

3 AS OBRAS E SEUS “PONTOS OCULTOS”

3.1 ATLANTICO NEGRO, NA ROTA DOS ORIXAS (1997)

Homonimo da obra referencial sobre a diaspora africana Atléntico Negro
(1993), do pesquisador britanico Paul Gilroy, Atlantico Negro, na rota dos Orixas (1997), é
um documentario etnografico brasileiro produzido pela Videografia (produtora de Renato
Barbieri que viria a se chamar Gaya Filmes)®® e pelo ISER (Instituto de Estudos da
Religido), tendo sido também idealizado e realizado com apoio do Instituto Itat Cultural.
Consideramos importante aqui pontuar o tamanho do aporte obtido para a realizacao,
algo em que difere da outra obra em foco nesta pesquisa. O filme contou com o apoio
cultural e institucional de uma série de entidades, entre elas o Ministério das Relacdes
Exteriores, a Embaixada do Brasil na Nigéria, Embratur, Bahiatursa, Maratur, Fundacdo
Cultural Palmares, Unesco, Grupo de Trabalho Interministerial para Valorizacdo da
Populacdo Negra, Office de Radiodiffusion et Télévision du Benin e Comissdo Nacional V
Centenario. Recebeu ainda patrocinio do Ministério da Cultura (Fundo Nacional de
Cultura), do Pdélo de Cinema e Video do Distrito Federal e da Fundagdo Cultural do
Distrito Federal.O diretor Renato Barbieri, formado em 1986 em Psicologia pela PUC/SP,

“Disponivel em: http://www.gayafilmes.com/wp-content/uploads/2018/10/Filmografia-Completa-Renato-

Barbieri.pdf
Acesso em: 19 Nov. 2019.
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diferentemente de Renata Amaral, ja possuia uma consideravel experiéncia prévia na

direcdo a época da realizacéo de Atléntico Negro.

Iniciou-se na direcdo em 1983, na produtora paulista “Olhar Eletrénico”, ao lado de
Fernando Meirelles, Paulo Morelli, Marcelo Tas, Toniko Mello e Marcelo Machado,
dentre outros. Na “Olhar” dirigiu quase duas centenas de matérias especiais para
revistas eletrbnicas semanais e realizou os premiados curtas Do Outro Lado da
Sua Casa, Duvideo e Expiacéo. Depois da "Olhar" dirigiu programas de televisédo
em rede nacional, com destaque para o telejornal diario Jornal de Vanguarda, na
Band, e os programas semanais Férum e TV Folha na TV Cultura. (GAYA
FILMES)?

A relevancia dessa experiéncia, sobretudo televisiva, parece estar
diretamente relacionada a forma com que Atlantico Negro foi produzido. O filme inicia com
uma troca de mensagens entre Pai Euclides Talabyan (30/05/1937- 17/08/2015)
(fotograma 14), entdo dirigente da Casa Fanti-Ashanti, no Maranhdo, e um sacerdote
beninense, Avimanjenon (fotograma 15)?. As trocas ocorridas foram muito antes uma
iniciativa da producdo do que dos sacerdotes, diferentemente do que vemos no

documentario e das informacdes obtidas a partir da resenha de Parés.

= P
SAOWLUISNMA J ) / :rA"'“o"l" nNon
\ Msgcordote

\\/é .SL;S.C:)\ h'iﬂs’t oA RO \\\\S\

Fotogramas 14 e 15 - Pai Euclides Talabyan e Avimanja-Non?

O pesquisador Luis Nicolau Parés, poucos meses apos o langcamento do
documentario, produziu uma resenha critica da obra, na qual destrincha pormenores da

producao e também traz apontamentos etnograficos importantes.

Na primeira cena, cronologicamente a Ultima que foi gravada, Pai Euclides,
babalorixa da Casa Fanti Ashanti, em Sao Luis, € uma mensagem de

2" 1dem

8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5h55TyNcGiY&t=2871s

Acesso em: 22 Nov. 2019.

29 optamos pela grafia apresentada por Parés no decorrer de nosso texto, em funcdo de ser a usual nas
pesquisas académicas
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agradecimento em lingua africana enviada ao seu amigo, o vodunon Avimanjenon,
chefe do Templo de Avimanje, em Uida. Essa abertura emblematica vai introduzir
toda uma série de seqiiéncias onde, através da voz de um narrador, comentarios
dos entrevistados e imagens da vida, rituais e festas ora do Benin, ora do Brasil,
se faz uma apresentacgdo, ou melhor, representacéo da historia e vinculos culturais
entre os dois paises. (PARES, 1998, p.368)

Desta introducéo de Parés ao filme em si, retiraremos dois pontos que
consideramos cruciais no trato desta pesquisa. Primeiramente, a “voz de um narrador”
citada, e em um segundo momento a alterndncia entre os termos “apresentacao” e
“representacao” da historia.

Esta voz de um narrador é bastante marcada durante o filme,
apresentando um tom didatico e também trabalhando no que Nichols define como “evocar

um tom ou estado de animo poético”.

O cineasta assume uma persona individual, diretamente ou usando um substituto.
Um substituto tipico é o narrador com voz de Deus, que ouvimos em voz-over,
mas a quem ndo vemos. Essa voz anbnima e substituta surgiu na década de
1930, como uma forma conveniente de descrever uma situagdo ou problema,
apresentar um argumento, propor uma solucéo e, as vezes, evocar um tom ou
estado de animo poético. (...) A voz de Deus e a correspondente voz da autoridade
- alguém que vemos e ouvimos, que fala em nome do filme, (...), persistem como
caracteristica dominante do documentario (e também dos noticiarios televisivos).
(NICHOLS, 2005, p.40-41)

Embora Atlantico Negro nao tenha em seu expediente o formato “voz de
Deus” exclusivamente, a forma autorreflexiva adotada pende muito mais para essa
estrutura autoritaria, ja que as entrevistas e demais apresentacdes de conteldo nesta

obra sao utilizadas como elos narrativos e para sublinhar e corroborar o que a voz do

narrador propde.

A auto-reflexividade pode conduzir facilmente a uma regressao infinita. Pode se
revelar altamente atraente para uma intelligentsia mais interessada na "melhor
forma" do que em mudancas sociais. No entanto, o interesse pelas formas auto-
reflexivas ndo é uma questdo puramente académica. O cinema direto e suas
variantes procuraram resolver certas limitagdes da tradi¢cdo "voz-de-Deus". O filme
de entrevistas buscou resolver as limitag6es de grande parte do cinema direto, e o
documentario auto-reflexivo tenta resolver as limitagdes contidas na assuncgéo de
gue a subjetividade e o posicionamento social e textual do ego (como cineasta ou
espectador) ndo sdo, em Ultima instancia, problematicos. (NICHOLS, 1983, p.64)

Esta voz, logo apds as trocas iniciais de mensagens entre os sacerdotes,
ja cai em generalizacbes do tipo “a Africa esta presente no Brasil em quase todas as
dimensdes de nossa sociedade”, singularizando o continente africano e também a

sociedade brasileira. O filme segue apresentando o Benin e suas caracteristicas
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geopoliticas, seguido por uma fala de Avimanjenon sobre a existéncia do culto aos
voduns nos dois lados do oceano, e por uma narragéo atrelando os cultos religiosos afro-
brasileiros com os praticados no Benin e na Nigéria. Esta ligacéo é ilustrada por imagens,

onde erros fundamentais sdo cometidos.

Cabe notar que as imagens de diversas atividades rituais que dao suporte ao
discurso oral sdo bastante desconexas e estdo montadas num ritmo réapido, que
em algum momento leva a certa confusdo. Quando se fala, por exemplo, do culto
dos orixas e voduns, mostram-se imagens dos egunguns, culto de origem ioruba
dos ancestrais. que ndo € considerado propriamente culto de orixas; quando se
fala de Exu, mostram-se imagens de um Heviosso, vodun do trovdo. Essas
imprecisbes podem passar despercebidas aos olhos do néo-especialista, e
poderiam ser consideradas licengas criativas a servico da narrativa verbal, mas, na
verdade, sdo esses detalhes que p6em em questdo a fidelidade etnogréafica do
documentario e que podem suscitar criticas dos participantes da religido. (PARES,
1998, p.369)

Tais improcedéncias ja denotam o distanciamento do diretor e da equipe
com o assunto tratado. As religides afro-brasileiras, sobretudo o candomblé, sé&o
caracterizadas por seus detalhamentos e pela rigidez nos seus processos litargicos e
iconograficos. Podemos compreender ai a carga atuante do “ponto oculto”, ja que a néo
aproximacéo de Barbieri e do co-realizador e roteirista Victor Leonardi, mesmo em se
tratando de um documentario, produz uma representacao disforme e equivocada de tais
praticas. Cabe ressaltar que, a época da producéo, diversos estudos antropoldgicos,
como os de Roger Bastide e de Muniz Sodré, e até mesmo publicacdes de autoria de
sacerdotes e sacerdotisas, vide Mestre Didi e Mae Stella de Oxdssi, ja se encontravam
disponiveis para a pesquisa.

A dimensdo dessas inconformidades ultrapassa o0 simples né&o
reconhecimento do proprio “ponto oculto”, e a ocultacdo de informacgdes relevantes quanto
a producgdo e quanto a forma com que sao construidos os elos transatlanticos ndo pode
ser pormenorizada quando tratamos de uma representacao tao singular dos costumes
afro-brasileiros. A pesquisadora Mundicarmo Ferretti traz informacdes sobre um cantico

entoado por Pai Euclides.

Ndo é dificil perceber que Pai Euclides foi visto, por aqueles sacerdotes
beninenses, como descendente de dahomeanos escravizados que trouxeram o
vodum para o Brasil e que, inegavelmente, a “chave” daquela interpretacédo foi o
canto entoado por Pai Euclides. Mas, embora n&o tenha sido ali declarado, aquele
canto ndo foi deixado no Maranhdo pela fundadora da Casa das Minas que,
conforme afirmado no video, foi fundado por uma dahomeana, que pode ter sido a
méae do Rei Guezo (onde Pai Euclides “foi dado ao vodum Lissa no ventre de sua
mée”). Nao lhe foi também ensinado no Terreiro do Egito, onde Pai Euclides
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comecou a receber Rei dos Mestres (“Lissa”) e de onde sempre afirmou ser a sua
raiz africana do Tambor de Mina (fanti-ashanti), que nem foi citado no video entre
0s que deram origem aos terreiros de Sao Luis que hoje conservam “as tradigfes
jeje de culto aos voduns”. Segundo Olivier Gbegan, beninense radicado no Brasil,
a musica apresentada por Pai Euclides foi cantada em S&o Luis no ano de 1985,
por sacerdotes de vodum que participaram de um Coléquio da UNESCO realizado
em Sao Luis (UNESCO 1985). Foi cantada primeiro na Casa das Minas
homenageando os ancestrais e a sua fundadora, entdo reconhecida como a méae
do Rei Guezo, vendida como escrava. Depois foi cantada na Casa Fanti-Ashanti, a
pedido de Pai Euclides. (FERRETTI, 2001, p.83-84)

N&o buscamos afirmar, com isto, que toda e qualquer producdo de
documentéario deva seguir regras rigidas ou que deva travar um compromisso de total
fidelidade com a realidade. Porém, os principais estudiosos das casas maranhenses de
religides afro-brasileiras, Sérgio e Mundicarmo Ferretti, sdo enfaticos ao descortinarem as

incongruéncias apresentadas por Barbieri no tocante ao cotidiano da casa Fanti Ashanti.

Apesar de Na rota dos orixas ter sido muito premiado como documentario, as
imagens da Casa Fanti-Ashanti por ele veiculadas foram demasiado produzidas e
nele ela aparece muito maquiada e afastada de sua realidade. Fora as cenas de
Candomblé e de Mina, pouco do que foi gravado na Casa Fanti-Ashanti
corresponde a realidade da Casa ou pode ser reconhecido pelos que leram as
teses de antropdlogos e os livros escritos por Pai Euclides sobre ela. Apesar de ter
aparecido no documentario com algumas caracteristicas da Casa das Minas,
mostradas no livro Querentd de Zomadonu, de Sergio Ferretti (FERRETTI, S.
1996) (foto das tobdssi etc), a indumentaria de Pai Euclides recebendo os
presentes, que se afirma terem sido enviados por Avimanjenon, ndo tem nada com
a tradicao jeje do Maranhdo e nem com a tradicdo da Casa, pois, em vez de se
assemelhar a usada por ele quando oficia rituais de Mina ou Candomblé, em
louvor a voduns e orixas, lembra a que € por ele usada quando recebe boiadeiro,
no Samba Angola (calca estampada, sem camisa etc), ou quando recebe caboclo
da linha de Cura/Pajelanga, como Anténio Luiz, o “Corre Beirada” (chapéu de
feltro, semelhante ao do caboclo). (FERRETTI, 2001, p.85) (fotograma 16)
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Fotograma 16 - indumentaria de Pai Euclides®

Estas reconstrucdes produzidas em Atlantico Negro com finalidades
dramaturgicas e no intuito de alinhar narrativas histéricas desconexas, trazem novamente
a problematica da representacdo negra e da religiosidade afro-brasileira no cinema
documental nacional. Mesmo que nao possamos qualificar essa inconformidade na
representacdo enquanto uma estereotipificacdo, a interferéncia do cineasta, contando
com a conivéncia do retratado, gera uma alteracdo na historicidade e acaba até por
causar mudancas futuras no préprio rito em questao, como veremos em seguida.

Como apontado por Claudine de France, neste caso “a mise en scene do
cineasta toma, até certo ponto, o rumo contrario em relacdo aquele dos mestres do rito”
(FRANCE, 1998). A despeito dessas ocorréncias e dos apontamentos feitos por
antropoélogos sobre as inconformidades, o documentério recebeu uma série de prémios,
dentre eles o Prémio Pierre Verger, conferido pela Associacéo Brasileira de Antropologia.

Pai Euclides aparece, portanto, em Na rota dos orixas, encenando uma historia
gue nao é propriamente a sua, o que leva o video a enveredar pelos caminhos da
ficcdo, contribuindo para difundir informacbes errbneas sobre as relacdes
existentes entre Maranhdo e Benin, pois o0 video é apresentado como
documentério. Por essa razdo, embora a obra tenha sido muito premiada, tenha
emocionado muitos filhos-de-santo e muitos pesquisadores e tenha sido aplaudida
por todos pelo seu mérito artistico, ndo foi bem recebida pela Casa das Minas e
pelos que conhecem melhor a historia da religido afro-brasileira no Maranhdo e de

suas relagbes com o Benin (PERES 1998-1999). O prémio Pierre Verger-2000,
conferido a ela como documentario pela ABA (Associacdo Brasileira de

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5h55TyNcGiY&t=2871s
Acesso em: 21 Jan. 2020.
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Antropologia), provocou grande perplexidade nos antropélogos que escreveram ou
deram crédito a teses e livros produzidos sobre a Casa das Minas e sobre a Casa
Fanti-Ashanti, inclusive, porque se apoia huma versdo muito diferente da que foi
dada por Pierre Verger sobre as relagfes Benin-Maranh&o (VERGER 1952; 1990).
(FERRETTI, 2001, p.85-86)

Luis Nicolau Parés, referéncia em estudos nas relagdes historicas com o
Benin, utiliza o conceito de “indice de etnograficidade” para qualificar Atlantico Negro.
Cabe resgatar algumas discussdes sobre a etnografia filmica, como as propostas pelo
antropologo visual Karl Heider, e também suscitar os contrapontos trazidos pela
pesquisadora em etnografia digital e também realizadora cinematogréfica Sarah Pink.

Heider, em seu livro Ethnographic Film (1976-2006), apds pautar-se nas
realizac6es concebidas até o primeiro periodo de sua pesquisa, faz uma revisdo de sua
obra no ano de 2006, e nos traz um capitulo intitulado “Making Ethnographic Film™!, do
qual podemos extrair questbes centrais sobre a atuacdo de Barbieri e de sua equipe.
Ainda no prefacio da edicdo revisada, o autor busca ndo criar uma hierarquia entre
etnografia e cinema e entres distintas obras, mas enfatiza que suas postulacfes sao

aplicaveis a quaisquer filmes que se proponham enquanto etnograficos.

Although we are thinking about ethnographic film, and developing ways to judge
ethnographicness in fi Im, this does not imply any moral superiority for one sort of
film over another. There are many worthy sorts of films. This book is about one
sort, namely, ethnographic film.3 (HEIDER, 1976-2006, p.X)

No capitulo de nosso interesse, o subtopico “The ethics of Ethnographic
Filmmaking™® apresenta questes relativas a interacdo do cineasta com seu “objeto”
filmico. Consideramos que este debate, envolvendo a ética na producdo de filmes
etnograficos posto em interseccdo com o “ponto oculto” e sua carga de racismo velado, é
a chave para a compreensdo de Atlantico Negro e na observacdo da atuacdo dos
realizadores da obra. Ha, porém, como ja apontamos, a peculiaridade da participacao, até
certo ponto consciente, de Pai Euclides em algumas das op¢des tomadas, 0 que torna a

abordagem de maior complexidade.

The problem is that at the moment of shooting no one can really know how the
footage will turn out or how he or she will appear. And the subject certainly cannot

31 “Realizando filme etnogréfico” (traducdo nossa)

%2 “Embora estejamos tratando de filmes etnogréficos, e desenvolvendo formas de julgar a etnograficidade
filmica, isso ndo implica em nenhuma superioridade moral de um tipo de filme sobre outro. Existem muitos
tipos de filmes validos. Este livro é sobre um deles, chamado de filme etnografico.” (HEIDER, 1976-2006,
p.x) (traducéo nossa)

$3«A Etica na realizacéo de filme etnografico” (traducéo nossa)
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anticipate what will be preserved, omitted, or juxtaposed during the editing. And
also it turns out that even when people see themselves in a finished film, they
cannot anticipate how that film will affect others. It is especially true with the
subjects of ethnographic films, who for the most part have never been in a film
before.** (HEIDER, 1976-2006, p.111)

Euclides Talabyan certamente ndo poderia saber o que seria “preservado,
omitido ou justaposto na montagem” (HEIDER, 1976-2006), mas sua colaboracdo no
intuito de deliberadamente aproximar habitos da Casa Fanti-Ashanti aos costumes
beninenses do culto aos voduns, além de sobressaltar aos olhos dos antropdlogos e
conhecedores da casa, traria um efeito de migracdo nas préaticas desta comunidade.
Estas alternancias ndo sdo de sobremaneira excecdes nos terreiros brasileiros, mas néo
costumam ocorrer com tamanha frequéncia sob a lideranca de um mesmo sacerdote.

Depois daquela experiéncia Pai Euclides parece mais interessado em estabelecer
lagos com o Benin do que em reforcar sua ligagdo com o jeje-mahi, através de
Raminho de Oxossi. E ha quem diga em S&o Luis que Pai Euclides esta se
“desencantando” com o ketu e modificando o repertério do Candomblé para
introduzir masicas jeje, que ele aprendeu ao longo dos anos e que em breve
estard langcando um CD com o novo repertério da Casa. O certo é que hoje ja ndo
se afirma a identidade africana da Casa como fanti-ashanti e o fanti-ashanti tende

a se transformar em um nome escolhido em homenagem a fundadora do Terreiro
do Egito, onde Pai Euclides comecou a dan¢ar Mina. (FERRETTI, 2008, p.87)

N&o buscamos aqui fazer qualquer tipo de juizo sobre as condutas de Pai
Euclides Talabyan, até porque este mesmo pluralismo e potencial sincrético da Casa
Fanti-Ashanti foi responsavel por uma visibilizagdo muito positiva das religiosidades afro-
brasileiras, especialmente através da gravacdo de canticos do tambor de mina, onde
curiosamente temos a participacdo crucial da diretora de nosso outro objeto de pesquisa,
Renata Amaral, com seu projeto A Barca.

Contudo, a relacdo objeto/realizador em documentarios etnograficos
provoca desdobramentos imprevisiveis, e que por diversas vezes geram reconfiguracoes
memoriais nha comunidade em questdo. Isso nos traz de volta a Aruanda (1960), de
Linduarte Noronha. Dentre as principais problematicas ocorridas apés a realizacdo e do
grande alcance do filme, parte da comunidade absorveu forcosamente a idealizacdo, a
partir do documentario, de que sua histéria € a de um quilombo remanescente, o que nao
condiz com a realidade. A pesquisa realizada por Joselito Eulampio da Nébrega trata do

caso com especificidade.

30 problema é que no momento da filmagem ninguém pode saber qual sera o resultado ou como ela
aparecera. E o objeto certamente ndo pode prever o que sera preservado, omitido ou justaposto durante a
montagem. E o que também ocorre € que mesmo quando as pessoas se véem num filme finalizado, elas
nédo podem prever como o filme afetaré outros. I1sso é verdade especialmente com objetos dos filmes
etnograficos, que na maioria das vezes nunca antes estiveram em um filme” (traducao nossa).
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(...) verifica-se que a comunidade em si ndo tem a consciéncia de ser um
quilombo (mesmo no sentido de remanescéncia quilombola) o que mostra que
historicamente o conceito foi sendo construido de fora para dentro, antes tomados
como rejeicdo e, gradativamente assumido (por alguns) como conhecimento,
principalmente a partir de discursos construidos por grupos externos ao Talhado.
(NOBREGA, 2007, p.94)

Este grau de interferéncia a que se € possivel chegar com a realizacéo de
um documentério é uma das principais pautas de Karl Heider no trato da ética na
realizacdo de um filme etnografico. Um diretor e sua equipe captam seu material, criam
relacBes, na maioria das vezes efémeras, langcam seu produto final (que por vezes nao
chega na comunidade retratada), e as comunicac¢des se encerram por ai. Heider ainda
nos aponta a ideia de responsabilidade atrelada ao ato de registrar e estudar um grupo
étnico.

The great problem, of course, is to anticipate the potential damage a film might do
to people’s physical, social, and psychological welfare, as well as to the “safety,
dignity, or privacy of the people” with whom we work. The ethnographic filmmaker,

as well as the ethnographer, must be aware of the considerable responsibility that
accompanies the license to study and to film.*® (HEIDER, 1976-2006, p.111)

Em Atléntico Negro, a “ocultacdo” de informacdes relativas a producéo
ndo é mera negligéncia ou artefato filmico; acaba por criar uma realidade e um elo de
amizade do qual ndo conhecemos a origem. Parés, por exemplo, afirma que a relacdo
entre os dois sacerdotes “se iniciou em 1995, quando, apds uma viagem ao Benin, levei a
Pai Euclides uma carta e uma fotografia do Avimanjenon, assim como um video das
festas celebradas no seu templo de Uida.” (PARES, 1998)

Em uma das sequéncias finais do documentario, a equipe de Barbieri
chega a Casa Fanti-Ashanti, e o diretor € visto empunhando um bastdo cerimonial,
enquanto a narragdo descreve que “Avimanjenon, de Ouida, mandou por intermédio da
equipe deste documentario, varios presentes para Pai Euclides de S&o Luis do

Maranh&o®” (fotogramas 17 e 18).

% “0 grande problema, é claro, é prever o dano potencial que um filme pode causar ao bem-estar fisico,
social e psicoldgico das pessoas, assim como a “seguranca, dignidade ou privacidade das pessoas” com
guem trabalhamos. O cineasta etnogréafico, assim como o etnégrafo, devem estar atentos a consideravel
responsabilidade que acompanha sua permissao para estudar e para filmar.” (tradugdo nossa)

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5h55TyNcGiY&t=2871s

Acesso em: 21 Jan. 2020.
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Fotogramas 17 e 18 - Renato Barbieri conduzindo o bastdo - Ritual de recebimento

Nesta sequéncia, fica bastante evidente o potencial de construgcao
histérica e ideoldgica contido na linguagem cinematografica. O narrador segue reiterando
uma proximidade e uma relacdo entre os sacerdotes: “O valor simbdlico deste presente,
expressa bem o respeito e a admiracdo mitua que a Africa e o Brasil mantém entre si”

(46min00s). Parés, por sua vez, nos traz informagfes que minam esta construcéo.

(...) mas é ai que a linguagem cinematogréafica, com sua inevitavel construcédo e
recorte da realidade, joga a favor da intencionalidade ideolégica do filme. O
documentario néo fala, por exemplo, que foi Pai Euclides quem pediu o bastédo
cerimonial, e que foi a equipe do filme que teve que pagar o presente, e assim por
diante. A cena de recepcdo do bastdo cerimonial foi obviamente representada
para ser filmada e ndo parece responder a nenhuma tradicdo ritual da casa, o que,
de novo, evidencia a capacidade que tem a produ¢do de um documentario para
alterar ou gerar novas realidades. Essa capacidade intrinseca e manipuladora do
filme ndo deve ser necessariamente negativa, ja que, as vezes, pode levar a gerar
situacdes capazes de revelar informacfes que ndo seriam acessiveis de outro
modo. (PARES, 1998, p.372)

A partir das informagBes que Parés possuia sobre a relacdo entre os
sacerdotes e sobre pormenores da producao, o pesquisador faz uma avaliagdo do quesito
etnografico em Atlantico Negro, voltando ao conceito de “indice de etnograficidade” de
Karl Heider.

O diretor de um documentario deve tomar uma infinidade de op¢des de realizacédo
e é no conjunto dessas escolhas (conscientes ou inconscientes) que reside o grau
de fidelidade, autenticidade ou ‘“realismo” do produto. Uma série de escolhas,
como a utilizagcéo de planos longos, respeito ao som original das imagens, podem
acrescentar o “indice de etnograficidade” de um documentario. No caso de
Atlantico Negro, diriamos que o “indice de etnograficidade”, dadas as escolhas
realizadas, ndo é muito alto. (PARES, 1998, p.374)

Assim como feito por Claudine de France, o principal contra-argumento

elaborado por Sarah Pink, referente a registros etnograficos, concerne a intrinseca
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inexatiddo do registro visual, e também aponta a necessidade de se contextualizar a

“etnograficidade” do material em relacé&o ao publico que o recebe.

Here | propose three main criticisms of this approach. First, it is usually impossible
or inappropriate to video-record people or culture ‘undisturbed’; people in a video
are always ‘people in a video’. Moreover, like any ethnographic representation,
research footage is inevitably constructed. Secondly, ethnographic knowledge
does not necessarily exist as observable facts. (...) | argued that ethnographic
knowledge is better understood as originating from fieldwork experiences.
Knowledge is produced in conversation and negotiation between informants and
researcher, rather than existing as an objective reality that may be recorded and
taken home in a notebook, camera film or tape. Thirdly, (...), the question of the
‘ethnographicness’ of video footage does not depend entirely on its content or on
the intentionality of the video maker, but it's ethnographicness is contextual. In the
broadest sense a video is ‘ethnographic’ when its viewer(s) judge that it represents
information of ethnographic interest. Therefore video footage can never be purely
ethnographic: a video recording that ethnographers see as representing
ethnographic knowledge about an event and how it is experienced might, in their
informants’ eyes, be a video of a birthday party. This broad and contextual
definition of ethnographic video invites the possibility for a range of different genres
of video to be ‘ethnographic’. This includes not only ethnographers’ video footage,
but (for example) home movies, events videoed by informants for ethnographers,
indigenous videos made for self-representation to external bodies and
documentary videos made through collaborations between researchers and
informants as part of applied research. None of these recordings are essentially
ethnographic, but may become so when they are implicated in an ethnographic
project.*” (PINK, 2007, p.98)

No caso de Atléntico Negro, tendemos a priorizar as proposicoes de
Heider e também as criticas desenvolvidas por Parés, por entendermos que a forma com
gue o material foi manipulado extrapola questdes sagradas e ancestrais, tdo importantes
para a vivéncia negra no Brasil. Este extrapolamento demonstra duas coisas: a falta de

aprofundamento em relacdo ao assunto tratado e o desprezo as matrizes da cultura afro-

37 Aqui, proponho trés criticas principais a essa abordagem. Primeiro, geralmente & impossivel ou
inapropriado gravar pessoas ou cultura 'inalterados’; as pessoas em um video sdo sempre "pessoas em um
video". Além disso, como qualquer representacdo etnografica, as filmagens da pesquisa séao
inevitavelmente construidas. Em segundo lugar, o conhecimento etnografico ndo existe necessariamente
como fatos observaveis. (...) argumentei que o conhecimento etnografico é melhor entendido como
originario de experiéncias de trabalho de campo. O conhecimento é produzido nas conversas e negociacdes
entre os informantes e o pesquisador, em vez de existir como uma realidade objetiva que pode ser gravada
e levada para casa em um caderno, filme ou fita. Em terceiro lugar, (...), a questdo da 'etnograficidade' das
imagens de video ndo depende inteiramente de seu conteddo ou da intencionalidade do criador de video,
mas sua etnografia € contextual. No sentido mais amplo, um video é "etnografico" quando seus
espectadores julgam que representam informacgdes de interesse etnografico. Portanto, as imagens de video
nunca podem ser puramente etnograficas: uma gravagdo de video que os etnografos véem como
representando conhecimento etnografico sobre um evento e como ele é vivenciado pode, aos olhos de seus
informantes, ser um video de uma festa de aniversario. Essa definicdo ampla e contextual de video
etnografico convida a possibilidade de varios géneros de video serem "etnograficos". Isso inclui ndo apenas
as filmagens de etndgrafos, mas (por exemplo) filmes caseiros, eventos gravados por informantes para
etnografos, videos indigenas feitos para auto-representacéo a 6rgéos externos e videos documentais feitos
por meio de colaboracdes entre pesquisadores e informantes como parte da pesquisa aplicada. Nenhuma
dessas gravacdes é essencialmente etnogréfica, mas pode se tornar assim quando estao envolvidas em um
projeto etnografico. (traducéo nossa)



81

brasileira. O primeiro ponto esta diretamente ligado ao “indice de etnograficidade”. Ja o
segundo, evoca novamente a problematizacdo do “ponto oculto”, desde a concepcéao da
obra até a composicdo de equipe.

As escolhas nesta composicéo sédo bastante peculiares. Observamos que
a trilha sonora € assinada por Kodiak Bachine, artista branco ligado a musica eletrénica
na década de 1980, opcdo incompreensivel tratando-se de um tema tdo tocante as
africanidades e no qual temos a musicalidade negra brasileira como uma das grandes
referencias mundiais. Fato semelhante ocorre na escolha dos historiadores e
antropologos entrevistados no lado do Brasil, com a excecdo de uma breve fala do
antropodlogo Julio Braga apenas.

Essa construgdo de vozes brancas narrando a diaspora africana nos
remete novamente a arvore do esquecimento, que € apresentada no documentario pelo
historiador beninense Karl Emanuel:

Neste lugar se encontrava a arvore do esquecimento. Os escravos homens
deviam dar nove voltas em torno dela. As mulheres sete. Depois disso supunha-se
gue os escravos perdiam a memoéria e esqueciam seu passado, suas origens e
sua identidade cultural, para se tornarem seres sem nenhuma vontade de reagir
ou se rebelar. Que aberracao! Que contradi¢cao! Na histéria humana alguém ja viu
um nagd esquecer suas origens e sua identidade cultural, se ela esta tdo marcada
em seu rosto e tdo incrustada em seu coracdo? Mas ele ndo esquecia nada,
porque quando chegava la recriava suas divindades, mas na metafisica daqui o
esquecimento devia segui-lo, pois se ndo esquecesse ele poderia amaldicoar o
pais. Ora, o rei ndo queria jamais que 0s escravos 0 amaldicoassem. Cerimdnias
eram feitas para terminar com as maldicdes. Saindo da boca de alguém que morre
ou de alguém que parte para sempre essas maldicdes eram temiveis, segundo

nossa ideologia religiosa. E entéo rezavam pelos escravos na praia para que eles
fizessem uma boa viagem. (ATLANTICO NEGRO, 1997, 15min54s)

Entendemos que esse apagamento segue em curso quando as vozes
negras séo silenciadas ou marginalizadas em um documentario em que sao o tema
central. Em outro ponto central do documentario, também percebemos, em concordancia
com Parés, um silenciamento nas questdes raciais e histéricas da didspora no Brasil. A
temética dos Agudas (fotogramas 19, 20, 21 e 22), brasileiros alforriados que retornaram
ao Benin, ocupa um grande trecho na parte central do documentario, e traz um

aprofundamento deste fluxo, embora néo o faga do lado de ca.

A énfase dada a representacdo dos Aguda é talvez um dos aspectos mais
notaveis do documentario, ja que, em consonancia com a ideologia do Atlantico
Negro, aponta para as repercussdes da diaspora brasileira na Africa e apresenta
um tema pouco conhecido do publico brasileiro. Porém, essa énfase no lado
africano, tanto na questdo da escraviddo como no tema dos Aguda, minimiza
importantes aspectos histdricos do lado brasileiro, como, por exemplo, o processo
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de adaptacdo e resisténcia dos afro-descendentes no Brasil, e a iniciativa de
alguns desses afro-brasileiros, como Martiniano Eliseu do Bonfim, na dindmica de
comunicacao transatlantica e a sua contribuicdo na configuragdo do candomblé
contemporaneo. (PARES, 1998, p.371)

Fotogramas 19, 20, 21 e 22 - Agudas: cerimonias e festejos afro brasileiros

Algumas ceriménias e ritos dos Agudas vao sendo exibidos®, assim como
uma contextualizacdo do periodo de seu retorno até a época de realizacdo do
documentario. Nota-se uma prevaléncia do catolicismo entre os Agudas, e os festejos do
Senhor do Bonfim sdo “a mais importante celebracdo dos Aguda em relacdo as suas
raizes brasileiras”. (36min42s) A partir do Carnaval do Bonfim, a imagem do oceano nos
remete a Bahia, mais precisamente nos festejos de lemanja.Parés ainda relaciona outras
guestbes desconexas no filme, mas o principal fator ausente no documentario é o debate
sobre a questdo do racismo religioso. Nado ha sequer uma fala, seja do narrador, seja dos
entrevistados, que aponte para qualquer preconceito sofrido pelas religides de matriz afro-
brasileira. Toda a exposicéo é feita como se houvesse uma grande harmonia nacional em
torno das diferentes religiosidades praticadas. O fato € que localizar uma pratica negra
afrodiaspdrica em um contexto historico e geopolitico, como busca fazer Barbieri em
Atlantico Negro, sem resgatar a demonizacdo ou mesmo a proibicdo legal dessas

religiosidades, nos apontam algumas possibilidades. Pode representar uma estratégia

% Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=5h55TyNcGiY&t=2871s
Acesso em: 21 Jan. 2020.
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marqueteira para melhor aceitacdo e popularizacdo do filme, e pode também indicar a

falta de sensibilidade com a questéo racial por parte dos idealizadores.

No Brasil, os gestos violentos contra as “religibes” de matrizes africanas se
configuram em meio a uma dupla marca negativa: a) a exotizacdo e demonizacao,
por serem crencas ndo-cristds ou ndo ligadas a cultura que a Europa — e suas
projecdes no “mundo desenvolvido” — adotou para si (e isso incluiria, inclusive,
uma convivéncia menos atritante com religides judaicas ou islamicas, por
exemplo); b) o racismo, por serem estas “religibes” constituidas por pessoas
negras e formadas por elementos africanos e indigenas. Ambas as dimensfes
estdo interligadas, de modo que, na maioria dos casos, a propria exotizagdo e
demonizagdo é um produto do racismo. (FLOR DO NASCIMENTO, 2017, p.53)

Atlantico Negro, na rota dos Orixas (1997) ndo é passivel apenas de
criticas. Enaltecer as africanidades enquanto esséncia da cultura brasileira jamais pode
ser visto como uma acao negativa, pelo contrario. Porém, tal acdo, esvaziada de sentido e
de recortes adequados ao patamar atual de racismo em que nossa sociedade ainda se
encontra, tende a nao trazer alteracdes desse patamar, mas sim naturalizar a existéncia
das religiosidades afro-brasileiras sem abordar que tal naturalizacdo ndo se da sem uma
critica contundente ao racismo, seja ele religioso, estrutural, estruturante, etc.

O filme, contudo, teve uma boa acolhida nas comunidades religiosas afro-
brasileiras e também dentro do MNU (Movimento Negro Unificado), presentes na estreia
do documentario (PARES, 1998). E possivel também encontra-lo em diversos planos de
ensino de cursos de graduacdo no Brasil e como referéncia no portal do MEC e da TV
Escola, além de uma premiacdo consideravel®. Esse alcance e aceitacdo da obra a
conferem um status referencial nas producdes audiovisuais sobre a religiosidade afro-
brasileira.Veremos a seguir que Pedra da Memoaria (2011) traca um percurso diferente na
guestdo etnografica, e utiliza-se de uma linguagem documental distinta de Atl&ntico
Negro, mas também ndo busca uma reflexdo quanto as questdes raciais que compdem

sua tematica.

% Prémio Pierre Verger: Exceléncia — ABA-Associacéo Brasileira de Antropologia, 2000; Prémio Margarida
de Prata — CNBB, 1999; Prémio Manuel Diegues Jr. — 6° Festival Internacional do Filme Etnografico;
Prémios do Juri Oficial e de Publico — 6° Festival de Cinema de Cuiaba; Prémios de Melhor Documentario e
Fotografia — 6° Vitoria CineVideo; Prémio Camera de Cinema — 31° Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro; filme finalista do Grande Prémio Brasileiro de Cinema — Documentério, 1999. - Fonte: Gaya
Filmes - disponivel em http://www.gayafilmes.com/filme/atlantico-negro-na-rota-dos-orixas/
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3.2 PEDRA DA MEMORIA (2011)

As incontaveis influéncias culturais oriundas do continente africano sao,
em verdade, a esséncia da construcdo do povo brasileiro. As expressdes estéticas que
resultam do culto a divindades das nacées jeje, nagé e banto*’, inundam a musicalidade,
a corporeidade e a propria gastronomia nacional. Esta 6bvia e ainda assim tdo
invisibilizada realidade é exibida no documentéario Pedra da Memdria (2011), de Renata
Amaral. O filme religa os continentes do Atlantico Negro, a partir da figura de Pai Euclides
de Talabyan, babalorixa® da casa Fanti Ashanti*’, de S&o Luis do Maranhdo (MA). Ao
conduzir o pai de santo ao Benin, os paralelismos entre as religiosidades e suas praticas
séo tragados, e diferentes estéticas, sobretudo na musica e na danca, sdo sobrepostas
em ambos os lados do oceano, conduzindo a uma homogeneizacdo estético-territorial.
Renata Amaral é pesquisadora musical, e em seus projetos realiza incursdes na cultura
popular brasileira, rearranjando e difundindo musicalidades de comunidades tradicionais
do Brasil, sobretudo do estado do Maranhao. Entendemos que, diferentemente de Renato
Barbieri, ndo s6 o tempo de pesquisa para a realizacgdo do documentario, mas
especialmente a relacdo de Renata com a Casa Fanti-Ashanti por uma década
previamente a producdo, onde inclusive é detentora do cargo de lyabassé* da casa*, faz

com que a perspectiva da diretora seja diferenciada. Neste aspecto, vemos 0 “ponto

40“A nacdo, portanto, dos antigos africanos na Bahia foi aos poucos perdendo sua conotagdo politica para
se transformar num conceito quase exclusivamente teolégico. Nagdo passou a ser, desse modo, o padrao
ideologico e ritual dos terreiros de candomblé da Bahia estes sim, fundados por africanos angolas, congos,
jejes, nagos, - sacerdotes iniciados de seus antigos cultos, que souberam dar aos grupos que formaram a
norma dos ritos e o corpo doutrinério que se vém transmitindo através os tempos e a mudanga nos tempos”
LIMA, Vivaldo da Costa. O conceito de “nacdo” nos candomblés da Bahia. In Afro-asia n.12.
Salvador: UFBA, 1976, p.77.

4 Acima de todos se encontra o babalorixa, ou pai de santo, sacerdote supremo se a seita € dirigida por
homem - ou a ialorixa, ou mae de santo, sacerdotisa suprema se a seita € dirigida por mulher". O babalorixa
€ o chefe do culto; tem por conseguinte toda autoridade sobre o conjunto dos fiéis, indo até a possibilidade
de acoita-los se faltam com seus deveres; € quem prepara 0s objetos sagrados, quem dirige as festas
publicas ou privadas, quem identifica as divindades que entdo se manifestam, quem controla os sacrificios e
as iniciagfes, quem consulta os obi (e algumas vezes os blzios) para conhecer a vontade dos orixa.
(BASTIDE, 1958, p.66)

42 A Casa Fanti-Ashanti, apesar de ndo ser um dos terreiros de mina mais antigos de S&o Luis, € um dos
mais conhecidos. Foi fundada em 1954, por Euclides Menezes Ferreira, mas s6 comecgou a funcionar, como
casa de mina em 1958, apés a inauguracao do barracdo construido para a realizacdo de rituais, no sitio do
Igapara (as margens do rio Bacanga). O terreiro, denominado na época de sua fundagéo: “Tenda de Séo
Jorge Jardim de Ueira”, funcionou durante seis anos no sitio do Igapara. Em 1964 transferiu-se para o bairro
Cruzeiro do Anil, na época ainda pouco urbanizado, onde se tornou mais conhecido como Fanti-Ashanti -
nome de 'nagdo’ africana popularizada no Brasil depois de Introdugdo a Antropologia Brasileira (s.d), de
Arthur Ramos, e que aparece no estatuto do terreiro publicado em 1974, ao lado de seu nome antigo.
Segundo Pai Euclides, sua casa é Fanti-Ashanti porque ele foi iniciado na mina no, ja desaparecido, terreiro
do Egito (Ilé Nyame) - fundado por uma africana de Cumassi (Gana) de nome Basilia Sofia (Massinocd
Alapong) - por ele considerado ber¢o da mina fanti-ashanti. (FERRETTI, 1991, p.2)

3 Responsavel pela cozinha nas casas de asé (BASTIDE, 1960)
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oculto” posto em xeque, ja que ocorre uma busca pelo “negro introjetado em si”
(NASCIMENTO, 1976), através de uma busca espiritual e ancestral por parte de Renata.
Desta forma, diminuem as possibilidades de um olhar exotizador, diferentemente do que
percebemos em Atldntico Negro, na rota dos Orixas. O “ponto oculto” jamais se anula,
mas € minimizado quando ha um movimento feito no sentido de sair de uma zona de
privilégio racial (ainda que socialmente este ndo seja passivel de anulacdo) e de se
partilhar de uma vivéncia e de uma cosmovisdo as quais pessoas brancas nao estdo
ambientadas.

(...) através da religido os afro-brasileiros conservaram os tracos de uma
cosmovisao africana; encontraram uma alternativa para os sistemas hegemonicos
gue negavam dignidade aos negros e um modo de reconstruir sua identidade nas
Américas. Se os quilombos foram uma forma de resisténcia politica, as religides
afro-brasileiras foram uma forma de resisténcia cultural. (STAM, 2008, p.302)

Este rompimento se torna mais viavel a partir da religiosidade afro-
brasileira, pelas suas préprias concepcdes hierarquicas e onde a humildade e o respeito
aos “mais velhos” (com maior tempo de iniciacdo) s&o a base para a vida comunitaria. E
neste sentido de relacdo que se da uma o6tica exotizada ou com relagédo de pertencimento,
assim aproximando-se da realidade. Esta presenca é descrita por Ferndo Pessoa Ramos
ao citar o diretor estadunidense Robert Flaherty. “Flaherty engravida-se longamente de
presenca, para depois condensa-la em imagem e articula-la em narrativa, de modo que a
intensidade original seja preservada” (RAMOS, 2001). Ainda assim, essa relacao

estabelecida também pode tornar-se um desafio para a realizagéo.

Para alguns antropdlogos que tém experiéncias de aproximacdo e familiaridade
com as religides afro-brasileira (como simpatizantes, frequentadores ocasionais ou
adeptos) em periodos anteriores a realizacdo da pesquisa etnografica, a
observacdo participante pode assumir outros significados pois, para eles, a
imersdo no campo nao tem a funcéo, propriamente, de propiciar a familiaridade
com o universo dos seus observados, mas tornar aquilo que aparentemente lhes é
“familiar” em “estranho”. Se, por um lado, o antropélogo pode contar com uma
maior seguranca em estabelecer contato e conviver no ambiente da pesquisa, pois
parte do codigo de comportamento do grupo ele conhece, por outro, seu esforgo
serd redobrado para ndo restringir a pesquisa as relacbes e posi¢bes mais
contingenciais a sua prépria experiéncia de vida na religido. (SILVA, 2000, p.69)

Neste ponto podemos compreender um chogue entre o que tomamos por

um “ponto oculto” minimizado e a busca por um olhar ndo romantizado na producgéo

4 Entrevista concedida & Radio Cultura disponivel em
http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/supertonica/arquivo/renata-amaral-tradicao-musical-e-memoria
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documental. Documentarios antropoldgicos, e mais especificamente os etnogréficos,
como 0s aqui estudados, possuem uma especificidade no que tange as possiveis
utilizagbes da linguagem cinematogréfica, e a questdo da autoria, tdo central em nossa

pesquisa, € de complexa afericdo em registros das praticas religiosas afro-brasileiras.

(...) sabemos que qualquer atividade humana se desenvolve no espago e no
tempo segundo um programa mais ou menos estabelecido. A grande maioria das
atividades da cultural material obedece a programas mais rigidos, com pequena
margem de imponderavel. J& algumas manifestacdes de carater ritual como os
ritos de possessédo, por exemplo, partem de uma base pré-determinada, mas
evoluem de maneira mais ou menos imprevisivel. A maneira como os agentes do
processo manejam 0 espaco e 0 tempo para implementar sua atividade
chamamos de auto-mise en scéne. Por outro lado, para realizar o seu registro o
cineasta deve jogar com os elementos especificos da linguagem cinematografica
gue também concernem o espago e o tempo, como angulos, enquadramentos,
duracéo dos planos, etc. Com essa operacao estara efetuando a sua prépria mise
en scene. Diferentemente do que acontece com a auto-mise en scéne das
pessoas filmadas (atores) no filme de ficcdo que € toda ela modelada pelo diretor,
sendo mesmo o resultado a mise en scéne deste, no filme etnografico ela é, em
principio, assunto apenas das pessoas filmadas e s a elas diz respeito.

Em termos cinematograficos, portanto, considera-se que a apreensdo de uma
manifestacdo humana qualquer se traduz em um processo de interacdo de dois
processos de mise en scéne: a auto-mise en scéne das pessoas filmadas e a mise
en scéne do cineasta. E da combinagdo desses dois processos que nasce 0
documentério antropolégico. (FREIRE, 2005, p.56-57)

Por ser um documentario pautado em uma grande diversidade de
estéticas e manifestacdes culturais afro-brasileiras, poderiamos esperar que a resultante
desta combinagcdo de mise en scénes em Pedra da Memdria apresentaria uma grande
variabilidade. O que notamos, porém, é um resultado harménico em meio a tamanha
diversidade, fator que atribuimos exatamente a “mise en scéne do cineasta’ e ao “ponto
oculto” minimizado. Vemos, em Pedra da Memoria, um maior “indice de etnograficidade”,
especialmente pela maior voz cedida aos participes da religido e pela completa auséncia
da “voz-de-Deus”.

O projeto partiu desta comunhdo de Renata com Pai Euclides, onde a
reminiscéncia de Atlantico Negro alimentou os anseios do babalorixd em realizar a
conexdo com o Benin fisicamente. Encontramos nos créditos do documentario a mengao
da produtora Videografia, do diretor de nosso outro objeto, fato curioso que
provavelmente se deve a um apoio nas questdes da producédo e contatos no Benin, e
também acesso aos arquivos de Atlantico Negro.

A proposta foi levada adiante com o aporte de um prémio da Funarte,
além de contar com o patrocinio da CHESF (Companhia Hidrelétrica do S&o Francisco).

Anteriormente, a diretora realizava um projeto cultural na casa, “chamado Boi de
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Encantado, tinha como proposta trabalhar com as criancas e adolescentes da
comunidade, reorganizando o grupo de Bumba Boi da Casa” (AMARAL, 2013), também

financiado pela Funarte.

(...) o desejo ha muito acalentado por Pai Euclides de ir & Africa deram forma ao
projeto seguinte, Pedra da Memdria, 0 qual tinha como proposta uma nova
residéncia artistica na Casa, precedida de uma viagem ao Benin (Africa
Ocidental), tendo como objetivo uma investigacdo estética entre o0s géneros
tradicionais cultivados no Brasil e no pais africano, revelando seus vinculos e
particularidades. Propondo ainda a continuidade do trabalho com as criangas e a
finalizacdo de um documentario, Pedra da Memoria recebeu novamente, em 2010,
o Prémio Intera¢des Estéticas da Funarte, dessa vez para uma residéncia artistica
mais longa, de seis meses. (AMARAL, 2013, p.223)

O documentério inicia com o plano do tronco de uma arvore (Baoba,
também conhecida como arvore da vida), com diversas raizes, entra em fade in*, com um

movimento de tilt*® up, ao passo que um letreiro de introducéo é descortinado:

O babalorixa Euclides Talabyan, chefe da Casa Fanti Ashanti, um dos principais
templos afro religiosos do Brasil, e sua yakekeré Isabel Onsemawyi, viajaram pela
primeira vez ao Benin (Africa ocidental), indo ao encontro da cultura de seus
ancestrais, com a qual dialogam cotidianamente.

Em contraponto, na outra margem, este didlogo acontece com os Agudas,
descendentes de ex escravos brasileiros retornados ao Benin apds a aboli¢do, que
cultivam também, h& mais de um século, a cultura brasileira de seus
antepassados. (PEDRA DA MEMORIA, 00min57s)

Aqui temos 0 uso da palavra escrita com a imagem, com o reforco do
sentido do tronco enraizado com a ancestralidade em questdo. Na sequéncia, a voz de
pai Euclides em off”” narra as influéncias desta ancestralidade desde o seu nascimento e
durante sua infancia, ao passo que o video apresenta a silhueta de um menino, com uma
construcéo tipica de pau-a-pique** compondo o fundo do quadro. Aos poucos é tracado
um desenho sobre esta silhueta, e ndo por acaso. O desenho € do artista argentino
Carybé, e esta confluéncia ocorre em diversos pontos do documentario.Trataremos

brevemente da presenca dos desenhos de Carybé (Lanus, 7 de fevereiro de 1911 —

450 surgir da imagem a partir de uma tela escura ou clara, que gradualmente atinge a sua intensidade
normal de luz.

Disponivel em:

https://www.ancine.gov.br/media/Termos_Tecnicos_Cinema_Audiovisual 29042008.pdf

Acesso em: 6 Mai. 2019.

6 Movimentag&o da camara no sentido vertical, sobre o seu eixo horizontal.

4" Texto que acompanha a acéo do filme, pronunciado por um locutor ou locutora que ndo aparecem em
cena

“8 Técnica construtiva que utiliza a terra crua como principal componente, juntamente com madeira, bambu
ou cipé para criar uma trama que sustentara a construcdo, amplamente utilizada na regido Nordeste do
Brasil.



https://pt.wikipedia.org/wiki/1911
https://pt.wikipedia.org/wiki/7_de_fevereiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lan%C3%BAs
https://www.ancine.gov.br/media/Termos_Tecnicos_Cinema_Audiovisual_29042008.pdf
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Salvador, 2 de outubro de 1997) em Pedra da Memoria. Hector Julio Paride Bernabd
nasceu na Argentina, mas desenvolveu a maior parte de seu trabalho artistico no Brasil,
onde viveu a partir de 1950 e envolveu-se com as praticas das religiosidades de matriz
afro-brasileira. Ao lado de outros artistas, compds um grupo de projecao que frequentou e
até mesmo ocupou cargos dentro do Ilé Asé Opb Afonja, conduzido por uma das lalorixas

mais respeitadas no candomblé brasileiro, Mae Senhora.

A principal referéncia religiosa deste grupo foi o terreiro 11&é Axé Opd Afonja, que
teve seu auge na época em que era conduzido por Mae Senhora (1942 a 1967),
uma mde de santo negra que soube aglutinar em torno de si outras importantes
liderangas religiosas e uma parcela influente da classe artistica e intelectual. Neste
terreiro, ocuparam postos honorificos Jorge Amado, Pierre Verger, Dorival
Caymmi, além do proprio Carybé. (SILVA, 2012, p.1)

Esta proximidade e prética da religido conduziram o trabalho de Carybé
na sua carreira artistica, e também o levaram ao Benin por duas vezes, viagens
registradas no livro Impressbées de Carybé nas Suas Visitas ao Benin em 1969 e 1987.
Nesta publicacdo, constam desenhos que retratam o cotidiano e também cenas de
praticas religiosas no Benin.

O primeiro deles (fotograma 23) aparece em Pedra da Memdria em
01min42s, e compde a introducdo do filme, e também é capa da publicacdo de Carybeé.
Diversos outros desenhos do mesmo trabalho séo utilizados também na composicdo dos
letreiros que identificam as festividades e cerimbnias que estdo em curso no video

(fotogramas 24 a 28)*.

“9 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKIiH6IxI
Acesso em: 7 Mai. 2019.


https://pt.wikipedia.org/wiki/1997
https://pt.wikipedia.org/wiki/2_de_outubro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Salvador_(Bahia)
https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKiH6IxI
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Maracate Nagho-* .
Estrela Prilhante do” Recife
Recife, PE

Fotograma 28 - sobreposicao do desenho de Carybé

Assim como acontece no primeiro desenho, que vai sendo redesenhado
sobre a silhueta de um menino, em outros pontos do filme a mesma técnica € empregada.
Aqui, o0 que se vé é também um emprego desta midia para reforcar a conexao ancestral
Brasil-Benin, ja que desenhos de impressdes do artista no Benin sdo redesenhados sobre
as imagens de pessoas também no Brasil.

A mencéo honrosa aos desenhos das viagens de Carybé é fruto ndo
apenas de uma valorizacdo do trabalho do desenhista, mas também do proprio
reconhecimento do quanto a arte, no sentido da ligacdo com a religiosidade, é
potencializada quando o autor esta inserido no culto as divindades, fato que ocorre tanto
com Carybé quanto com Renata Amaral.

A segunda sequéncia apresenta o titulo do filme, e é o registro de um
trecho de uma ceriménia religiosa de tambor de mina*®, umas das principais expressdes
da Casa Fanti Ashanti, conhecida por seu sincretismo entre as diferentes nagdes de culto
afro-brasileiro. A letra da cantiga entoada € a prépria expressao que da nome ao filme:

Eu fui marcado pela Pedra da Memoria

Eu fui marcado pela Pedra da Memoria
Pelo Pai senhor dos Mestres, pelo Pai senhor da glédria,

*® Tambor de mina, ou simplesmente mina, é uma manifestacéo religiosa de origem africana que, surgindo
no Maranhao, difundiu-se amplamente no Para, Amazonas, Piaui, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e outros
Estados brasileiros, levada, principalmente, por pais e maes-de-santo do Maranhdo e do Para ou por
pessoas por eles iniciadas. Os terreiros de mina mais antigos de Sao Luis foram fundados por africanas
antes da abolicdo da escraviddo: a Casa das Minas-jeje, consagrada ao vodun Zomadonu, e a Casa de
Nagd, consagrada ao orixa Xangd, ambas ainda em funcionamento. Embora a mina tenha tomado aquelas
duas casas como modelo, incorpora elementos de outras 'nagfes' africanas, de culturas europeéias e
amerindias.(FERRETI, 1991, p.2)
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Pelo Pai senhor dos Mestres, pelo Pai senhor da gldria.

Tambor de Mina - Casa Fanti Ashanti - Sdo Luis do Maranh&o

Durante a cerimbnia, € possivel identificar as convergéncias
caracteristicas dos cultos de matriz africana, envolvendo danca, percusséo e o entoar das
cantigas. Essa sincronia, porém, néo € vazia de significado e de propdsito. No tambor de
mina, assim como em outras religiosidades oriundas do ocidente africano, o toque dos
tambores somado aos pontos cantados e a danca, tem como funcdo conduzir os médiuns
presentes ao transe®, ou, no caso do tambor de mina, a chegada das encantadas®. Tanto
Pai Euclides quanto outros participes iniciam a rodar®®, movimento caracteristico das
dancas candomblecistas e que costumeiramente conduz ao encantamento. “A possessao
do fiel por seres espirituais é, assim, uma importante expressao sacramental em torno da
afro-diaspora” (STAM, 2008), e aqui abrimos espaco para avaliar este veiculo ancestral, o
corpo, enquanto meio para diversas manifestacdes e memoérias da ancestralidade.A
grande jornada dos escravizados e de todas as geracfes descendentes destes povos é a
luta pela manutengé&o de tradigdes milenares e de sua cosmovisao. Por serem culturas de
cunho majoritariamente oral, um outro veiculo torna-se indispensavel nestes processos de

permanéncia e de continuidade da ancestralidade.

O corpo € lugar-zero do campo perceptivo, € um limite a partir do qual se define
um outro, seja coisa ou pessoa. O corpo serve-nos de bussola, meio de orientagéo
com referéncia aos outros. Quanto mais livre sente-se um corpo, maior o alcance
desse poder de orientar-se por si mesmo, por seus proprios padrdes. (SODRE,
1988, p.123)

O corpo negro afrodiasporico € tanto baluarte de resisténcia quanto portal
memorial das nacdes. E corpo de orixa, é corpo de combate a espada colonizadora. Este
meio, tdo potente mas também tdo delicado e finito, é visto em Pedra da Memoria
enquanto propagador estético, enquanto elo entre as musicalidades, as dancas e o
transe. A estes corpos coube a carga e a proeza de salvaguarda dos cultos religiosos

africanos, pois os cativos aqui chegados e as geracdes vindouras “contavam somente

L0 Transe de possessao é prototipico das religides chamadas meditinicas, ou seja, aquelas praticas
religiosas em que ha uma manifestagao corporea do metafisico, de uma entidade ou divindade - A rigor,
este fato social é de ordem fenomenolégica, pelo menos em sua aproximacao inicial. (COSTA, 2014, p.73)
20 canto e a danca tornam-se mais animados depois da 'descida’ das encantadas e varias delas
aproveitam os pequenos intervalos entre uma musica e outra para cumprimentar pessoas da casa ou da
assisténcia. (FERRETI, 1991, p.6)

*3 Os médiuns que incorporam entidades s&o também chamados de rodantes
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com O corpo e a memoria, que traziam como referéncias, revivendo e reativando
identidades no contexto perverso da escravidao no Brasil” (SABINO, 2015).

Embora néo aborde o transe, no intuito de afirmar o corpo enquanto
objeto construtivo e delineador das nossas racionalidades, o filésofo francés Maurice
Merleau-Ponty, em seu livro Fenomenologia da Percepcdo, propondo uma dinamica
constante na percepcado de mundo do individuo, ndo fossilizada, explana a mediagdo do

COIpo nestes processos.

(...) nosso corpo ndo € apenas um espaco expressivo entre todos os outros. Este é
apenas 0 corpo constituido. Ele € a origem de todos os outros, 0 proprio
movimento de expressdo, aquilo que projeta as significagBes no exterior dando-
Ihes um lugar, aquilo que faz com que elas comecem a existir como coisas, sob
nossas maos, sob nossos olhos. Se nosso corpo ndo nos impde, como o faz ao
animal, instintos definidos desde o nascimento, pelo menos é ele que da a nossa
vida a forma da generalidade e que prolonga nossos atos pessoais em
disposicBes estaveis. Nesse sentido, nossa natureza ndo é um velho costume, ja
gue o costume pressupde a forma de passividade da natureza. O corpo é nosso
meio geral de ter um mundo. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.202-203)

Essa corporeidade criativa e construtiva é o ponto de onde tudo parte em
Pedra da Memoria. “O corpo inteiro se torna um simulacro da divindade” (BASTIDE,
2001), portanto o mesmo veiculo que recebe as entidades voduns e orixas € o corpo que
pede e cria ou replica as musicalidades para as santidades. Como define o Babalorixa
Pedro Almeida, a corpo-oralidade € fator que “fundamenta as relagbes de permanéncia,
visto que as tensdes diasporicas forjaram o corpo como principal ambiente de todo o
Candomblé” (ALMEIDA, 2019). O cultivar e preparar dos alimentos para os cultos é
produto do corpo em movimento e em transformacéo. A construcédo dos tambores, desde
a cura das peles dos animais utilizados nos rituais até o corte e trabalho dos troncos de
madeira e afins, até o toque ritualistico que acaba por se converter em cultura popular. O

corpo neste documentério € a fonte direta do saber ancestral.

S&o muitas as acdes repetidas das tradicdes ancestrais, outras foram adaptadas,
algumas criadas ou fundidas, mas tém sempre no corpo possivel, no corpo do
trabalho, o principal elemento-base para realizar, nos momentos permitidos, a
celebracdo da pessoa com a sua histéria, sempre marcada pela muasica e danca.
(SABINO, 2015, p.x)

A cosmovisao ligada a essa ancestralidade é abordada em Ori (1989),
filme da diretora Raquel Gerber, que tem como premissa 0 movimento negro no Brasil, a
partir de uma perspectiva ligada a religiosidade, proposta pela historiadora, pesquisadora

e militante do movimento negro Beatriz Nascimento. Ainda que as marcas de uma direcao
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branca sejam inevitaveis, estas sdo minimizadas pelo fato de constarem as “balizas
enegrecidas” contidas nos textos de Beatriz. A abordagem de Nascimento reforca as

analogias e confluéncias apresentadas em Pedra da Memoria.

Para Beatriz Nascimento o corpo negro se constitui e se redefine na experiéncia
da didspora e na transmigragdo (por exemplo, da senzala para o quilombo, do
campo para a cidade, do Nordeste para o Sudeste). Seus textos, sobretudo em
Ori, apontam uma significativa preocupacdo com essa (re)definicdo corpoérea.
Neste tema, a encontramos discorrendo acerca da sua propria imagem, da “perda
da imagem” que atingia os(as) escravizados(as) e da busca dessa (ou de outra)
imagem perdida na diaspora. (RATTS, 2011, p.65)

Na medida em que havia um intercambio entre mercadores e africanos, chefes,
mercadores também, havia uma relacdo escravo/escravo como também de
intercambio, uma change. Essa troca era do nivel do soul, da alma, do homem
escravo. Ele troca com o outro a experiéncia do sofrer. A experiéncia da perda da
imagem. A experiéncia do exilio. (NASCIMENTO apud RATTS, 1989, p.66).

Pedra da Memadria tem como uma de suas principais virtudes traduzir esta
ligacdo entre a ancestralidade, o corpo e as criacdes estéticas, e o discurso busca evitar
uma exotizacdo desses mesmos corpos. Robert Stam traga um panorama sobre as
representacdes da cultura e da identidade negra no Brasil. Em um capitulo a parte, Stam
trata da religido afro-brasileira e de suas cria¢des estéticas, indo de encontro ao que é

visto em Pedra da Memodria.

O misticismo gregério da expresséo religiosa afro-brasileira esta simbioticamente
ligado ao carnaval e a representacéo negra em geral. A representagéo e as artes,
a danca, a musica e o espetaculo, estdo no proprio amago das religibes de transe
africanas. Se os tambores n&o soarem, os deuses ndo virdo. Como observa
Robert Farris Thompson, a arte participa do processo ritual ndo apenas honrando
as divindades mas também invocando a sua presenca e a sua ag¢do. Objetos
sagrados encarnam axé e eficiéncia ritual. As artes - fantasia, danc¢a, poesia,
musica - criam a atmosfera apropriada para a adoracdo. (STAM, 2008, p.306-307)

Ao fim da sequéncia em questdo, uma das médiuns atinge o
encantamento, e entdo a musica para. O corte nos leva a um superclose® dos olhos de
Pai Euclides, que comeca a entoar outra cantiga, e neste momento outro corte leva o
babalorixa ao Benin, onde inicia-se a préxima sequéncia.O plano que abre a sequéncia

seguinte mostra Pai Euclides em frente a um monumento chamado Portdo do né&o-

** Plano muito proximo que mostra, por exemplo, somente a cabeca de um ator, dominando praticamente
toda a tela.
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retorno® (fotograma 29)*°, que foi erigido durante uma onda de patrimonializacdo da
histéria da escraviddo na década de 1990, pela Organizacdo das Nacdes Unidas. Esta
escolha demonstra a construgdo discursiva proposta pela diretora Renata Amaral. Ao
filmar o sacerdote vindo do portal em direcdo ao oceano, trajado com roupas distintas da
ritualistica jeje, a autora imprime o peso de uma ancestralidade que cruzou o oceano e

gue é carregada pelo personagem.

O percurso, porém, ndo o conduz ao oceano, mas sim a praia da cidade
de Ouidah, na costa do Benin, e, para tecer a trama narrativa, leva Pai Euclides a festa
anual dos Voduns do Benin. Na festividade, vemos elementos comuns aos da cerimdnia
inicial do filme. Os ritmos marcados pelos ogans® e entoados por participantes, as vestes

tradicionais®® e também dos médiuns que recebem® as entidades voduns, e também as

>0 Ginico monumento construido no quadro do projeto Rota do Escravo desenvolvido pela UNESCO é o
Portdo do ndo-retorno. Situado na praia, no fim da Rota dos Escravos, o imponente portdo foi inaugurado no
més de novembro de 1995. O monumento, concebido e decorado pelo artista beninense Fortuné Bandeira,
segue uma estética monumental a moda soviética, simbolizando o lugar onde os cativos eram embarcados
em direcdo as Américas. (ARAUJO, 2009, p.x)

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKiH6Ix Acesso em: 19 Mai. 20109.

"0 que define 0 ogan em oposicéo aos filhos de santo no é o fato de deixar de possuir um orixa (cada um
de nés tem sempre o seu), e sim ndo poder ser possuido por ele. Todo candomblé compreende
obrigatoriamente um conjunto de pessoas que ndo podem, de modo nenhum, cair em transe: os ogan do
lado masculino, as ekedy do lado feminino, da mesma forma que também compreende obrigatoriamente
uma confraria de filhas de santo que entram em éxtase. (BASTIDE, 1958, p.61)

%8 Cabe ressaltar que nos cultos de matriz africana, determinados postos hierarquicos e tempo de iniciagéo
religiosa sao delimitadores para uso de determinadas vestimentas.

*9No sentido de incorporac&o
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distingcdes hierarquicas habituais dos cultos de matriz africana vao sendo demonstrados
plano a plano, permeadas por apresentacdes de danca e musica de diferentes grupos do
pais. Esta sequéncia novamente é finalizada com o transe de um dos presentes na
festividade. Neste momento, é iniciado o depoimento da Yakekeré® Isabel Onsemawyi,
gue viajou ao Benin junto de Pai Euclides e da equipe de filmagem. Ela narra suas

impressdes acerca do festival:

Eu achei assim, tudo muito bonito, os pontos de vodun, o vodun com 0s grupos
também que se apresentaram l4, eu gostei muito. Mas o0 que mais me chamou a
atengéo, o que mais me mexeu, foi o povo, na beira da praia, com seus olhares,
distantes, como se estivessem buscando vidas que se foram naquela praia, e que
ndo voltaram mais. (08min18s)

O filme faz um retorno ao Maranh&o, e traz as memoarias das pessoas que
conviveram com Pai Euclides, narradas pelo proprio. Nas imagens, a ilustragdo com
figuras do cotidiano de terreiros de Sao Luis e também do Benin sdo mescladas e véo
pontuando os nomes elencados pelo sacerdote. Durante esta enumeracdo de pessoas,
faz-se crer que as imagens sao referéncias aos homes apontados por Pai Euclides, mas
ao final, a introducéo de fotografias antigas® (fotogramas 30 e 31) e a fala do babalorixa

demonstram tratar-se de pessoas mortas, vivas apenas em sua memoria.

0 Chamada em lingua africana iya kékéré ou jibonam, a qual substitui a mae de santo em caso de
impedimento e muitas vezes, mas ndo obrigatoriamente, toma-lhe o lugar quando morre. Se o candomblé
for dirigido por um homem em lugar de uma mulher, por um "pai" em lugar de "mae", seu papel é ainda mais
importante; é a jya kékéré que se ocupa das candidatas a iniciagdo, que as acompanha ao banho matinal,
lava-as com sabéo africano, corta-lhes o cabelo a tesoura, depila-lhes o corpo, traca o efun, etc. (BASTIDE,
1958, p.60)

®1 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKIiH6Ix|

Acesso em: 21 Mai. 2019.
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Fotograma 31 - retratos de ég‘l!ms nas paredes

O documentério segue apresentando ceriménias e musicalidades fruto do
sincretismo religioso dos cultos africanos com os povos originarios do Brasil. Ao fim desta
exibicdo, o som de um chocalho indigena € ligado por um corte seco ao som de um
chocalho na Festa dos Voduns do Benin. A partir dai, uma sequéncia de festividades,
cerimOnias e estéticas vao sendo sobrepostas, utilizando-se, principalmente, do recurso
da musicalidade enquanto fio condutor. Mesmo sendo fruto do som direto, as musicas

destas estéticas possuem uma aproximacao ritmica e de andamento tdo acentuada que
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possibilitou uma montagem na qual uma mesma faixa de audio foi capaz de suportar
imagens de diferentes locais e expressdes. Podemos assim trazer mais duas categorias,
além da etnografica, para Pedra da Memodria, primeiramente enquanto um documentario
musical, inclusive coincidindo em conteido com a obra Tourou et Bitti (1967), de Jean
Rouch.
Requisito 6bvio para o documentario musical é, de fato, que a mausica
desempenhe papel fundamental em sua construcdo estrutural e tematica. Era o
caso de obras hoje classicas de Jean Rouch (Paris - 31 de Maio de 1917, Niger -

18 de Fevereiro de 2004) como Tourou et Bitti (1967) em que o toque dos
tambores deflagra o transe meditnico dos personagens. (RAMOS, 2012, p.129)

As fusbes na faixa de &udio também colaboram na transicdo entre as
estéticas. Para além das similaridades sonoras, a propria performance e os figurinos dos
personagens das diferentes expressdes apresentadas também €& muito proxima,
estabelecendo elos ancestrais adaptados as culturas locais ao longo da historia. Desta

forma, em segundo lugar, podemos atribuir também a categoria performatica ao filme.

(...) o documentario performético mistura livremente as técnicas expressivas que
dao textura e densidade a ficcdo (planos de ponto de vista, nUmeros musicais,
representacdes de estados subjetivos da mente, retrocessos, fotogramas
congelados etc.) com técnicas oratérias, para tratar das questdes sociais que nem
a ciéncia nem a razdo conseguem resolver.

O documentario performatico aproxima-se do dominio do cinema experimental, ou
de vanguarda, mas, finalmente, enfatiza menos a caracteristica independente do
filme ou video do que sua dimensdo expressiva relacionada com representacdes
gue nos enviam de volta ao mundo histérico em busca de seu significado
essencial. (NICHOLS, 2008, p.173)

Esta sequéncia causa um efeito de desterritorializagdo. No seu curso, o
espectador perde rapidamente o referencial, e ja ndo se torna possivel a distincdo entre
Africa e Brasil. Neste processo, a diretora foi capaz de potencializar e exaltar a existéncia
do Atlantico Negro, de suas matrizes e das suas trocas simbdlicas.

Retornamos ao Benin, onde uma cerimOnia Vodun acontece na
Coletividade Kpengla, na cidade de Abomey. Desta vez temos uma sequéncia mais
alongada apresentando o ritual, onde a diretora faz uso de alguns mecanismos de
linguagem como camera lenta e fusdes dentro de um mesmo plano. Ao mostrar 0s
Kpengla, a diretora ja faz uma introducdo aos escravizados libertos que retornaram ao

Benin no século XVIII.
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Pai Euclides relata sua admiracdo ao reconhecer o culto a mesma
divindade a qual ele pertence®, no caso, Obatald®. A partir deste relato, voltamos ao
Maranh&o na Casa Fanti-Ashanti, durante um ritual para esta mesma divindade, no qual o
babalorixa encontra-se vestido® deste Orixa (fotograma 32). Todos participantes vestem
exclusivamente branco, o que € regra nas festividades para Obatala. Enquanto Pai
Euclides versa sobre esta divindade, o plano de um péssaro voando é exibido (fotograma
33)%, e letreiros véo dispondo os principais elementos narrados, fundindo-se depois com

o tronco do Baoba e com aguas, e retornando as cenas do ritual.

Fotograma 32 - Pai Euclides vestido e incorporado de Obatala

62 Cada Ori ou cabeca tem um Orixa regente principal

% 0 termo varia entre os cultos, sendo que Pai Euclides utiliza Lissa (vodun), e nas na¢des mais difundidas
no Brasil e na Umbanda é chamado Oxala (yoruba)

% Ap6s a incorporagédo de Orixas, os participantes que os recebem s&o vestidos com roupas relativas a
cada Orixa.

® Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKiH6IxI

Acesso em: 21 Mai. 2019.
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Fotograma 33 - letreiros e plano em fuséo

A partir destas ligagdes com Obatald, a narrativa migra para o Festejo do
Divino Espirito Santo, sincretismo com o catolicismo pautado na correlacdo Oxala - Jesus
Cristo - Senhor do Bonfim. O babalorixa segue com explicacdes acerca deste sincretismo,
e a filmagem retorna ao Benin na Festa do Senhor do Bonfim da Comunidade Aguda, em
Porto Novo.

Os Agudas sao descendentes diretos dos escravizados que retornaram
ao Benin, e mantém tradicGes e festejos que transitaram nos dois sentidos do Atlantico.
Uma bandeira do Brasil € empunhada no cortejo da festividade, realcando esta conexao
que perdura, enquanto as imagens seguem sendo mescladas entre o Festejo do Divino
Espirito Santo, no Maranhdo, e a Festa do Senhor do Bonfim, no Benin.

As imagens e sons vdo migrando para as Fanfarres®, e com a musica
como fio condutor diversas estéticas vao sendo exibidas, passando pelo frevo do Clube
de Bonecos do Recife, Festa da Burrinha dos Agudas, Maracatu Nac&o Estrela Brilhante
do Recife, Baido de Princesas da Casa Fanti-Ashanti, chegando até o Bumba-meu-boi do
Maranh&o, o qual Pai Euclides traca analogias com as pajelancas indigenas e também
com os cultos Egungun e Geledés da costa ocidental da Africa.Cada vez mais as imagens
migram para a comunidade dos Agudéas, e entdo inicia um depoimento da Yakekeré
Isabel sobre suas lembrancas de infancia, que coincidem com as praticas que ela

reconhece no Benin. O manejo e o trato da mandioca (fotograma 34)® tornam-se o

® Ritmo hibrido encontrado na porcéo ocidental africana e também no territério brasileiro, a Fanfarra.
®7 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKIiH6Ix|
Acesso em: 21 Mai. 2019.
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assunto principal do video, em ambos continentes, denotando a poténcia e importancia
desta planta na subsisténcia dos povos de ambos os territérios, e também sublinhando o

alimento como fator primordial da conex&do com o sagrado.

Oferecer comida no santuario - peji -, junto a uma arvore sagrada e compor
presentes as aguas do mar, dos rios, nas matas, nas ruas sdo maneiras de
estabelecer falas simbdlicas fundamentais a compreensdao de que comida
identifica, informa e assume estéticas peculiares conforme o destino e o
sentimento ali integrados. A comida é um dos mais notaveis meios de manter os
lagos sociais e hierarquizados de uma comunidade/terreiro. E & principalmente a
unido entre o homem e o sagrado. (SABINO, 2015, p.x)

¥ £ S W v & \
Fotograma 34 - manejo da mandioca no Benin

Apdés as imagens do tratamento da mandioca, pontuada por um céantico
dos Agudas, Pai Euclides inicia um relato sobre as fun¢fes de lavadeira de sua mée e de
pescador de seu pai, enquanto as imagens no Benin vao ilustrando as mesmas
atividades. Cenas de feira no Benin vao sendo exibidas na continuidade do relato, onde
se reforcam as semelhancas no modo de comercializar as producfes agricolas. Na
sequéncia, o sacerdote fala sobre as vestimentas da infancia. Ao final, o babalorixa diz
nao ter se sentido brasileiro ao estar naquelas terras, e sim como se pertencesse aquele
local. Enquanto isso mulheres da comunidade Aguda vao entoando um cantico ao ritmo

de suas palmas, acompanhando a camera em travelling® (fotograma 35). O sacerdote

68 camara em movimento na dolly acompanhando, por exemplo, o andar dos atores, na mesma velocidade.
Também, qualquer deslocamento horizontal da camara.
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também é mostrado sendo vestido e benzido pelo sacerdote local (fotograma 36)%. Os

créditos finais surgem em meio a novas cantigas, e Pai Euclides Talabyan sentencia:

A minha faculdade mesmo ou universidade é o mundo, é o tempo.
Pai Euclides Talabyan (1937-17/08/2015)

-

Fotogréma 36 - Pai Euclides e sacerdote vodun

No contexto das religiosidades afro-brasileiras, ndo existe uma verdade
Unica, mas sim uma verdade local e sagrada dentro de cada casa de axé.

Esta maleabilidade e também poténcia produzidas pela tradicdo oral
permitiram a diretora Renata Amaral trafegar por expressfdes estéticas bastante distintas.

Ainda que tenham raizes muiltiplas, pelas multiplas etnias e saberes extirpados de Africa,

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKiH6IxI
Acesso em: 21 Mai. 2019.
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€ bastante comum encontrar obras que tratem desta diversidade enquanto algo bastante
unificado.

Indo além, a territorialidade e a historicidade brasileiras foram
remodelando e reconformando de maneira secular estas praticas e cultos. Estes
encontros e desencontros ocasionados pela difusdo e hibridizacdo dos cultos religiosos
afro-brasileiros é a propria esséncia de Pedra da Memodria.

Além do documentario, o livro produzido durante a viagem e durante a
residéncia de Renata Amaral na Casa Fanti-Ashanti € um documento fotografico bastante
relevante, e contém ainda depoimentos pormenorizados de Pai Euclides e de outros
membros da casa. Mesmo néo tendo atingido a projecéo de Atléntico Negro, na rota dos
Orixas, o trabalho ganhou projecées nos cinemas do Itai’™ e no SESC-SP™. Cabe
destacar também a continuidade das investigacdes da diretora, ponto em que difere de
Renato Barbieri, ao seguir trabalhando com as culturas populares de matriz afro-
brasileira” em seus projetos musicais Ponto BR, onde reline mestres de diversas
musicalidades afro-brasileiras, o j4 citado A Barca, e também em seu mais recente
documentario: Guriatd (2018), no qual retrata a historia de Humberto de Maracana, um
dos mais populares mestres do Boi maranhense.

A cultura popular no Brasil € um grande resultado de uma resisténcia
ancestral afrodiaspérica sendo permanentemente posta em choque com as culturas
originarias e europeias. Este choque é produzido por corpos que lutam por manter seus
saberes e por aqueles que lutam por impor 0s seus.

O corpo negro no Brasil € alvo. Alvo politico, policial, racial, midiatico. Este
corpo atacado sem intervalos na nossa histéria € também o que corpo que gera uma
infinidade de estéticas em todo territério nacional. Estéticas que além da sua ligacéo
intrinseca com a parte espiritual, estdo também conectadas a propria necessidade de
resisténcia do corpo atacado.

Pedra da Memoria é a mostra de uma histéria e de um leque
cerimonialista que nédo trata de catalogar as expressdes culturais de origem afro-
brasileira, mas sim de reunir evidéncias dos seus tragos religiosos e seus paralelismos

encontrados em ambos os lados do Atlantico Negro.

Disponivel em: http://www.itaucinemas.com.br/filme/pedra-da-memoria Acesso em: 21 Mai. 2019.
"Disponivel em:
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/9531_MOSTRA+PEDRA+DA+MEMORIA+UM+DIALOGO+ESTETIC
O+ENTRE+A+CULTURA+DO+BRASIL+E+BENIN Acesso em: 22 Mai. 2019.

"2 Disponivel em: http://acervomaraca.com.br/

Acesso em: 22 Mai. 2019.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Uma pesquisa que trilhe os caminhos do sagrado possui aspectos que,
para além do trabalho de pesquisa em conjunto com o orientador, fontes ancestrais e
demais participes da comunidade de asé, singularizam a experiéncia de um individuo que
trafega entre os meios académicos e religiosos durante sua jornada. Por este motivo,
diferentemente do restante do texto apresentado, apresento a escritura destas
consideracgfes finais em primeira pessoa, fato que se da também pela compreenséo da
suma importancia de minha ligagdo com o candomblé, tanto como motivador inicial do
projeto, quanto pelo processo iniciatico pelo qual passei nos momentos finais de
confeccdo dessa dissertacao.

Tal proposi¢do, ao meu ver, s6 tem cabimento neste momento do texto,
pois coincide com um momento de maturidade religiosa e de encontro e nascimento de
meu Orixa. Ndo haveria esta “competéncia” nos momentos anteriores, tampouco uma
autoetnografia seria adequada para o trato da teméatica e no estudo comparado das obras.

Em meados de novembro de 2019, jA com um andamento mais
acentuado da pesquisa, me encontrava em uma “gira” de Exu no lle Asé Baru, casa da
qual sou filho ha cerca de quatro anos. Em dado momento, em conversa com “Exu
Caveira”, tradicional entidade das giras de umbanda no Brasil, quando mencionei meu
trabalho de Mestrado e também meus planos de realizar minha iniciacdo no candomblé
apenas no ano de 2021, ouvi que ndo seria possivel finalizar meu Mestrado caso ndo
realizasse minha iniciacdo antes. Nao entrarei em meéritos de crencas ou descrengas, mas
a verdade é que tal afirmacédo continha uma pertinéncia completa com meu assunto, pois
a prépria iniciacdo, as conexfes com a ancestralidade, e também a vivéncia de uma
pessoa branca neste universo afro-brasileiro de certa maneira demandavam a
antecipacao deste processo.

Essa vivéncia a que me refiro € um lugar pelo qual os diretores dos
objetos dessa pesquisa também passaram, ou ao menos, espera-se que tenham
passado, ainda que ndo necessariamente pelo viés religioso. O ato de retratar o universo
e a religiosidade afro-brasileira exige um deslocamento de posicdo social; requer uma

ruptura com a compreensdo branca de mundo que possuimos. E um deslocar que
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perturba a identidade branca, fato que se da ndo apenas no patamar psicolégico, mas que
€ contundentemente pautado na corporeidade.

O corpo branco que move a pesquisa, que interage com 0S objetos
documentados, que atravessa um oceano ao lado de um corpo ou de um imaginario
negro, € um corpo que esta retratando uma alteridade que foi constituida historicamente
pela sua prépria branquitude. Sera possivel a este corpo branco, durante este processo,
deixar de ser universal, ou ainda, sentir-se enquanto alteridade?

N&o assumirei a responsabilidade de dar uma resposta definitiva a um
guestionamento tdo complexo, mas o inculcamento social a que somos submetidos ndo
permite grandes desvios de nossa identidade branca, por mais que tomemos uma
consciéncia de raca e de classe ao longo de nossa vida. O que acredito, porém, € em
uma evolucdo cognitiva e social que se da através da religido afro-brasileira, e mais
especificamente, através do candomblé, em suas diferentes linhas.

Retorno aqui a contribuicdo do Babalorixa Pedro Almeida que utilizei
acerca da “corpo-oralidade”. Para contextualizar, pai Pedro é filho carnal de minha
lyalorixa, mée Edna de Baru, e publicou em 2019 o livro Corpo-oralidade: memoria e
permanéncia no candomblé, tratando, em suma, do que sinaliza o titulo de seu projeto
principal: “o corpo como recurso-agente-veiculo da memoria, manutencéo e permanéncia
da cultura de terreiro” (ALMEIDA, 2019). O sacerdote, que reside em Curitiba, além da
ligagéo carnal com minha lyalorixa, se faz presente em diversos ritos da casa, onde seus
ensinamentos sdo compartilhados e onde é possivel averiguar a esséncia transposta no
livro.

No ponto em que cito uma possivel evolugdo cognitiva e social de um

sujeito branco, trago a colocacao de pai Pedro:

(...) posto que a iniciacdo evolui de rito de passagem para condicdo fundamental
para viver as “Africas do Brasil, parece pertinente tratar o processo iniciatico com a
finalidade de reconhecer os processos co-evolutivos inerentes a estas relacdes.
(ALMEIDA, 2019, p.37)

7

“Viver as Africas do Brasil” é o deslocar racial que cito a partir do processo
iniciatico. O corpo branco, tomado ndo somente por uma cosmovisao negra, mas também
por um orixa, ancestral remoto negro, tem no momento do transe, em especial, sua
identidade rompida e reconfigurada. Seus movimentos ndo mais |he pertencem. Sua

postura universal ja ndo pode ser exercida.
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O incorporar de um orixa ndo configura uma resposta ao “ponto oculto”,
necessariamente. O “ponto oculto” esta relacionado com uma forma de representacéo e
com um olhar cristalizados. No momento pés-transe o sujeito branco volta a ser branco e
toda sua carga social e audiovisual sdo retomadas, o que nao impede que o processo do
transe o faca evoluir e recondicionar lentamente essas amarras. A iniciacdo no

candomblé, para além do transe, trata de um renascimento.

Fundamentalmente, a iniciagdo gera um novo individuo, pois a partir do momento
gue seu corpo é munido deste repertorio ancestral ele passa a ver o mundo com
outros olhos, ou seja, nasce com 0 novo iniciado um novo mundo, o mundo
ancestral. Os nag6s usam uma expresséo que se aproxima do termo casamento
para representar a iniciagdo, uma metafora da nova vida que o iniciado adentra.
(ALMEIDA, 2019, p.40)

Essa “nova vida” traz um descortinar, bastante gradual, que conste, do
“ponto oculto” em nos, sujeitos brancos, cristalizado. Ainda que nesta pesquisa o0 “ponto
oculto” tenha sido utilizado como meio de leitura para as representacdes cinematograficas
negras produzidas por sujeitos brancos, a relagao social baseada no racismo abala-se da
mesma forma, ja que tanto a socializacdo quanto a representacdo da alteridade estédo
pautadas na construcao identitaria.

Como observou-se neste trabalho, o cinema brasileiro fez movimentos de
progressdo e também de regressao na representacdo negra. Apés um periodo inicial de
total excluséo, a elaboracéo dos estereostipos ocorrida nas chanchadas ainda tem reflexos
no cinema e sobretudo na televisdo, onde programas com pretensdes “coOmicas” renovam
esteredtipos que pareciam extintos. O periodo do Cinema Novo foi grande campo de
batalha ideoldgica, onde o quesito raca ndo foi posto em primeiro plano, e por esse
mesmo motivo, junto a organizacdo e fortalecimento do movimento negro no Brasil,
possibilitou uma articulacao critica e uma demanda histérica na representacdo racial no
cinema brasileiro, onde a historiadora Beatriz Nascimento teve papel central.

Atléantico Negro, na rota dos Orixas (1997) e Pedra da Memoria (2011)
nao sao escolhas casuais ou ocorridas pela proximidade dos enredos. Se eu afirmasse
gue “cairam no colo”, estaria sendo mais justo. Mas a verdade € que me foram “trazidas”,
um presente e um indicativo de nossos deuses. No ano de 2015, enquanto membro de
um grupo de maracatu da cidade de Foz do Iguacu, fui um dos proponentes de um grupo
de estudos para trazer questdes da religiosidade afro-brasileira e dos fundamentos do
maracatu de baque virado, assuntos indissociaveis. Em determinado encontro, sem meu

conhecimento prévio, foi exibido Atlantico Negro, e assim o assisti pela primeira vez.
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Minha capacidade critica em relacdo as questfes raciais ainda era bastante pequena, e
minha ligacdo com a religido também viria no decorrer do mesmo ano.

No fim do ano de 2017, o projeto aqui citado de Renata Amaral, Ponto
BR, apresentou-se na Feira Internacional do Livro de Foz do Iguagu. Dona Zezé de
Menezes, integrante do grupo, € Ekedi da Casa Fanti-Ashanti. Ao fim da apresentacéao,
nos conhecemos e fomos a um bar da cidade, onde pudemos (eu e minha companheira)
conversar em particular por horas, sobre religido, musicalidades afro-brasileiras e sobre
nossas praticas (naquele momento ja haviamos fundado nosso proprio grupo de
maracatu). Em dado momento, Dona Zezé nos indagou: -Vocés ja assistiram Pedra da
Memoria? Respondemos que nao, e ela nos indicou fortemente o filme, e o resumiu.
Assistimos o filme, e gostamos bastante do documentario. Meses depois viria 0 propdsito
de ingressar no Mestrado, e meu desejo de estudar a religiosidade afro-brasileira atrelada
de alguma forma ao audiovisual foi sanado com a proposta, alcancada em conjunto com
minha companheira, de estudar estes dois documentérios, e o resultado foi a aprovacéo
Nno processo seletivo.

Atlantico Negro foi um documentario que causou certa comog¢ado quando
lancado. A presenca do MNU e de Mae Stella de Oxdssi, colaboradora e brevemente
retratada no filme, chancelaram a estreia e consequentemente a distribuicdo do filme
enquanto um produto de acordo com as demandas dos setores religiosos e ativistas. Ndo
restam duvidas de que a obra tem extrema importancia cinematografica, especialmente
no periodo em que foi lancada. Contudo, quando sdo observados quesitos mais
detalhados da religido e da historicidade da didspora africana, os problemas surgem e a
forma com que algumas “informacdes” foram produzidas despertam a necessidade de
uma melhor revisdo do documento. Assim vemos 0 “ponto oculto” seguir sua trajetoria na
producdo nacional, e a “voz de Deus”, tdo presente e marcante neste filme, faz ressaltar
ainda mais a forca autorizante branca. Para além destes problemas, entendo que exp6r
as praticas religiosas e o universo afro-brasileiro sem suscitar o tema do racismo é
desperdicar uma oportunidade potente, especialmente quando estdo unidos setores
distintos nessa jornada.

A mesma auséncia de discussdo é sentida em Pedra da Memdria. Nao
existem no cinema quaisquer obrigagbes com a realidade ou com as reivindicagdes dos
movimentos sociais e identitarios. Ainda assim, dado o contexto Unico que se configura no
Brasil, abordar o racismo, social e religioso, ndo pode ser visto como ponto facultativo

7

guando a religido afro-brasileira € posta em cena. Em Pedra da Memodria a diretora
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Renata Amaral opta por tracar paralelos religiosos a partir de estéticas e manifestacoes
da cultura popular, o que ameniza as tensfes de se assumir um compromisso com a
historicidade, como feito em Atlantico Negro. Entendo que este olhar de Renata seja
advindo da sua vivéncia de terreiro, onde aprendemos que “0s ritos justificam os mitos”, e
gue a transmissdo de um saber pode ser feita de maneiras variadas, ndo sendo a dureza
de uma narrativa ocidentalizada a melhor opcdo. Essas opc¢bOes tomadas nao se
fundamentam apenas na criatividade ou profissionalismo de um diretor cinematografico,
mas na sua experiéncia social e religiosa, neste caso.

Esta pesquisa teve um desenvolvimento que aliou buscas académicas,
religiosas e raciais, e as reconformacdes do “eu” pesquisador moldaram a textualidade e
as buscas referenciais durante o processo.

O fazer negro, quando invade a realidade branca, choca, incomoda,
afronta. Mas também cativa, apaixona e faz com que nds questionemos a nossa propria
construcdo enquanto sujeitos sociais ou mesmo enquanto seres vivos habitantes de um
conglomerado de matéria. Essas consequéncias do fazer negro invadindo a vida e a
sociabilidade branca ocorrem com mais preponderancia em alguns segmentos da religido
e também da cultura popular. Aqui, faco questdo de adentrar em minha relacdo com o
maracatu de baque-virado, ou maracatu nacao.

Esse tipo de maracatu tem origem nas coroacdes dos reis do Congo,
festividade e expressao negra que remontam ao século XVII no Brasil. Na década de
1990, apos séculos de resisténcia e de refutar as previsbes de extingdo, o maracatu de
baque-virado ganhou o Brasil e o mundo, e nessa avalanche que foi e segue sendo a
expansao de tal expressao, a questdo racial € constantemente posta em xeque.

A participagcdo de sujeitos brancos em uma expressado tdo oprimida é
origem de diversos debates sobre racismo, protagonismo e apropriacdo dentro dos
grupos e nacdes de maracatu. Gostaria, antes de dar continuidade, de fazer uma ressalva
quanto a expressao “cultura popular”, ressalva nao feita por mim, mas por Mestre Afonso
Aguiar, mestre da Nacao Le&do Coroado, a mais antiga em atividade ininterrupta (1863), e
falecido em abril de 2018. Mestre Afonso, dentre outras lutas e reivindicacoes,
pessoalmente me apresentou o questionamento do termo popular, dizendo que: - popular
€ sertanejo e essas coisas, maracatu € cultura de resisténcia. (AGUIAR, 2018)

Em uma sentencga aparentemente simpléria, Mestre Afonso foi capaz de
resumir 0s embates raciais e comerciais que tomam o maracatu de baque-virado

atualmente. Afonso nédo foi de maneira alguma contra a popularizagdo do maracatu, mas
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sempre esteve disposto a ir contra a mercantilizacdo e a usurpacao das comunidades-
sede dos maracatus. Jamais questionou a presenca de pessoas brancas tocando
maracatu, mas em contrapartida fez com que estas tomassem conhecimento do viés
religioso e também das ortodoxias envolvidas nos procedimentos sagrados da expressao.

O exemplo da tensao racial que envolve os maracatus desde o fim do
século XX faz-se proximo das tensdes ocorridas no campo da representagcao
cinematogréfica. Sujeitos brancos, detentores dos meios de se produzir, cinema ou
maracatu, raramente sao capazes de vislumbrar a possibilidade de ceder seu espaco de
privilégio, e especialmente, seu espaco de protagonismo. Este protagonismo nos é téao
valioso que faz com que queiramos seguir sendo os oficiais relatores das vidas negras em
nosso pais. Relatores, condutores, chanceleres. Seguimos, nds brancos, construindo para
destruir, e tomando posse para aniquilar. Para finalizar, deixo aqui uma toada tradicional
de maracatu, gravada por Mestre Toinho quando ainda estava a frente da Nacao Encanto

da Alegria, que para mim representa opressao e resisténcia, em poucas linhas:

Mas que sonho, tdo bonito,
n&o me deixaram sonhar,
lanceiro pega sua lanca,

vamaos pra rua lutar.
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RESUMO

A pesquisa apresentada trata das formas com que a identidade branca atua nos
processos construtivos do cinema documental de tematica religiosa afro-brasileira.
Numa perspectiva de comparatismo cinematogréafico, os documentérios Atlantico
Negro, na rota dos Orixas (1997), de Renato Barbieri, e Pedra da Memdria (2011),
de Renata Amaral, sdo observados a partir do que Beatriz Nascimento chamou de
“ponto oculto”, ao criticar publicamente o diretor Carlos Diegues acerca das
representacdes negras em Xica da Silva (1976). O “ponto oculto” indica 0 negro
introjetado na construcdo do lugar social do homem branco, o que acarreta nas
problematicas ocorridas quando este homem branco representa sujeitos negros no
cinema. A partir disso, € realizado um dimensionamento historico destas
representacdes e de suas construcoes e, posteriormente, o foco se volta para as
representacdes cinematograficas das religiosidades afro-brasileiras. Os dois
documentarios sdo entdo enquadrados em uma analise filmica, onde s&o
priorizados os quesitos etnograficos e seu estudo a partir da premissa do “ponto
oculto”.

Palavras-chave: Cinema. Documentario. Racismo. Religido. Candomblé.



RESUMEN

La investigacidon presentada aborda las formas en que la identidad blanca actta en
los procesos constructivos del cine documental con un tema religioso afrobrasilefio.
En una perspectiva de comparativismo cinematogréfico, los documentales Atlantico
Negro, na rota dos Orixas (1997), de Renato Barbieri, y Pedra da Memoria (2011),
de Renata Amaral, se observan desde lo que Beatriz Nascimento llamé "punto
oculto", criticando publicamente al director Carlos Diegues sobre las
representaciones negras en Xica da Silva (1976). El "punto oculto" indica el negro
introyectado en la construccion del lugar social del hombre blanco, lo que lleva a las
problematicas que ocurrieron cuando este hombre blanco crea representaciones del
negro en el cine. A partir de esto, se lleva a cabo un dimensionamiento historico de
estas representaciones y sus construcciones, y luego lleva el alcance a las
representaciones cinematograficas de las religiones afrobrasilefias. Los dos
documentales se enmarcan en un analisis cinematografico, donde se da prioridad a
los aspectos etnograficos y su estudio desde la premisa del "punto oculto".

Palabras clave: Cine. Documental. Racismo. Religion. Candomblé.
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1 INTRODUCAO

Esta pesquisa analisa as formas com que a oOtica da branquitude atua na
concepcao de obras no cinema brasileiro, mais especificamente em narrativas acerca da
vivéncia negra. O escopo volta-se a religiosidade afro-brasileira, tomando como objeto
duas obras cinematograficas, Atléantico Negro (1997), de Renato Barbieri, e Pedra da
Memodria (2011), de Renata Amaral, documentarios que tratam desta conexao espiritual e
ancestral e que tracam paralelos dentro da religiosidade e na etnografia de ambos os
lados do Atlantico, palco da diaspora africana, constituindo nossa memoria e histéria
racial por meio da cultura audiovisual brasileira.

Estas producgdes filmicas trazem semelhancas fortes quanto a premissa
da obra, embora tracem diferentes linhas de abordagem e se utilizem de diferentes
linguagens cinematogréaficas na construcdo de temas muito proximos. N&o por acaso, um
elemento central em ambos os filmes é Pai Euclides, babalorixa da casa Fanti-Ashanti, no
Maranh&o. O culto aos voduns, ligado ao candomblé da nacdo jeje, € a principal pratica
religiosa desta casa, mas a mesma também cultua os orixas e trabalha outras vertentes
afro-brasileiras. Estas praticas e as expressdes e manifestacdes artisticas relacionadas a
pratica religiosa sdo postas em comparacdo aos mesmos ritos praticados no Benin, na
Africa Ocidental.

Aqui, destacamos o conjunto de préticas aniquiladoras de um povo, em
verdade, de uma diversidade de povos e etnias complexas, no Brasil sintetizados
enquanto “populacdo negra”’, com o intuito de trazer a tona a compreensao das praticas
contemporaneas que trabalham no mesmo sentido. Expomos também as formas com que
a religiosidade de matriz africana e seus zeladores tém trabalhado secularmente na
manutencgédo de uma cultura, de uma forma de viver e de apreender o mundo. O estudo e
a exposicao desta dualidade fazem-se primordiais nos entendimentos atuais sobre a
guestao racial em nossa sociedade.

Tratar das tematicas raciais, particularmente no Brasil, € de delicadeza

impar. Tal delicadeza acentua-se ainda mais quando quem discute o tema é um individuo



15

branco e de classe média, como no caso desta pesquisa, inegavelmente privilegiado por
todas as formas de racismo cotidianamente praticadas em nossa sociedade.

Voltamos a arvore do esquecimento, local no qual os escravizados
embarcados no porto de Ouida (Benin) eram for¢cados a realizar um determinado nimero
de voltas, no intuito de esquecerem suas memdrias e para hdo amaldicoarem os reinados
locais. E utilizada aqui de forma simbdlica enquanto uma construgdo permanente do
apagamento das praticas culturais produzidas e acauteladas pela populacdo negra, fora
transplantada das margens atlanticas do Benin para este lado do oceano. Aqui, suas
raizes encontraram solo fértil e aerado, solo branqueador e obcecado. Enraizou, teve
rapido crescimento, floresceu e seus frutos jorram novamente ao solo, disseminando
novas mudas do apagamento de uma existéncia que segue sendo invisibilizada, quando é
grande formadora da identidade brasileira.

Dificil tarefa a de navegar pelos mares revoltos do Atlantico negro. Mar
tantas vezes pintado de branco, descolorido de Europa, tingido de sangue. Sangue negro,
africano, originario, cafuzo, caboclo. Das veias, da memoria, dos orixas, voduns e
inkisses. Do banzo, dos revoltosos, dos fugidos e dos capturados.

Sangue que representa uma vitalidade antiga e uma cosmovisdo tao
proxima da natureza e da propria materialidade. A ocidentalizacdo salvadora de almas,
com seu cristianismo purificador a tira colo, salvaguardando a violéncia do colonialismo
das poténcias europeias em solo americano, baseou sua jornada na aniquilacdo das
culturas e das racas que encontrou pela frente. Seu projeto jamais permitiu algo diferente
disso. Sua proposi¢cdo civilizatoria versus a barbarie proclamada para a alteridade
trabalhou como chancela permanente nessa sistematica, sendo replicada
inescrupulosamente pelas elites coloniais desde o atracar das primeiras naus
estupradoras. Estupradoras de corpos, de riquezas minerais, vegetais e animais.

As elites brancas, desde de sua chegada ao poder nas col6nias, sao
potentes produtoras de mecanismos de apagamento e de construcdo da memoria de
nossa populacdo. Utilizando-se do campo das artes, da imprensa, da economia e da
politica, habil e facilmente podem manipular todo um imaginario coletivo que heroifica e
endeusa figuras historicas que pertencem a linhagens imperiais e aristocraticas, enquanto
demoniza o indigena, 0 negro e 0 mestico.

As obras Racismo A Brasileira - Um Novo Nivel de Reflexdo Sobre a
Histéria Social do Brasil, de Martiniano José da Silva, e Diploma de Brancura, de Jerry

Davila, dao aporte, respectivamente, a discussdo do mito da democracia racial no Brasil e
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ao estudo do movimento eugenista brasileiro. Essas sdo nossas arvores do
esquecimento, que nos utilizamos especialmente para balizar historicamente o contexto
social das producbes cinematograficas anteriores ao Cinema Novo, na subsecéo 2.1,
intitulada Historias de uma representagdo imposta. Nesse topico contamos ainda com o
aporte do estudo Multiculturalismo tropical: uma historia comparativa da raca na cultura e
no cinema brasileiros (1997), de Robert Stam, que traca a representacao negra na historia
do cinema brasileiro.

As disputas no campo da memodria, quando analisadas dentro de uma
perspectiva historica do cinema no Brasil, comecam a apresentar uma possivel mudanca
apenas em tempos muito recentes. Os movimentos sociais € 0 movimento negro, a partir
do fim dos anos setenta e durante 0s anos oitenta, comegcam a romper com lugares-
comuns nos discursos politicos e academicistas, tdo impregnados pelo eurocentrismo,
pela brancura e pelo elitismo. Nesse sentido, tomamos como ponto central desta inflexao
0 episédio das “patrulhas ideoldgicas”, protagonizado por Beatriz Nascimento e Caca
Diegues. Tal ruptura demonstra que nos paises periféricos “a explosdo do fim do século
mostra, mais que a diversidade cultural e social, o intoleravel contraste entre a miséria e a
riqueza”’ (SARLO, 1997), contraste tdo definido pela cor da pele no contexto brasileiro. O
contexto dos embates em torno da representacdo é abordado na subsecao 2.2, intitulada
Cinema Novo e a luta por representag&o.

Observando o suporte audiovisual enquanto uma construcao de signos, e
atendo-se a teoria da recepc¢do, podemos apreender como 0s processos de escolha na
linguagem perpassam pela Gtica do autor, consequentemente sendo moldados por um
constructo social racializado. Tomando como referéncia as proposicdes de Robin
DiAngelo, em seu artigo Fragilidade Branca, e de Edimilson de Almeida Pereira e Nubia
Pereira de Magalhdes com seu livro Ardis da Imagem, por exemplo, é possivel
compreender de que maneira 0 espaco de privilégio ocupado por pessoas brancas
interfere nas representacdes por eles elaboradas nos filmes, e consequentemente na
roteirizacdo e adaptagao cinematografica. Na subsecédo 2.3, Ponto Oculto e Branquitude
no Cinema, analisamos com que forma o “ponto oculto” € parte da construcdo da
branquitude, e como isso se reflete nas producdes cinematogréficas, também enfatizando
a elaboracédo de esteredtipos, fator preponderante na questédo da representacédo negra no
cinema. Tomamos 0 “caso Xica da Silva” (ADAMATTI, 2016) como referéncia para tal

discussao.
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Esta andlise passou pela ficcdo e apontou para o cinema documental,
nosso interesse primordial, onde foi possivel encontrar um documentéario que traz pontos
comuns com o0s enredos de nossos objetos, e veiculado pela Rede Globo de Televisdo. O
Poder do Machado de Xangbé (1976), pouco conhecido e pesquisado, antecipa as
tentativas de estabelecer elos transatlanticos que vemos nos documentarios aqui
observados, e mesmo supervisionado por um dos antropélogos que mais aprofundou-se
na religiosidade dentro do contexto diaspérico africano, Pierre Verger, demonstra
fragilidades em aspectos ligados as problematicas raciais, que melhor descrevemos na
subsecdo 2.4, Os diferentes retratos da religiosidade afro-brasileira.

Nossos dois objetos de estudo s&@o discutidos na secdo de numero 3,
onde apresentamos uma analise filmica e informacgdes relativas a producdo, e onde
também observamos as implicacbes do “ponto oculto” nas realizacbes. Para tanto,
buscamos trazer estudos e criticas sobre os filmes, utilizando-se das proposi¢cdes sobre
etnografia filmica a partir de Karl Heider e da resenha critica de Atlantico Negro, realizada
pelo pesquisador Luis Nicolau Parés

Atlantico Negro, na rota dos Orixas (1997), observado na subsecéo 3.1, é
um meédia metragem documental bastante consagrado por trazer a questdo diasporica
como tema central, especialmente a partir do escopo da religiosidade. Mesmo trazendo
um aprofundamento histdrico mais satisfatério do que vemos em O Poder do Machado de
Xangb (1976), o filme negligencia diversas questdes relativas ao racismo religioso e
também produz correlacdes ndo pré-existentes entre doutrinas brasileiras e africanas.

Em Pedra da Memoria (2011), apresentado na subsecao 3.2, vemos uma
proposta estética diferente e com menor interferéncia na confeccdo do retrato destas
culturas, mas ainda assim notamos a auséncia de um aprofundamento nas problematicas
raciais que envolvem e crucificam a existéncia dessas epistemes. A impressdo que
temos, em ambos os filmes, é de que as expressdes culturais representadas sao
naturalizadas na sociedade brasileira, quando sabemos dos estigmas e ataques que
estas culturas sofrem cotidianamente.

Os debates que concernem as tematicas do racismo na producdao filmica
nacional tém se intensificado no meio académico, e ndo por acaso. As politicas publicas
que trabalharam no acesso das chamadas minorias a Universidade, as chamadas acdes
afirmativas, embora sigam longe de atingir uma adequada reparacédo historica, trouxeram
e fortaleceram consigo militAncias secularmente oprimidas neste meio, e a pauta da

representacdo do negro no cinema, que eclodiu em meados da década de 1970, neste
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cenario péde encontrar ampliacdo e possibilitar, também contando com o advento do
acesso as novas tecnologias, novas producdes que vieram a romper com o padrao prévio
das realiza¢des. O uso potencial das midias sociais também colaborou para reacender e
redesenhar o panorama da discussao racial no Brasil.

A pesquisa também evidencia, a partir do olhar dos diretores, como seu
lugar social influencia na construgéao das personagens e dos espagos em que transcorrem
as narrativas, e também na representacdo das praticas religiosas e cotidianas da
populacdo negra. Tomamos também o letramento racial enquanto figura chave na
constituicdo deste lugar, através do ponto oculto, fator definido por Beatriz Nascimento,
que aborda o privilégio branco como resultante da escravizacdo do negro, apesar da nédo
conscientizagao do branco a respeito.

Quando um individuo interage com a sociedade, tem sua interacao
pautada primordialmente na cor de sua pele, numa catalogacao fenotipica sistémica. Essa
interac&o ocorre nas instituicdes, nas entrevistas de emprego, em operacdes policiais, ao
cruzar com uma pessoa ho passeio publico. O privilégio branco de “ser, estar e
permanecer” € bastante evidente, porém, o sujeito negro é capaz de se aperceber
facilmente desta condicdo, pois seu cotidiano de violentacbes sociais marca em sua
psique a discriminacdo pautada no fendtipo. J& o sujeito branco, que ndo pode sentir este
condicionamento, conhece apenas a naturalidade da ndo opressao, que deveria ser uma
condicéo universal, e, portanto, lhe € conferida uma cegueira racial.

Tal cegueira ndo € apenas uma constru¢ao presente, mas historicamente
realizada pela colonizagdo e pela escravizagdo dos povos africanos nas Américas. Os
privilégios vieram como consequéncia das violéncias da escraviddo e da sua manutencéo
com as leis péstumas ao periodo. Para cada sujeito branco que realiza obras
cinematograficas, temos milhares de sujeitos negros no presente e num passado proximo
gue tornaram possivel este lugar de realizador ao sujeito branco. O “ponto oculto” de
Beatriz Nascimento trata desta configuracdo e desta incapacidade do sujeito branco em
deslocar a sua tdo condicionada cognicao.

Sendo assim, parte da proposta dessa pesquisa € direcionada a um
estudo comparado entre as duas obras citadas, como forma de debater e entender as
influéncias da identidade dos diretores no retrato do contexto diaspoérico e religioso da
populacdo afro-brasileira, observando-se as constru¢cdes narrativas que permeiam as
obras cinematograficas, e também entender a relacdo da constru¢cdo da memoria social

com a recepcgao das obras. A escolha destes dois objetos deu-se tanto pela proximidade
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dos enredos, o0 que nos possibilitou a construcdo de um embasamento histérico
congruente, quanto pelo entendimento dos diretores enquanto pessoas brancas, o que
possibilita uma analise conjunta da questao racial no cinema. Este entendimento balizou a
analise histérica de filmes que tratam de vivéncias negras, permitindo um encontro com
perspectivas racistas e com a elaboracdo de estereétipos, que apontamos enquanto
estratégias da branquitude na manutencgdo do status quo.

Fazem-se cruciais, portanto, os estudos que enfoquem as historiografias
e etnografias da memoaria do periodo escravista das Américas, como forma de revelar
muitas das origens da estruturacdo social e racial das sociedades herdeiras deste mesmo
periodo. O cinema foi uma das principais ferramentas de propaganda e construcdo desta
estrutura e de um imaginario social que segue cristalizado.

Neste sentido, é possivel observar em nossas obras e na histéria do
cinema nacional, duas forcas distintas, diametralmente opostas: de um lado, o
esquecimento, aqui tratado simbolicamente desde a figura da arvore do esquecimento,
monumento situado na costa do Benin, num dos principais portos de embarque de
escravizados da regido, até as mais recentes formas de silenciamento e apagamento das
epistemes de matriz africana. Do outro, a resisténcia: a memodria ancestral de povos
multiplos e complexos, traduzidos nesta abordagem na conformagdo dos cultos as
divindades africanas ja em solo brasileiro, e tendo como alicerce os pais e mées-de-santo
destes cultos, nossas pedras da memoria.

O estudo de obras e autores que desenvolveram estas tematicas
canalizou as buscas deste trabalho e também os entendimentos das formas de
representacdo da populagdo negra no Brasil. Também embasou a compreensdo das
formas com que esta existéncia foi negada no decorrer da historia.

Em meio as disputas dadas no campo social e no campo cinematografico,
e resistindo a “arvore do esquecimento”, os mestres e mestras da oralidade de matriz
africana, nossas “pedras da memdria”, travam incessantemente esta luta em suas
comunidades, em seus aquilombamentos, e s&o, inegavelmente, o0s grandes
responsaveis pela existéncia e guarda das tradicGes e praticas transatlanticas. Nao houve
lei, doutrina, ideologia, cinematografia ou didatica que impds fim aos seus conceitos e a
sua filosofia. Tampouco hd ou haverd uma forca neopentecostal que o faca. Seus
caminhos sao abertos, sua companhia € de guerra, sua justica ndo falha, suas folhas

curam, suas aguas renovam e renascem, seu barro molda e da vida, sua tempestade
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limpa e traz o novo. Parafraseando os finais de texto do nobre ex-senador Abdias do

Nascimento:

LAROYE!

2 O PONTO OCULTO NA CINEMATOGRAFIA NACIONAL

2.1 HISTORIAS DE UMA REPRESENTACAO IMPOSTA

O cenario da producéo de cinema no Brasil, no que tange as questdes da
representacdo negra nas telas, tem uma cronologia de altera¢des sutis entre seu periodo
inicial (1898 a 1912), conhecido como Bela Epoca (STAM, 1997), e o periodo do
cinemanovismo (inicio da década de 1960), no qual ocorrem mudancas de perspectiva e
também se intensificam as lutas dos movimentos sociais por esta mesma representacao.

Os dois objetos alvo do escopo desta pesquisa sao Atlantico Negro: na
rota dos Orixas (1997), de Renato Barbieri, e Pedra da Memdria (2011), de Renata do
Amaral, sendo que o panorama histérico exposto neste capitulo embasa a analise de
ambos, pois precede e ancora historicamente o periodo em que os filmes foram
realizados.

Para tentar entender e expor as maneiras com que a branquitude altera a
realidade e o universo negro nestes filmes, tracamos aqui um panorama das producdes
brasileiras, observadas enquanto parte de um conjunto de cria¢cdes imagéticas produzidas
por autores de determinado nicho social e racial. Para tanto, tomaremos como aporte,
além de bases bibliogréaficas, outros referenciais cinematograficos que corroborem com a
hip6tese proposta.

Propomos também o ja citado ponto oculto enquanto chave de leitura
para as obras audiovisuais analisadas na pesquisa. O ponto oculto surge a partir da
historiadora Beatriz Nascimento que, ao debater publicamente com o cineasta Caca
Diegues sobre as formas de representacdo em seus filmes, afirma que “ele como um
homem branco brasileiro possui introjetado, de forma especifica, o negro brasileiro, sua

posicdo em termos de homem e de raca. Mas ele, como a maioria dos seus iguais, deve

! Saudacéo a Exu, orixa senhor dos caminhos.
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ter um grande receio de descobrir esse ponto oculto” (NASCIMENTO, 1976). A partir
desta colocacdo de Nascimento, observamos este ponto oculto operando
irremediavelmente nas concepcdes filmicas nacionais, e ainda mais contundentemente
naquelas produzidas por individuos brancos.

As questdes étnico-raciais e de diversidade religiosa sdo estopim para
conflitos sociais no mundo todo. Mesmo com bases historicas pautadas em pseudo
ciéncias?, a racializacdo da humanidade foi configurando-se de maneira bastante peculiar
em algumas regifes do mundo, e 0 caso brasileiro € ainda mais especifico, onde serviu
como mecanismo base do colonialismo. Podemos apontar dois dos principais motivos, até
certo ponto antagonicos, para tal especificidade: foi o territério para o qual mais foram
deslocadas populacées escravizadas na era moderna®; e a idéia de democracia racial,
elemento que tem uma construcdo historica com ampla participacdo do proprio uso da
imagem como meio propagador. Como observado por Fanon, estes fatores estdo
relacionados diretamente com a imposicao “civilizatoria” branca a qual foram sujeitados os

milhdes de cativos extirpados de Africa.

A ontologia, quando se admitir de uma vez por todas que ela deixa de lado a
existéncia, ndo nos permite compreender o ser do negro. Pois 0 negro nédo tem
mais de ser negro, mas sé-lo diante do branco. Alguns meterdo na cabeca que
devem nos lembrar que a situacdo tem um duplo sentido. Respondemos que néo
é verdade. Aos olhos do branco, o negro ndo tem resisténcia ontolégica. De um
dia para o outro, os pretos tiveram de se situar diante de dois sistemas de
referéncia. Sua metafisica ou, menos pretenciosamente, seus costumes e
instancias de referéncia foram abolidos porque estavam em contradicdo com uma
civilizacéo que ndo conheciam e que Ihes foi imposta. (FANON, 2008, p.104)

Além do apagamento de todas as referéncias destes sujeitos e também
da reproducéo de suas historicidades através de maos brancas, a forma com que se da a
distribuicdo e comercializacdo destas memadrias € uma peca chave na engrenagem da
representatividade. Os principais meios de comunicacéo, e cabe aqui destacar a poténcia
da televisdo enquanto meio distributivo de maior alcance no Brasil, ttm em mé&os o poder
de eleger quais histérias contar, e por via de regra também detém os meios de producao
destas mesmas narrativas.

O espectador, principalmente das redes abertas, é conduzido
sistematicamente a consumir a narrativa desenhada pelos editores-chefes das redes, que

produzem elos narrativos entre as diferentes embalagens que utilizam para o mesmo

2yver Frenologia e Eugenia
®ntmero estimado em 5,8 milhdes de pessoas
Disponivel em <http://www.slavevoyages.org/assessment/estimates> acesso em 18 mar. de 2019
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produto (novelas, telejornais, minisséries, etc.). Huyssen nos orienta quanto a forma com

gue consumimos nossas memaorias.

Questbes cruciais da cultura contemporanea estdo precisamente localizadas no
limiar entre a memoria dramatica e a midia comercial. E muito facil argumentar
gque os eventos de entretenimento e o0s espetaculos das sociedades
contemporéneas midiatizadas existem apenas para proporcionar alivio ao corpo
politico e social angustiado por profundas memérias de atos de violéncia e
genocidio perpetrados em seu nome, ou que eles sdo montados apenas para
reprimir tais memdérias. O trauma é comercializado tanto quanto o divertimento e
nem mesmo para diferentes consumidores de memoérias. (HUYSSEN, 2000, p.22)

Exercendo este amplo dominio no campo da meméria social, a produgéo
cinematogréfica e televisiva nacional tem um histérico bastante linear quanto a questédo da
representacdo do negro. Diversos pesquisadores tracaram o perfil desta representacao,
na qual a estereotipificacdo e a subserviéncia sdo encontradas como via de regra nas
producdes audiovisuais.

A producdo foi bastante expressiva nas primeiras décadas, periodo
também conhecido como Bela Epoca do Cinema Brasileiro, que compreendeu parte do
periodo do “cinema silencioso”, entre 1898 e 1912, no qual “os filmes brasileiros
dominavam o mercado interno, atingindo a marca de 100 producdes por ano” (STAM,
1997).

Em seu trabalho Multiculturalismo tropical: uma historia comparativa da
raca na cultura e no cinema brasileiros (1997), o pesquisador em cinema estadunidense
Robert Stam realiza uma analise aprofundada das questdes raciais no cinema brasileiro.
Para abordar o periodo do cinema silencioso, pela questdo de ma preservacdo ou
inexisténcia do acervo, pauta sua pesquisa em “artigos de imprensa, foto-still, memoriais,
propagandas e materiais de arquivo” (STAM, 1997).

As primeiras aparicdes de negros em documentarios, ainda segundo
inferéncias de STAM (1997), aconteceram nos filmes Danga de um Baiano (Afonso
Segreto, 1899), Danca de Capoeira (Afonso Segreto, 1905), Carnaval na Avenida Central
(1906), Pela Vitéria dos Clubes Carnavalescos (1909), O Carnaval Cantado (1918). Os
documentéarios deste periodo que ainda possuem registro, apresentam caracteristicas
segregadoras do ponto de vista imagético. As principais referéncias para a analise que
segue sdo “Chegada de Arthur Bernardes a Belo Horizonte (1921), Inauguracdo da
Exposicédo de Animais no Posto Zootécnico (1910) e Cidade de Bebedouro (1911). Sobre

estas obras, 0 pesquisador Noel dos Santos Carvalho ressalta:
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Os documentarios no comeco do século tinham a funcdo de registrar os eventos
realizados pelas autoridades politicas e pela burguesia como Vvisitas,
inauguracgOes, festas comemorativas, desfiles de carnaval etc. De um modo geral,
esses filmes sdo retratos e discursos visuais dos poderes instituidos na politica,
economia e ciéncia da época.

O negro aparece neles de forma lateral, isto é, quase sempre nas bordas e no
fundo dos enquadramentos e sem nenhuma fung¢éo dramatica. A impresséo que
temos dessas imagens é que elas “escapam” ao controle do cinegrafista.
(CARVALHO, 2003, p.162)

A direcdo de todas as obras citadas acima coincide com as buscas desta
pesquisa. Porém, é bastante Obvio apreender, por questdes de classe e composicao
social deste periodo histérico no Brasil, que todos os diretores que retrataram
personagens negros neste momento eram brancos e de classe alta, o que ja apresenta a
estruturacéo racializada da sociedade de entdo. E necessaria uma compreensio histérica
acerca das dinamicas utilizadas para gerar tal estrutura, tanto nos primordios da
colonizagdo quanto no periodo antecessor ao inicio do cinema. A forma com que o
racismo colonial se alicercou no viver diario da sociedade brasileira engloba todo um
conjunto de praticas e detalhes, complexificando e naturalizando sua existéncia. A

introjecéo do racismo colonial é refletida por Munanga:

A desvalorizagdo do negro colonizado ndo se limitara apenas a esse racismo
doutrinal, transparente, congelado em ideias, a primeira vista quase sem paixao.
Além da teoria existe a pratica, pois o colonialista € um homem de acao, que tira
partido da experiéncia. Vive-se 0 preconceito cotidianamente. Conjunto de
condutas, de reflexos adquiridos desde a primeira infancia e valorizado pela
educacgdo, o racismo colonial incorporou-se tdo naturalmente aos gestos, as
palavras, mesmo as mais banais, que parece constituir uma das mais sélidas
estruturas da personalidade colonialista. (MUNANGA, 2009, p.33)

As variadas formas de apagamento cultural, desde aquelas chanceladas
por legislagBes ainda vigentes até as praticas humilhantes do cotidiano escravista e pos-
abolicionista, conformam uma face ainda mais violenta do escravismo: ndo bastava o
sequestro de suas origens, o trabalho forcado e ndo remunerado, as indescritiveis
violéncias fisicas e psicologicas: foi e ainda é necessario apagar os tracos africanos da
cultura brasileira, tdo majoritariamente composta por estes mesmos tragcos, como
apontado por Beatriz Nascimento.

Todos sabemos que o estupro foi brutal e implacavel. A primeira medida do
escravagista direto ou indireto era produzir o esquecimento do negro,
esquecimento de seus lares, de sua terra, de seus deuses, de sua cultura, para

transforma-lo em vil objeto de exploracdo. Esse estupro cultural teve
transformagado para sempre apresentar-se mascarado. O negro, esquecido na sua
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condicdo propriamente humana, era objeto de estudo da Antropologia no sentido
de medir as dimensdes de sua cabeca, de sua condi¢do falica, de seus instintos,
de seu comportamento reflexo. Ao estupro do esquecimento, dirigido as origens,
sucedeu a chamada aculturacdo, outra forma sinistra de cortar os lacos religiosos
e culturais com as mesmas origens. (NASCIMENTO, 1997, p.159-160)

O esguecimento era uma preocupacao ja na origem dos escravizados.
“Os escravizados provinham de diversas regides africanas e seguiam religides — em geral
politeistas — as vezes semelhantes, outras vezes bastante distintas entre si” (ROMAO,
2018). Os reinados, que trabalhavam estas religiosidades, tinham um temor em comum:
uma possivel maldicdo a partir da memoria dos escravizados.

Os reinados da chamada Costa dos Escravos, territorio que hoje
compreende os paises do Togo, Benin e Nigéria, utilizavam como um dos seus principais
portos de embarque dos navios negreiros o Porto de Ajuda (Ouida), na costa do Benin
(ROMAO; MANN, 1999). A cidade de Ouidah passou, durante os anos 90, por um
processo de patrimonializacdo do periodo da escravizacdo no continente africano, onde
foram erigidos, dentre outros, memoriais como o Portal do n&o retorno e a Arvore do
Esquecimento.

Este ultimo, € um dos poucos a evocar a memoéria do cativo, que, em
teoria, devia esquecer suas origens. O monumento conta ainda com uma explicacdo
textual, que absurdamente trata o cativo como inerte e aceitador da sua condicao, o que é
rechacado pelos estudos atuais que abordam as rebelides e o aquilombamento dos
escravizados. Em Atlantico Negro (1997), sao exibidas entrevistas com pesquisadores e
cidadaos beninenses sobre esses pontos cruciais da sua histéria. O historiador beninense
Karl Emanuel descreve o monumento da arvore do esquecimento:

Neste lugar se encontrava a arvore do esquecimento. Os escravos homens
deviam dar nove voltas em torno dela. As mulheres sete. Depois disso supunha-se
gue os escravos perdiam a memoria e esqueciam seu passado, suas origens e
sua identidade cultural, para se tornarem seres sem nenhuma vontade de reagir
ou se rebelar. Que aberracdo! Que contradicdo! Na histéria humana alguém ja viu
um nagb esquecer suas origens e sua identidade cultural, se ela est tdo marcada
em seu rosto e tdo incrustada em seu coracdo? Mas ele ndo esquecia nada,
porque quando chegava la recriava suas divindades, mas na metafisica daqui o
esquecimento devia segui-lo, pois se ndo esquecesse ele poderia amaldigoar o
pais. Ora, o rei ndo queria jamais que os escravos 0 amaldicoassem. Cerimfnias
eram feitas para terminar com as maldi¢6es. Saindo da boca de alguém que morre
ou de alguém que parte para sempre essas maldicbes eram temiveis, segundo

nossa ideologia religiosa. E entdo rezavam pelos escravos na praia para que eles
fizessem uma boa viagem. (ATLANTICO NEGRO, 1997)

Apés a longa travessia transatlantica, que no inicio do século XVIII durava

entre trinta e cinquenta dias (KLEIN, 1998), acorrentados, mal alimentados, sem qualquer
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condicdo de higiene e com altas taxas de mortalidade, os escravizados jA na chegada
sucumbiam as condi¢cbes do apagamento. Por terem destinacbes diversas ao serem
entregues a diferentes mercadores e senhores de escravos, novamente separavam-se 0S
cativos dos possiveis pertencentes a uma mesma etnia.

Os batismos, promovidos pela Igreja Catdlica, jA impunham novos nomes
e sobrenomes aos individuos, estracalhando ja neste primeiro momento sua identidade e
suas memorias. Consta do texto das Constituicbes Primeiras do Arcebispado da Bahia, no
artigo 99, livro V das Ordenacdes, ser responsabilidade, primeiramente, dos senhores
mandar batizar seus escravos. Caso houvesse denuncia do ndo-cumprimento da ordem,
0s senhorios perderiam a posse para aqueles que denunciaram. Além disso, o clero local
deveria zelar para que todos recebessem o sacramento (LARA, 2000).

O filosofo Jacques Derrida, em sua série de conferéncias intitulada

Memoires for Paul de Man, versa sobre o poder do nome:

Tanto a histéria como a memdria retomam o passado dentro da ordem do nome e
0 poder de nomear é a Unica possibilidade. O ato de dar nomes significa estar
inscrito em tracos ou sobrevivéncias do passado, que marcam cada inscricdo do
presente. (DERRIDA apud. DOS SANTOS, 2003, p.173)

A catequizacdo dos cativos abarcava uma série de fatores, e toda uma
nova doutrinagdo e forma de vivenciar o mundo lhes era imputada. Em seu livro Racismo
a Brasileira, o advogado e historiador Martiniano José da Silva faz um levantamento
histérico sobre as origens e as formas de manutencéo do racismo no Brasil. O capitulo O
Aspecto Religioso revé as formas com que a catequizagdo e evangelizacdo eram
praticadas em prol de conformacbes de servidao e paternalismo, fatores que foram
amplamente reproduzidos e disseminados em toda a producéo cinematogréfica brasileira.
“Um padre aconselhou aos fazendeiros: ‘a confissao € o antidoto das insurreicdes, porque
o confessor faz ver ao escravo que seu senhor esta no lugar de seu pai e, portanto, lhe
deve amor, respeito e obediéncia™ (SILVA, 2009).

Na década de 1890, quando da criacdo do cinema e da primeira producéo
nacional, a sociedade brasileira encontrava-se nos primeiros momentos do periodo pés-
abolicionista. Ainda que a abolicdo tenha sido um movimento mais simbdlico e politico do
que uma mudanca na estruturacao social, as consequéncias de uma série de legislacdes
e de mecanismos que garantiam a permanéncia da populacdo negra em condicdo de

miséria refletiam-se nas questdes da representatividade.
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Tal panorama apresentava-se no inicio do cinema nacional. Como
qualquer tecnologia de ponta, o cinema, seus equipamentos produtivos e de distribuicao,
s6 eram acessiveis a uma determinada elite. Os encontros com perspectivas racistas,
para além da estruturacdo social racializada, ndo tardam em saltar aos olhos. Nas
primeiras décadas, eram comuns o0s editoriais nos cinemas, e seu contetdo era embebido

em racismo. Em um destes trechos, o editor desfere:

(...) o cinema brasileiro deve ser um “ato de purificagdo de nossa realidade”, com
énfase no “progresso”, na “engenharia moderna”, e na “nossa bela gente branca”...
(...) nés devemos evitar documentarios, pois nao permitem um controle total sobre
0 que é mostrado, e portanto podem possibilitar a infiltracdo de elementos
indesejaveis: nos precisamos de um estudio de cinema, como aqueles de
Hollywood, com interiores bem decorados e frequentados por boas pessoas.
(STAM, 1997, p.66)

A despeito das recomendacdes, eventos historicos no inicio do século XX
levariam a aparicdo de negros em documentarios e filmes de ficcdo. A Revolta da Chibata
(1910), liderada por Jodo Candido, foi um destes eventos com maior repercussao, e gerou
“uma enxurrada de documentérios. De acordo com Vicente de Paulo Aradjo, ao menos
quatro diretores filmaram eventos ligados ao incidente” (STAM, 1997), dos quais destaca-
se A Vida do Cabo Jodo Céandido (1912), dirigido por Carlos Lambertini, talvez o mais
emblemético de todos por ter sido o primeiro filme censurado pelas autoridades
brasileiras. Ainda de acordo com Stam, o episddio ainda seria referencial para a
discusséo do “cronotopo do navio”, desenvolvida por Paul Gilroy em seu livro Atl&ntico

Negro, fonte tedrica do documentario homénimo em analise nesta pesquisa.

A memoria de Jodo Candido como o marinheiro negro lutando por justica em alto-
mar, e sua literal participagdo em um comicio em apoio aos marinheiros, antecipou
a discussao de Paul Gilroy sobre o “cronotopo do navio” como um condutor para a
comunicacao e revolta pan-africanista sobre a histéria do Atlantico Negro. (STAM,
1997, p.63)

A Bela Epoca viria a declinar, em especial pela entrada massiva dos
filmes norte-americanos no mercado de distribuicdo. Segundo Stam, “em 1921 a
proporcao de filmes norte-americanos exibidos no Brasil chegaria a 71%, e atingiria 86%
em 1929”. O autor ainda define as principais condi¢cdes para a exclusdo racial nas

producodes:

Apesar de uma alta proporgdo de cidaddos negros e mulatos, afro-brasileiros n&o
figuravam proeminentemente no cinema simbolicamente “branco” das primeiras
décadas do século XX. Um numero de fatores somou-se para esta “auséncia
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estrutural”. Primeiramente, o inicio do Cinema Brasileiro coincide com o apice do
imperialismo Europeu. As nagdes pioneiras no cinema (Inglaterra, Franca, Estados
Unidos e Italia) eram todas poténcias colonialistas, que premeditadamente
pintavam o colonizado enquanto preguicoso e vildo, e portanto diretamente
submetido as regras benevolentes européias. A tendéncia para o Brasil era
representar o pais enquanto mero apéndice tropical da Europa, no qual nao-
europeus poderiam apenas ter um papel menor e subalternizado.” (STAM, 1997,
p.63)

Ao abordar tal periodo, é de extrema importancia ressaltar o papel do
colonialismo na construgcdo imagética do século XX, em especial nas primeiras décadas
do mesmo. O amplo dominio territorial desempenhado a ferro e fogo pelas poténcias
europeias nos séculos antecedentes, e agora convertido em imperialismo, também
alcancado pela emergéncia do império norte-americano, refletiu-se nas construcées
filmicas das primeiras décadas, que acompanharam a explosédo do cinema no mundo.

A criacdo do ser universal, branco e eurocentrado, segue perpetuando-se
neste periodo. Em seu trabalho Critica da Imagem Eurocéntrica, os pesquisadores Robert
Stam e Ella Shohat delineiam historicamente tal construcdo. Os autores tratam a
converséo do colonialismo em imperialismo como

(...) uma fase ou forma especifica de colonialismo que cobre os periodos de
aproximadamente 1870 a 1914, quando a conquista de territérios esteve ligada a
uma busca sistematica por mercados e a exportacdo expansionista de capital,

assim como, de um modo geral, a uma politica de interven¢céo do Primeiro Mundo
nas nacdes recém-emancipadas. (STAM, 2006, p.41)

Revisar tal periodo historico nos permite observar a relevancia do uso da
construcdo das imagens e representacdes no cinema como forma de avanco e
cristalizacdo das hegemonias mundiais. Ao estabelecer “uma tentativa de submeter o
mundo a um regime unico e "universal" de verdade e poder” (STAM, 2006), as poténcias
imperialistas herdam o racismo colonial ao imporem um “etnocentrismo armado,
institucionalizado e globalizado”. (Idem) A construcdo de uma dualidade luz/trevas é
fundamentada pelo cristianismo colonizador atracado nas Américas, discussao

aprofundada por Fanon.

E preciso avancar lentamente, n6s o sabemos, mas ¢ dificil. O carrasco € o
homem negro, Satd é negro, fala-se de trevas, quando se é sujo, se é negro —
tanto faz que isso se refira a sujeira fisica ou a sujeira moral. Ficariamos surpresos
se nos déssemos ao trabalho de reunir um grande nimero de expressdes que
fazem do negro o pecado. Na Europa, o preto, seja concreta, seja simbolicamente,
representa o lado ruim da personalidade. Enquanto ndo compreendermos esta
proposicdo, estaremos condenados a falar em véo do “problema negro”. O negro,
o obscuro, a sombra, as trevas, a noite, os labirintos da terra, as profundezas
abissais, enegrecer a reputacdo de alguém; e, do outro lado: o olhar claro da
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inocéncia, a pomba branca da paz, a luz feérica, paradisiaca. Uma magnifica
crianga loura, quanta paz nessa expressdo, quanta alegria e, principalmente,
guanta esperanca! Nada de comparavel com uma magnifica crianca negra, algo
absolutamente insélito. Nao vou voltar as histdrias dos anjos negros. Na Europa,
isto é, em todos os paises civilizados e civilizadores, 0 negro simboliza o pecado.
O arquétipo dos valores inferiores é representado pelo negro. (FANON, 2008,
p.160)

No cinema, tal dualidade ganhou status de realidade nas consciéncias
dos espectadores. Os mecanismos discursivos do racismo jA se encontram bastante
consolidados em seu periodo inicial, e suas praticas sdo facilmente identificAveis na
cinematografia brasileira, independente do periodo de realizagdo. O poder discursivo
retido nas médos de homens brancos elitizados autoriza-os a delimitar o lugar social e
moral dos individuos de uma sociedade. Stam versa sobre o pensamento racista:

O racismo envolve um duplo movimento de agressdo e narcisismo. O insulto ao
acusado é acompanhado por um elogio ao acusador. O pensamento racista é
tautolégico e circular: somos poderosos porque estamos certos, estamos certos
porque somos poderosos. Também é essencialista, a-histérico e metafisico, pois

projeta a diferenca através da temporalidade historica: "Eles sdo todos assim, e
assim continuardo sendo”. (STAM, 2006, p.45)

Na esteira da construcdo colonial do racismo, um outro fator politico,
social e educacional de enorme poténcia também se somaria aos ja citados. O Movimento
Eugenista Brasileiro teve seu surgimento e expansado nas duas primeiras décadas do
mesmo século, e tinha como principal bandeira o branqueamento populacional e cultural
da sociedade. Pautados na pseudociéncia da Eugenia, proposta pelo antropologo
britAnico Francis Galton, o0s eugenistas brasileiros encontravam-se em posicoes
governamentais e sociais estratégicas, o que permitiu com que tal projeto de sociedade
atingisse uma vasta camada populacional.

Com tal tipo de pensamento regendo a politica estatal de segregacéo e
de supressédo cultural, novas formas de violéncia no ambito psicolégico e educacional
ganharam forca. O movimento eugenista brasileiro articulou-se de tal maneira que seus
tentaculos atingiram a educacéo fundamental, em forma de livros didaticos, contaminados
pela participacdo de ministros da cultura e secretarios de educagdo no movimento,
marcadamente na regiao Sudeste.

Ao partir pela via da saude e da higiene publica, politicas que buscavam
embranquecer a populacéo do pais através da imigracdo europeia passaram a ter em sua

companhia novas diretrizes que almejavam um branqueamento das condi¢cdes sociais e
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comportamentais. Os pivds do movimento tinham as escolas como laboratoérios para a

eugenia, onde seus ideais raciais eram imputados as criangas.

A eugenia tornou-se a justificativa para expandir e alocar recursos educacionais.
Praticas curriculares e extracurriculares casaram-se a eugenia em formas que
continuam a ecoar hoje. Os eugenistas consagravam seus objetivos como o ideal
de uma ‘raca brasileira’. A raca era um processo em desenvolvimento - uma
etnicidade comum a que todos os brasileiros iriam pertencer assim que
removessem as condi¢Bes culturais e higiénicas inferiores. Os professores
ensinavam aos alunos que ser parte da raca era a chave para a cidadania e o
sucesso. Na pratica, isso significava o branqueamento comportamental: ou seja,
descartar as praticas culturais africanas e indigenas. (Idem, p.54)

Com tal imaginario sendo consolidado nas novas geracfes brasileiras,
especialmente através do ensino publico, entende-se a poténcia com a qual a
estereotipificacdo da populacdo negra difundiu-se em nosso cotidiano e alastrou-se para
as producdes artisticas vindouras. Também somos irmaos (1949) e Matar ou correr
(1954) sao exemplos desta sequéncia histérica onde o racismo replicou-se, até pelas
tentativas do cinema em escondé-lo. As conformacdes deste periodo acabaram refletindo,
por exemplo, em escolhas de elenco embranquecido para representar narrativas negras,
como podemos observar em toda cinematografia nacional e contundentemente nas
producdes atuais da Rede Globo de televisdo. Refletiram também na forma com a qual
foram construidas as representacbes da populacdo negra no cinema, como
demonstraremos a sequir.

As “chanchadas”, género cinematografico preponderante nas décadas de
1930, 1940 e 1950, viriam para reconfigurar o mercado nacional e a forma de produzir
filmes no Brasil. Segundo os pesquisadores Ferndo Pessoa Ramos e Sheila Schvarzman,

a profissionalizag&o e a industrializacdo foram essenciais para o surgimento do género:

Esse esquema industrial sustentado por uma controlada economia representou
uma experiéncia inédita de produgdo de uma série de filmes voltados
exclusivamente para o mercado, em sua maioria apoiados na repeticdo de
férmulas de sucesso comprovado, articulado a outros ramos da inddstria cultural,
como radio, o teatro, o circo e a imprensa. Consolidava-se a chanchada como
género, incluindo, além da repeticéo formal e narrativa, o desenvolvimento de uma
politica de estrelismo. (RAMOS-SCHVARZMAN, 2018, p.X)

As narrativas utilizadas nas chanchadas trariam um outro ambiente e
novas perspectivas para a representacdo do negro. Deixando a marginalidade ou a
exclusdo completa dos enquadramentos da camera, 0s personagens negros ganharam

espaco e visibilidade, mas de forma violenta e indesejavel.
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Os estereotipos construidos e cristalizados no periodo das chanchadas
repercutem até os dias de hoje no imaginario social e na prépria representagdo do negro
no cinema. Atribuindo caracteristicas fisicas e morais aos personagens negros, as
chanchadas consolidaram o racismo nas telas e garantiram uma enorme propagacao
desses desvalores. Jeferson De, propositor do Dogma Feijoada, aponta as construcdes

mais comuns nesse sentido.

A representacdo do negro na chanchada foi estereotipada. Estereétipos sédo
valores, ideias, opinibes generalizadas sobre grupos sociais. N&o
raramente, eles se ddo numa relacdo de dominagdo em que O grupo
dominado recebe os esteredtipos de interiorizagdo. Os estere6tipos mais
comuns sao 0S que o caracterizam o0 negro como infantil, cdmico, bondoso,
irracional e assexuado. (DE, 2005, p.28)

Esses estereotipos retroalimentam estigmas construidos no ocidente
desde o periodo da colonizagéo, encerrando um circulo no qual a imagem do negro ndo
encontra escape, ja que 0 imaginario social se vé corroborado nas representacdes

midiaticas, como aponta Muniz Sodré.

Com referéncia ao negro, a midia, a industria cultural, constroem identidades
virtuais a partir, ndo sé da negacao e do recalcamento, mas também de um saber
de senso comum alimentado por uma longa tradicdo ocidental de preconceitos e
rejeicdes. Da identidade virtual nascem os esteredtipos e as folclorizagbes em
torno do individuo de pele escura. (SODRE, 1999, p.246)

Com relacdo a religiosidade afro-brasileira, temos dois tipos de
personagens a ela vinculados nas chanchadas. A figura do malandro, embora nao
configure uma relacéo direta com a religido, pode ser atribuida a uma das entidades mais
tradicionais dos terreiros de umbanda no Brasil, o Zé Pilintra. Ja no caso das baianas, a
relacdo com a religiosidade do candomblé é direta e expressa em muasica, figurinos,
verbetes, comidas, dentro outros. Um dos maiores fenbmenos musicais e
cinematogréficos do periodo langou ao mundo a figura da baiana.

Carmen Miranda teve uma carreira meteodrica, e sua popularidade no
radio foi transposta ao cinema por meio da chanchada, como observamos nos filmes da
produtora Cinédia, tais quais A voz do Carnaval (1933) e Al6, Al6, Carnaval (1936),
ambos dirigidos por Adhemar Gonzaga. A personagem da baiana que ganharia Hollywood
viria trés anos depois, no filme Banana da Terra (1939), dirigido por Ruy Costa e

produzido pela Sonofilms.
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As baianas tornaram-se uma representacdo negra e candomblecista
amplamente difundida em imagens, grupos carnavalescos e no imaginario brasileiro. A
interpretacdo de Carmen Miranda da composi¢do O que € que a baiana tem?, de Dorival
Caymmi, contida no filme Banana da Terra, fez com que esta representacdo ganhasse
tamanha projecdo. As baianas nao séo constituidas pela simples origem de uma mulher
negra da Bahia, mas sim por toda uma composicdo das praticantes de candomblé.
Elementos como o pano-da-costa, o abard, os balangandas, entre outros, descritos na
musica de Caymmi, sao fundamentos religiosos da diaspora africana.

Em pleno auge do movimento eugenista no brasil, seria surpreendente
que um personagem com tais caracteristicas ganhasse qualquer proje¢do. Carmen
Miranda* (fotograma 1), utilizando-se de toda sua popularidade prévia, pode realizar esta
proeza, “incorporando aspectos préprios a cultura afro-brasileira e popular, mas com as
tensdes raciais suspensas em sua interpretacdo pela atriz branca de olhos claros
chamativos” (BALIEIRO, 2015).

A estilizacdo da baiana de Carmen Miranda ndo apenas incorporava signos
nacionais como também lidava com tensfes raciais e de classe, na medida em
gue a figura da baiana apontava para uma imagem negra e das classes populares.
Amplamente sintonizada com moda hollywoodiana e com experiéncia na area de
costura, a estlizacdo de Carmen a possibilitou incorporar uma imagem que
denotava autenticidade nacional, sem se associar com 0 que era tido por

vulgaridade por meio do recurso a “branquitude”, por sua vez compreendida ndo
apenas em termos cromaticos, mas também simbdlicos. (BALIEIRO, 2015, p.211)

Fotograma 01 - Carmen Miranda vestida de baiana

Vemos, neste caso especifico, a branquitude operando enquanto fator

autorizante para a existéncia negra e candomblecista, ao vestir elementos dessa

“ Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=0jo3159Gn6c. Acesso em: 20 de fev. 2020.



https://www.youtube.com/watch?v=ojo3I59Gn6c
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existéncia em um corpo branco que ja possuia uma enorme aceitacdo por parte do
publico.

Neste periodo, 0 movimento negro no Brasil ja se encontrava articulado, e
no ano de 1944, surgiria 0 Teatro Experimental do Negro (figura 01). Teve como um de
seus fundadores Abdias do Nascimento, e contou com reivindicacbes que atingiram o
campo do cinema, “filiando o grupo ao movimento de luta do negro brasileiro do po6s-
abolicdo e configurando-o como herdeiro de outras iniciativas de anos anteriores como a

Imprensa Negra e a Frente Negra Brasileira” (ROSA, 2007).

(...) fundamos em 1944, no Rio de Janeiro, o Teatro Experimental do Negro - TEN
- com 0s seguintes objetivos basicos: a) resgatar os valores da cultura africana
preconceituosamente marginalizados & mera condi¢@o folclorica, pitoresca ou
insignificante; b) através de uma pedagogia estruturada no trabalho de arte e
cultura, tentar educar a classe dominante "branca”, recuperando-a da perversao
etnocentrista de se autoconsiderar superiormente européia, cristd, branca, latina e
ocidental; c) erradicar dos palcos brasileiros o ator branco maquilado de preto,
norma tradicional quando o personagem negro exigia qualidade dramética do
intérprete; d) tornar impossivel o costume de usar o ator negro em papéis
grotescos ou estereotipados: como moleques levando cascudos, ou carregando
bandejas, negras lavando roupa ou esfregando o0 chdo, mulatinhas se
requebrando, domesticados Pai JoBes e lacrimogéneas Mée Pretas; e)
desmascarar como inauténticas e absolutamente inlteis a pseudocientifica
literatura que focalizava o negro, salvo rarissimas excessfes, como um exercicio
esteticista ou diversionista: eram ensaios apenas académicos, puramente
descritivos, tratando de histéria, etnografia, antropologia, sociologia, psiquiatria ,
etc., cujos interesses estavam muito distantes dos problemas dinamicos, que
emergiam do contexto racista da nossa sociedade. (NASCIMENTO, 1978, p.129)
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Figura 01 - Teatro Experimental do Negro®

Como observamos, as figuras estereotipadas ja sado alvo de criticas pelo
movimento neste momento, e encontramos também a reivindicacdo da ancestralidade
através dos vinculos religiosos de matriz afro-brasileira, como vemos nas pecas Aruanda

(1948) e também em Filhos de Santo (1949), realizadas poucos anos ap6és a fundacgéo do
grupo.

Filhos de Santo de José de Moraes Pinho, é levada a cena em 27 de margo de
1949 no Teatro Regina (cedido por Bibi Ferreira, novamente com temporada as
segundas feiras) no Rio de Janeiro, dirigido por Abdias do Nascimento, (...) A acdo
deste drama em trés atos transcorre em um suburbio pobre do Recife e trata da
histéria de Ana, uma lavadeira negra e sua filha, Lindalva, que esta sendo
cortejada por um médico ndo negro casado. Ana tenta convencé-la a aceita-lo,
mas Lindalva, que também é amada por Josias, um amigo de infancia também
negro, e Lindaura, uma amiga da casa que nutre feicdo especial por ela. Roque,
um pai de santo negro, acaba enganando sua mae Ana prometendo torna-la méae-
de-santo em um terreiro que pretendia abrir, mas se real interesse é em Lindalva
gue o rejeita. (ROSA, 2007, p.54)

®Disponivel em https://www.teatronaescola.com/index.php/noticias/item/433-teatro-experimental-do-negro-
ten
Acesso em: 19 de Jan. 2020.



https://www.teatronaescola.com/index.php/noticias/item/433-teatro-experimental-do-negro-ten
https://www.teatronaescola.com/index.php/noticias/item/433-teatro-experimental-do-negro-ten
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Ainda que criticos posteriores ao periodo tenham apontado questdes
problematicas na obra, o filme Também somos irm&os (1949), de Jodo Carlos Burle,
conta com o Teatro Experimental do Negro, que “(...) teve influéncia e participacdo no
filme. A tematica racial era parecida com as pecas que 0 grupo encenava. Os principais
atores do TEN fizeram parte do elenco como Ruth de Souza, Aghaldo Camargo e Marina
Gongalves” (CARVALHO, 2013, p.91).

Ainda segundo Noel dos Santos Carvalho, Também somos irméaos®
(fotograma 02) foge dos estere6tipos da chanchada. “Os personagens sao complexos,
mais préoximos do tratamento que o negro receberia nos filmes de Nelson Pereira dos
Santos, Rio 40 graus (1954) e Rio zona norte (1957).” (CARVALHO, 2013).

Fotograma 02 - Também somos irmé&os (1949)

Este filme ainda nos liga com outra figura de suma importancia na
guestao racial no cinema do periodo: Sebastido Prata, também conhecido como Grande
Otelo. Burle evita a estereotipagcdo na sua completude, pois “embora o personagem de
Otelo seja um malandro sambista, ele ndo é cdmico, vive um drama interno e se
transformara no decorrer da historia” (CARVALHO, 2013).

® Disponivel em: https://carmattos.com/2011/06/06/nota-dissonante-em-tempos-de-chanchada/
Acesso em: 23 de Fev. 2020.



https://carmattos.com/2011/06/06/nota-dissonante-em-tempos-de-chanchada/
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Grande Otelo é reconhecido como um dos maiores atores da historia do

Cinema Brasileiro, e sua carreira foi marcada pela propria insurgéncia contra o

enquadramento do negro enquanto inferior e alicerce para a escalada do branco, como

visto em muitos de seus filmes em parceria com Oscarito. Desmistificando também

possiveis proposicoes de que producdes brancas ndo necessariamente trazem um olhar
equivocado sobre 0 negro, 0s mecanismos de racismo utilizados sao diversos.

Na chanchada a dupla formada pelo branco Oscarito e 0 negro Grande Otelo foi

outro exemplo de disputa por representacdo. Por um lado, ela representou o

alegre convivio entre negros e brancos no Brasil da democracia racial. Por outro,

revelou as assimetrias, tensdes e lutas travadas em torno da representacéo. Nos

créditos iniciais dos filmes da dupla, o nome de Otelo vinha sempre depois do de

Oscarito. Seu salario era menor que o do parceiro. Tal situagcdo sempre

incomodou Otelo, que se queixava abertamente do status subordinado dos seus

personagens, segundo ele uma forma de racismo. Recusava-se a ser “escada”

para as cenas comicas do amigo e, em alguns filmes, passou a improvisar em

cima do roteiro numa aberta subversdo da ordem do roteiro e até da dire¢do, uma
vez que muitas cenas da dupla eram improvisadas. (CARVALHO, 2013, p.86-87)

Além de sua luta pela igualdade de condi¢des nas producgdes, Otelo teve
sua ligacdo com a religiosidade posta em xeque em distintos momentos de sua carreira.
No minucioso trabalho Entre Grande Otelo e Sebastifo: Tramas, Representacbes e
Memodrias, tese de doutorado do pesquisador Tadeu Pereira dos Santos, a vida espiritual
de Otelo e a forma com que ela fora publicizada sdo abordadas, e sdo notaveis as
tentativas de invisibilizacdo da matriz afro-brasileira em sua vida. Empunhando sua guia,
em uma entrevista no ano de 1971, temos uma das poucas oportunidades em que

Grande Otelo (figura 02) afirma sua ligacdo com a umbanda:
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¥

SOU FILHO DE FE 5257652 oon, “Coendimn o e

Otelo muda todas as segundas, quartas ¢ sexias-feiras o copo de cerveja, que
deixa em frente & imagem de Sio Jorge Guerreiro. “Sou supersticioso e, se
nio fago isso, entro pelo cano.” Sebastiio Prata, ou Grande Otels, recebeu
o batismo na umbanda, com sua bisavé, a escrava liberta Silvana da Costa.
. Até hoje éle fregiienta o terreiro de Pai Joaquim da Mina, dirigido por Heri-
l velto Martins, “Ld, encontro apoic nos meus momentos mais dificeis.”

Figura 02 - Grande Otelo sobre a Umbanda

O pesquisador ainda aponta a utilizacdo da dubiedade religiosa de
Grande Otelo’, por vezes também declarado enquanto catélico, como fator utilizado para

justificar determinados atos ou fatos de sua vida.

A exposicdo de suas praticas religiosas ocorre em situacfes relacionadas as
crises existenciais ou por sua conduta social, seja no campo do trabalho ou
mesmo no que tange a sua vida intima. Os seus desencontros tanto profissionais
guanto pessoais sdo objetos que fazem com que o seu “ser negro” entre em
descompasso com sua condi¢cdo de figura publica. Tal veio o ajusta a uma
paisagem que pinta 0s negros e populares por meio de tintas da desqualificagéo e
reforcam condicbes que os destituem de suas experiéncias enquanto sujeitos
historicos. (SANTOS, 2016, p.448)

A desqualificagdo a que o autor se refere foi norma no periodo. O ambito
do cinema ficcional das chanchadas fez-se importante na constru¢cdo de um imaginario

social e trabalhou na permanéncia da negativacao e subalternizacdo da populacao negra.

" Disponivel em: http://memoria.bn.br/pdf/109835/per109835_1971_00460.pdf
Acesso em: 23 de Fev. 2020.



http://memoria.bn.br/pdf/109835/per109835_1971_00460.pdf
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Tal negativacdo também viria a refletir na producédo dos filmes documentais brasileiros
das décadas posteriores ao género. Essa construgdo imagética se da de formas variadas,
e, como postula Hall, encontra significacdo e se potencializa ainda mais no ambito
fantasioso, contagiando a imaginacdo dos espectadores.

O ponto importante € que os estereétipos se referem tanto ao que é imaginado,
fantasiado, quanto ao que é percebido como “real”, e as reproduc¢des visuais das
praticas de representacdo sdo apenas metade da histéria. A outra metade - o
significado mais profundo - encontra-se no que ndo esta sendo dito, mas esta
sendo fantasiado, o que esta implicito, mas nao pode ser mostrado.

Até agora, nOs afirmamos que a “estereotipagem” tem sua propria poética - suas
proprias maneiras de trabalhar - e sua politica - as maneiras com as quais ela esta
investida de poder. Também afirmamos que se trata de um determinado tipo de
poder - uma forma de poder hegemdnico e discursivo que opera tanto por meio da
cultura, da producé@o de conhecimento, das imagens e da representacdo, quanto
por outros meios. Além disso, é circular: implica os “sujeitos” do poder, bem como
aqueles que estdo “submetidos a ele”. (HALL, 2013, p.200)

Esse poder descrito pelo sociélogo jamaicano nos parece de facil
apreensdo quando tratamos de cinema ficcional, pois 0s mecanismos criativos sao de
certa maneira mais palpaveis. Ao tratarmos de documentarios, devemos buscar
compreender as motivacdes dos realizadores, ja que “muitas vezes assumem o papel de
representantes do publico. Eles falam em favor dos interesses de outros, tanto dos
sujeitos tema de seus filmes quanto da instituicdo ou agéncia que patrocina sua atividade
cinematografica” (NICHOLS, 2010).

A producdo de documentarios a época das chanchadas, era basicamente
constituida por filmes estatais e educativos, atingindo ndimeros expressivos através do
Instituto Nacional de Cinema Educativo® (INCE), com destaque para o cineasta Humberto
Mauro.Humberto Mauro foi um dos diretores com maior producéo filmografica na histéria
brasileira, com cerca de 260 filmes®, tendo producbes desde o Periodo Silencioso,
passando pelas Chanchadas e chegando até o Cinema Novo, onde foi considerado como
fonte inspiradora para a entdo nova geracdo de diretores. Filho de pai italiano e mae
mineira, nasceu em Volta Grande, Minas Gerais®, e teve uma infancia simples, porém

estimulada e privilegiada quando comparada as infancias negras da época. Mesmo sendo

8 O 6rgao foi criado em 1936, no Governo Getdlio Vargas, e estava subordinado ao Ministério da Educac&o
e Saude Pdblica, cujo ministro era Gustavo Capanema. Seu primeiro diretor foi o antrop6logo Roquette-
Pinto, que dirigiu o Instituto até 1947. Roquette também foi o responsavel pelo Projeto de Lei que deu
organizacéo ao INCE - Disponivel em:
<http://www.mnemocine.com.br/index.php/2017-03-19-18-18-46/historia-e-cinema/113-fernanda-caraline-de-
a-carvalhal> Acesso em: 20 Out. 2019

° Disponivel em: <http://ctav.gov.br/acervo/filmografia-humberto-mauro/> Acesso em: 02 Jul. 2019.

1% Disponivel em: <http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/me4704.pdf> Acesso em: 28 Mar. 2019.



http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/me4704.pdf
http://ctav.gov.br/acervo/filmografia-humberto-mauro/
http://www.mnemocine.com.br/index.php/2017-03-19-18-18-46/historia-e-cinema/113-fernanda-caraline-de-a-carvalhal
http://www.mnemocine.com.br/index.php/2017-03-19-18-18-46/historia-e-cinema/113-fernanda-caraline-de-a-carvalhal
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um dos maiores referenciais cinematograficos brasileiros, as evidéncias de racismo estao
presentes em sua obra, e num de seus primeiros filmes a violéncia estética é flagrante.

(fotogramas 03 e 04)

(...) em Tesouro Perdido™ é importante observar a presenca de uma cena gue -
mimetizando uma construcdo cdmica de aparente origem americana - traz a tona o
recorrente e entdo habitual racismo em relacdo ao negro, impregnado na
sociedade e na cultura brasileira. Em uma das cenas iniciais do filme, criancas
estdo brincando. H& um corte, e vemos em primeiro plano um sapo com um
cigarro na boca. No plano seguinte, em um enquadramento semelhante, um
menino negro esta fumando, sugerindo uma comparacdo pejorativa entre o
menino e o0 sapo. Mauro reproduz com a insercdo dessa cena, entendida entédo
como “cébmica”, a naturalizacdo dos preconceitos em relacdo aos negros, que
pode, inclusive, nesse caso, ter a inspiracdo no cinema americano, mas é
reiterada a brasileira, pelo diretor. (RAMOS-SCHVARZMAN, 2018, p.X)

-

Fotogramas 03 e 04 - Thesouro Perdido (1927)

Para além deste exemplo e da poténcia de Humberto Mauro enquanto
cineasta de alta produtividade, encontramos no INCE uma figura com a qual diversas
frentes de producéo e distribuicdo de “conhecimento” foram conectadas.

Edgar Roquette-Pinto dirigiu o INCE desde o ano de sua criagéo, 1936,
até o ano de 1947, e foi responsavel pela estruturacdo e regulamentacdo do instituto.
Roquette-Pinto teve um papel proeminente nas esferas do poder cientifico no Brasil.
Presidiu o primeiro congresso de eugenia brasileiro, ainda no ano de 1929. Dirigiu
também o Museu Nacional de 1926 a 1935, sendo este o principal polo de producao
cientifica do periodo.

A mudanca de perspectiva na representacdo do negro no cinema
brasileiro teria inicio nos filmes considerados precursores do Cinema Novo. As obras que
trouxeram esta alteracdo sdo bastante reconhecidas pelos teéricos e pelos préprios
realizadores. Em Rio 40 Graus (1954) e Rio Zona Norte (1957), Nelson Pereira dos

! Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=Kv9oW8jS9aY> Acesso em: 28 Mar. 2019.
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Santos estabelece uma nova relacdo entre as personagens negras, buscando uma
aproximacdo com a realidade urbana e com a alienagao vivenciada pelas mesmas, mas,
como sera visto a seguir, sem distanciar-se de problematicas essenciais na

representatividade.

2.2 CINEMA NOVO E A LUTA POR REPRESENTACAO

Ao fim da década de 1950, uma nova estética transformaria o cinema
nacional. Com o declinio das chanchadas, e com uma nova constru¢cdo ideolégica das
representagcdes imageéticas, o movimento chamado Cinema Novo traria uma seérie de
reformulacdes, que iam desde mudancas estruturais nos roteiros até inovacbes nos
movimentos de camera e na captura de som direto. Tanto nas novas proposi¢des de
autoria quanto em termos de inovagdo na linguagem cinematografica, o cinemanovismo
andaria ao lado da Nouvelle Vague francesa, movimento cinematografico que também
possuia cunho contestatdrio quanto aos formatos pré-estabelecidos e no campo politico.

(-..) € preciso haver uma modificagdo total no cinema brasileiro. Nao € possivel
melhorar exclusivamente o nivel dos filmes. E preciso mudar todo o maquinismo
do nosso cinema. Como por exemplo: o caso da critica brasileira na sua maioria é
um caso de alfabetizacdo de adultos. Para um novo cinema € necessario uma

nova critica. Essa que esta ai deve morrer junto com a chanchada. (ROCHA,
2004, p.58)

E preciso delimitar o contexto geopolitico global e local no qual estes
movimentos tiveram vez. Se na Franca a Nouvelle Vague traria inovagdo ao romper com
modelos cristalizados na producgdo cinematografica, pois no “periodo precedente, depois
da guerra (1945-1958), é caracterizado, ao contrario, por uma grande continuidade de
regras de producdo industrial de filmes e dos caminhos de acesso a profissdo” (MARIE,
1997); no Brasil o Cinema Novo compunha um movimento mais amplo, de dimensdes
continentais, com grande influéncia da revolucdo cubana em sua génese.

O cinema cubano nutriu um estreito didlogo politico, estético e intelectual com
Glauber Rocha e com outros cineastas brasileiros de sua geragdo. O cinema
revolucionario do ICAIC recebeu influéncia do cinema brasileiro e este ultimo
alimentou, com a Revolucdo Cubana, a esperanca de tornar real a utopia de uma

cinematografia livre para a América ibérica, onde o “homem latino” fosse o centro
dessa busca de liberdade. (LISBOA, 2010, p.152)



40

Buscando discutir nossa heranca colonial e com viés anti-imperialista, o
movimento brasileiro teve como matiz uma “atitude politica no campo da cultura e da
economia” (ROCHA, 2004). Ao articular producao, distribuicdo e por criar um “publico
novo que comega a se desligar dos vicios do cinema comercial nacional e estrangeiro
para preferir o filme brasileiro de caréater cultural” (ROCHA, 2004), o Cinema Novo, até
mesmo por ser sediado numa colbnia ibérica, reivindica um viés de liberacdo que jamais

seria possivel aos franceses.

Na década de 50 se falava do cinema mexicano. No principio da década de 60 se
falava do cinema argentino, depois em cinema cubano, em seguida de cinema
brasileiro. Agora se fala de cinema latino. Quando se fala de cinema latino, a
significacdo ultrapassa o sentido puramente cinematografico. A consciéncia latina
comeca a se popularizar. A descoberta de que o Brasil, México, Argentina, Peru,
Bolivia etc. fazem parte do mesmo bloco de exploragéo norte-americana e de que
esta exploracdo € uma das causas mais profundas do subdesenvolvimento se
concretizar a cada dia que passa e, 0 mais importante, se populariza. A nocéo de
América Latina supera a nocdo de nacionalismos. Existe um problema comum: a
miséria. Existe um objetivo comum: a libertagcdo econbmica, politica e cultural de
fazer um cinema latino. Um cinema empenhado, didatico, épico, revolucionario.
Um cinema sem fronteiras, de lingua e problema comuns. (ROCHA, 2004, p.83)

Ao adotar o viés ideologico de uma esquerda ortodoxa (CARVALHO,
2017), a geragédo do Cinema Novo viria a manter enquanto escopo a luta de classes e a
categoria “povo”, 0 que pode ser verificado nas obras dos principais expoentes do
movimento, como Glauber Rocha e Carlos Diegues.

O cineasta e critico Orlando Senna, também pertencente ao movimento,
publicou em 1979 um artigo no qual analisa esta reformulacdo na representacdo do
negro, e quanto ao marco que estipula para a mudanca, define:

No que diz respeito ao negro, a linha adotada pelo Cinema Novo é estabelecida
em Rio Zona Norte, ou seja: denunciar a exploracdo de que € vitima o negro mas
sem se deter em uma andlise racial, uma vez que o negro esta englobado na
massa multirracial dos pobres e oprimidos. (SENNA, 1979, p.216)

No campo do cinema documental, o curta-metragem Aruanda (1960), de
Linduarte Noronha, também ¢é tido como um dos pilares fundacionais do Cinema Novo,
especialmente quanto a proposta estética e ao formato de producdo, como assinala
Glauber Rocha em sua Reviséo Critica do Cinema Brasileiro (2003). Esta obra pode ser
apontada enquanto marcador de uma alteracdo na forma da producdo de documentéarios

no Brasil, que, segundo Glauber, era até entdo “a burrice dos propagandistas comerciais
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fartamente pagos pelo Estado” (ROCHA, 2003), e também na representacao de historias
negras por autores brancos.

E necessario pontuar, assim como feito pelo pesquisador Douglas Kellner
em seu livro A Cultura da Midia (2001), a forma com que as representacdes midiaticas
alicercam a nocéo de realidade da sociedade em geral. O lugar de espectador/receptor é
estatisticamente dado a ampla maioria da populacdo, seja via as redes de TV abertas,
seja via web, etc. Com isto, as nogcdes do real e das identidades sociais € moldada
conforme o interesse das elites dominantes.

Segundo o relatério do grupo Reporteres sem Fronteiras, que apresenta
dados do Kantar Ibope 2016 Share TLE, mais de 70% da audiéncia televisiva no Brasil
esta concentrada na mao de 4 redes, todas controladas por familias que detém diversos
setores de comunicacdo’. Para além disso, um vasto nimero de meios de comunicagdo
estda sob dominio de deputados e senadores da republica, perfazendo um circulo vicioso

adequado as elites.

Ha uma cultura veiculada pela midia cujas imagens, sons e espetaculos ajudam a
urdir o tecido da vida cotidiana, dominando o tempo de lazer, modelando opinides
politicas e comportamentos sociais, e fornecendo o material com que as pessoas
forjam sua identidade. O radio, a televisdo, o cinema e os outros produtos da
inddstria cultural fornecem os modelos daquilo que significa ser homem ou mulher,
bem-sucedido ou fracassado, poderoso ou impotente. A cultura da midia também
fornece o material com que muitas pessoas constroem o seu senso de classe, de
etnia e racga, de nacionalidade, de sexualidade, de “nés” e “eles”. Ajuda a modelar
a visdo prevalecente de mundo e os valores mais profundos: define o que é
considerado bom ou mau, positivo ou negativo, moral ou imoral. As narrativas e as
imagens veiculadas pela midia fornecem os simbolos, os mitos e os recursos que
ajudam a constituir uma cultura comum para a maioria dos individuos em muitas
regibes do mundo de hoje. A cultura veiculada pela midia fornece o material que
cria as identidades pelas quais os individuos se inserem nas sociedades
tecnocapitalistas contemporaneas, produzindo uma nova forma de cultura global.
(KELLNER, 2001, p.9)

O controle sob o campo da memodria social também é exercido em grande
parte pela prépria cultura da midia. A disputa pela representacdo é parte de uma luta
maior: a disputa pela memoaria e pelo direito a memoria. A batalha travada neste periodo
reside ai, no direito das minorias de reescreverem a prépria histéria, onde, como formula

Huyssen, possam garantir a memoria futura.

Assim como a historiografia perdeu a sua antiga confianga em narrativas
teleoldgicas magistrais e tornou-se mais cética quanto ao uso de marcos de
referéncia nacionais para o desenvolvimento do seu conteldo, as atuais culturas
criticas da memdria, com sua énfase nos direitos humanos, em questdes de

12 Disponivel em: <http://brazil. nom-rsf.org/br/midia/tv/> Acesso em: 20 out. 2018
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minorias e géneros e na reavaliagdo dos varios passados nacionais e
internacionais, percorrem um longo caminho para proporcionar um impulso
favoravel que ajude a escrever a histéria de um modo novo e, portanto, para
garantir um futuro de memodria. (HUYSSEN, 2000, p.34)

A intencdo em Aruanda foi de realizar o retrato de uma familia negra em
meio a um ambiente ermo, na comunidade quilombola de Serra do Talhado (PB),
destacando a producédo de pecas de barro pelas mulheres do local®® (fotograma 05). Tal
realizacdo e sua roteirizacdo rigida “foi feita a partir de uma reportagem bastante
detalhada feita pelo proprio cineasta, além das informacfes coletadas a partir de um
periodo de observacdo e pesquisa fotografica na Serra do Talhado” (BAGGIO, 2015,
p.90)

Fotograma 05 - producéo de pec¢as de barro em Aruanda

Ainda que seja um marco, quando € investigada a autoria com mais
afinco, alguns velhos paradigmas sdo reencontrados, e as configuracbes para uma
discussao que cruze autoria e lugar de fala séo estabelecidas.

Em seu artigo Africa e Sertdo da Paraiba: Luanda, Aruanda, o professor
Elio Chaves Flores, do Nucleo de Estudos Afro-Brasileiros e Indigenas (NEABI) da
Universidade Federal da Paraiba, apresenta sua recensdo critica do filme Aruanda,
fazendo uma investigacdo para além do mito e da repercussdo causados pela obra,
ampliando a discussédo sobre autoria. O pesquisador seleciona ensaios e depoimentos
prévios de estudiosos e realizadores, dos quais aqui € destacado Jo&do Batista de Brito,

critico de literatura e cinema.

13 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=9uATt--ua0Y
Acesso em: 23 Out. 2018.


https://www.youtube.com/watch?v=9uATt--ua0Y
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Uma interpretacdo original da producéo e recep¢édo de Aruanda foi realizada pelo
critico de literatura e cinema, Jodo Batista de Brito. Para ele, o filme de Noronha
“esta longe de ser um mero registro dessa comunidade de negros que sobrevivem
da ceramica: ele é conscientemente, e para o bem ou para o mal, um ‘discurso’ de
um estranho sobre esse povo”. Jodo Batista esta se referindo ao sentido semidtico
inerente a “sétima arte”, isto €, um “discurso em oposicdo a histéria”, uma
autoridade externa a comunidade do Talhado, “voz autoral que interfere no
assunto de que trata e o modifica” (FLORES, 2015, p.93)

Aruanda € componente fundacional do Cinema Novo, e € necessario
situa-lo em meio a questédo da luta por representacdo. O desconhecimento por parte de
Noronha acerca das teorias do quilombismo, ja entdo propostas, invocam também a falta
de letramento racial predominante entre autores brancos. Em entrevista a um programa
televisivo, Linduarte faz referéncia a Nina Rodrigues:

Para Linduarte Noronha, o médico baiano foi “o maior estudioso da cultura negra”,
0 que demonstra seu desconhecimento dos trabalhos sobre a histéria do negro do
Brasil, especialmente a “tradicdo quilombola”, como os escritos de Edison

Carneiro, Cldvis Moura e Abdias Nascimento, entre outros, com obras publicadas
na mesma década da realizacéo de Aruanda. (FLORES, 2015, p.90)

O periodo ainda merece destaque por ter gerado obras que abordaram a
teméatica da religiosidade afro-brasileira, ponto essencial desta pesquisa. Barravento
(1962), de Glauber Rocha, e Tenda dos Milagres (1977), de Nelson Pereira dos Santos
sao dois filmes centrais neste quesito, sendo que o ultimo destes foi fortemente criticado
pelo movimento negro.

A historiadora Beatriz Nascimento publicou no jornal Opinido artigos
condenando as representacdes negras em Tenda dos Milagres e também em Xica da
Silva (1976), de Carlos Diegues. Nascimento adverte que Nelson Pereira dos Santos
trabalhou em defesa da mesticagem e na promoc¢éao do embranquecimento da populagcéo
brasileira.

O debate acerca de Xica da Silva* (fotograma 06) seria ainda mais
aprofundado. Beatriz Nascimento assume um papel crucial nas discussbes sobre a
representatividade negra, que viria a culminar na eclosdo dos movimentos sociais em
1978. Naguele mesmo ano, houve, por exemplo, a unificacdo dos movimentos negros
(SINGER-BRANT, 1982). A historiadora atinge em cheio as problematicas do lugar de fala

e da propria estruturacdo do racismo. Para a pesquisadora Margarida Maria Adamatti, as

14 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=IQMGK7LQ1AA
Acesso em: 15 Jan. 2020.


https://www.youtube.com/watch?v=lQMGk7LQ1AA
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reivindicacbes de Beatriz Nascimento sobrepfe-se as possiveis defesas da questdo
artistica.

A argumentacdo de Nascimento (1976) ndo gira s6 em torno da necessidade de
veracidade historica na arte, mas reclama a falta de conhecimento da cultura
negra. Ela se incomodou com a conversdo do comportamento tipico de mulher
africana “prepotente” e “dindmica” em mito da sexualidade. A autora néo falou em
nome da veracidade histérica somente. Ela exigiu que o intelectual-cineasta
respeitasse os mitos populares. E como se parte da cultura popular surgisse na
figura de Beatriz Nascimento para reclamar ao realizador a representacdo do povo
negro. O debate ndo toma o ponto de vista da discussao artistica, porque a
motivacdo € a do movimento social, que luta para se livrar dos estere6tipos
mostrados no cinema. Para ela, Diegues ndo deveria ter a pretensdo de abordar
tais temas porque néo faz parte deste universo. Aqui ha um limite muito ténue e
polémico entre a autonomia da arte e a recepcdo do publico. Para Nascimento,
colocar na tela um assunto tabu sem critica-lo € endossar os preconceitos. Neste
caso, o imperativo politico estava a frente da autonomia estética. (ADAMATTI,
2016, p.10)

Fotograma 06 - Zezé Motta em Xica da Silva (1976)

Em 1978, Carlos Diegues reagiria, e em uma entrevista concedida ao
jornal O Estado de S&o Paulo, definiria como patrulhas ideologicas tais criticas
direcionadas ao seu filme. O episédio pontua um momento histérico no qual a
autoralidade no cinema € posta em xeque. Para Diegues, a patrulha ideolégica era qual
uma ““policia ideoldgica” encarregada de vigiar a producdo dos artistas e de submeter a
arte aos imperativos politicos” (ADAMATTI, 2016).

A luta pela representacdo, mais pontualmente pelo direito e voz da propria
representacdo, ocorre neste periodo como forma de reagdo a chancela intelectual auto-
concedida dos diretores da época. Este pedestal, que historicamente deu voz e poder a
chamada classe intelectual, teria suas bases questionadas neste periodo.

Ao trazer a Iluta de classes nas premissas das realizacbes

cinematogréaficas do periodo, os diretores aglutinaram uma vasta heterogeneidade de
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populacdes e comunidades brasileiras em uma grande categoria “povo”, atribuindo a esta
debilidades e caminhos ideais a percorrer na luta por uma melhor realidade.

A incapacidade, mais contundentemente nas culturas ocidentais, de
romper com uma petrificacdo na sua prépria visdo de mundo e de suas multiplicidades,
fez com que toda a inovacdo do movimento em questdo fosse posta em xeque por
pensadores e criticos cinematograficos.

Ao retornarmos para a luta de Beatriz Nascimento e do movimento negro
brasileiro nas questdes da representatividade, a problematica da intelectualidade
apresenta uma dualidade que atinge a propria insurgéncia. O lugar de fala potencializado
pelo status académico ja era alvo de criticas dentro do movimento, assim como causa de
um afastamento com as bases do grupo. A prépria Beatriz Nascimento foi um exemplo
desta dualidade. Ao mesmo tempo em que a academia amplificou a voz, a pesquisa e 0
pensamento de Nascimento, a historiadora também sentiu a necessidade de denunciar as
rupturas causadas por esta mascara da intelectualidade.

(...) um dos grandes dramas do intelectual, do negro que ascende na mobilidade
social, é justamente a perda da ligacdo com seu grupo. Eu tenho a impressao que
dentro desse grupo soul isso pode acontecer, mas em doses muito menores. Quer
dizer, vai poder se estabelecer um grupo onde existam diferencas econdémicas,
diferencas ideoldgicas, existem vérias diferencas. Eu conhe¢o muita gente de soul
no Rio que o pessoal sempre me pergunta se eles sdo alienados. Entéo, eu digo:
ndo. Eles ndo sdo alienados, eles estdo vendo o outro, na medida em que eles
estdo junto com os outros, ndo sdo alienados. Porque o grande drama da gente, a

grande tragédia, é justamente a perda da compreensdo do nosso passado, a
perda do contato com o outro. Isso é fundamental. (RATTS, 2006, p.67-68)

O contato, a circularidade, o aj6*. Toda uma percepc¢ao originaria, de uma
cosmovisao totalmente diversa da que rege o homem branco ocidentalizado, foi apagada
sistematicamente pelas instituicbes brasileiras e pela intelectualidade que pauta a arte
nacional. E no limiar entre este lugar intelectual e este ajé que reside também a luta por
representacdo ocorrida nos fins da década de 1970 no Brasil.Ainda que muitos estudos
apontem neste periodo o simples enquadramento do negro enquanto povo, ignorando as
construcdes racializadas da nossa sociedade, o Cinema Novo tampouco foi capaz de
superar as estereotipificacdes, e, podemos lamentavelmente observar, jamais teve uma
real preocupacdo com este problema.Para além dos esteredtipos que podemos
considerar como mais caricatos ou expansivos, tais quais os do periodo das chanchadas,
neste periodo foi propagado com mais constancia o estereétipo de uma limitagcdo do
negro, tanto de intelecto quanto de protagonizar histérias e escolhas.

> Termo iorubano usado no candomblé brasileiro para designar unio, ou a poténcia da unido
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A Xica da Silva diegueana é um ser anormal, ndo é nem a louca da literatura. E
uma oligofrénica, destituida de pensamento, incapaz de reivindicar ao nivel
pessoal - ndo me refiro ao nivel politico em funcéo de sua raca - mas ao nivel de
sua reivindicacéo individual, como uma mulher que poderia ter nas maos os bens
gue o dinheiro do seu explorador lhe proporciona.

(...) Xica da Silva vem reforcar o estere6tipo do negro passivo, décil e incapaz
intelectualmente, dependente do branco para pensar. Seu comportamento com o
contratador é o de uma crianca piegas que ndo atina com o que quer. A Xica da
Silva da Histéria é uma mulher prepotente e dindmica, atenta ao seu redor, o0 que
esta de acordo com a situacéo da mulher em determinadas estruturas africanas e
gue em parte foi transferido para o Brasil. (1976: 20). (RATTS, 2006, p.74)

Xica da Silva de Diegues ndo é excec¢do. Em diversos filmes do periodo
sdo detectaveis toda a gama de estereotipos herdados da chanchada. O aqui ja citado
Barravento (1962), obra referéncia do Cinema Novo e da carreira de Glauber Rocha, é
uma coletanea de estereoétipos, além de tratar a religiosidade afro-brasileira como algo
puramente alienante e como fator para a desgraga do povoado em que se passa o enredo
do filme. A visdo marxista da religido como forca alienadora do povo néo é restrita a uma
doutrina especifica, mas o que ocorre em Barravento™ (fotogramas 07 e 08) reforca uma
ideia de incapacidade intelectual dos negros, utilizando-se do candomblé enquanto ponto
fundamental desta incapacidade. Tais desvios sdo comuns na representacao também da
religiosidade afro-brasileira nas duas décadas onde mais se produziram obras

enguadradas no movimento do Cinema Novo. Glauber Rocha

(...) chega a afirmar com todas as letras, fundamentado na visdo marxista da
religido como Opio do povo, que seu fime é contra o candomblé e as
manifestacgdes tradicionais. Apesar de ver nos candomblés “valor inestimavel”, ndo
os considera legitimos em si, submetendo-os a consciéncia histérica do socialismo
cientifico. (FLORENCIO, 2011, p.5)

No litoral da Bahia vivem os dominado por um misticismo
negros pescadores de “xareu”, tragico e fatalista. Aceitam a
cujos antepassados vieram es- miséria, o analfabetismo e a

cravos da Africa. Permanecem explora¢do com a passividade
até hoje os cultos aos Deuses caracteristica daquéles que
africanos e todo éste povo é esperam o reino divino.

Fotogramas 07 e 08 - letreiro inicial de Barravento

'¢ Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=18z3Ppo9ISw
Acesso em: 12 Fev. 2020.
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O final da década de 1970 € marcado por estes embates representativos,
e este campo de luta e de ruptura abre espaco para novas perspectivas nos estudos
culturais. A década seguinte proporcionou uma nova visao acerca de questdes identitarias
e também aprofundou a investigacao acerca das estruturas da cultura midiatica de massa.
O principal propositor destes novos olhares, ndo coincidentemente, foi o pesquisador
jamaicano Stuart Hall. Negro, diaspérico (radicado na Inglaterra), e proveniente de um
pais também vitimado pelo colonialismo, Hall desenvolveu uma série de estudos, que
culminariam em duas obras referenciais para esta pesquisa: Cultura e representacdo
(2013) e Da diaspora: identidades e media¢bes culturais (2003).

Entre as diversas contribuicbes de Hall para os estudos da representacao
e da luta pela representacdo, podemos enfatizar suas proposi¢cdes sobre a “prética que
ficou conhecida como transcodificagdo: a tomada de um significado existente e sua
colagem em um novo significado” (HALL, 2016).

Ao abordar a transcodificacdo, Hall aponta trés vias principais adotadas
como estratégias na luta pela representacdo. Na primeira, ele descreve a inversdo dos
esteredtipos, fendbmeno observado na cinematografia norte-americana nos anos 1960 e
1970, no qual os “filmes conseguiram realizar uma contraestratégia com um unico objetivo
- inverter a avaliacao dos estere6tipos populares - e provaram que tal estratégia era capaz
de oferecer sucesso de bilheteria e identificacdo da audiéncia” (Idem).

O pulblico negro adorava os filmes, pois contavam com um elenco de atores
negros em papéis glamorosos, “heroicos” e “durdes”; a audiéncia branca também
comecou a gostar deles porque continham todos os elementos dos géneros
cinematogréaficos populares. No entanto, entre os criticos, o reconhecimento do
sucesso desses filmes como uma contraestratégia representacional ndo tem sido

unanime. Eles passam a ser vistos por muitos como filmes de “blaxploitation”
(exploragéo negra). (Idem, p.214)

A segunda proposta trata das imagens positivas e negativas, onde a

estratégia de transcodificacdo € a substituicdo das “imagens ‘negativas’, que continuam a

dominar a representacdo popular, por varias imagens ‘positivas’ de pessoas negras, de

sua vida e cultura” (Idem). Esta positivacdo foi instrumento de uma série de campanhas

publicitarias em diferentes paises, e apesar de seu alcance e poténcia, também apresenta
fragilidades.

O problema da estratégia do positivo/negativa é que, embora a adicdo de imagens

positivas ao repertério amplamente negativo do regime dominante de
representacdo aumente a diversidade com que “ser negro” é representado, o
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aspecto negativo ndo é necessariamente deslocado. Ja que os binarios ndo foram
deslocados, o significado continua a ser enquadrado por eles. A estratégia desafia
os binarios - mas isso ndo os prejudica. Os rastafaris pacificos, que tomam conta
de criancgas, ainda podem aparecer no jornal do dia seguinte como um estereétipo
de negro exotico e violento” (Idem, p.218)

Hall nos apresenta ainda a estratégia que se utiliza da propria
representacdo ja cristalizada como forma de depreciagdo da mesma. Ao conceituar
“através do olhar da representacdo” como tal categoria, 0 pesquisador jamaicano nos
insere na forma de luta por representacdo na qual a impossibilidade de fixar o significado

€ a abertura encontrada para a resisténcia.

Em vez de evitar o corpo do negro, por estar ele tdo absorvido pelas
complexidades de poder e subordinagdo dentro da representacéo, essa estratégia
0 toma positivamente, como o principal local de suas estratégias
representacionais, tentando fazer com que os estere6tipos operem contra eles
préprios. Em vez de evitar o perigoso terreno aberto pelo entrelagcamento entre
sexualidade, género e “raca”, contesta de forma deliberada as definicdes sexuais e
de género dominantes da diferenca racial que operam sobre a sexualidade dos
negros. (Idem, p.219)

Novamente podemos elencar a cultura da midia enquanto modo de
construgdo da realidade. Tomando um viés mais contemporaneo, podemos apreender
também seu potencial de combater estigmas gerados por ela mesma. A modernizacao
das midias e seus novos alcances contribuem na producdo de conteudos independentes

e com caracteristicas de denuncia, como é tratado por Kellner:

A cultura da midia pode constituir um entrave para a democracia quando reproduz
discursos reacionarios, promovendo o racismo, o preconceito de sexo, idade,
classe e outros, mas também pode propiciar 0 avan¢o dos interesses dos grupos
oprimidos quando ataca coisas como as formas de segregacéo racial ou sexual,
ou quando, pelo menos, as enfraquece com representacdes mais positivas de raca
e sexo. (KELLNER, 2001, p.13)

As novas relacdes entre as midias e a producdo de uma memdaria coletiva
também concentram novas disputas. A quem é dado o poder, no momento presente, de
elencar qual estrutura do passado pretende carregar para o futuro? Certamente ha um
deslocamento da estrutura de poder, que se antes tinha o completo dominio sobre a
producdo dos registros de memoria, tanto oficiais quanto artisticos, agora encontra-se no
poder e propriedade dos dados eletrdnicos que retém as novas memorias geradas.
Huyssen desenvolve o pensamento sobre a producdo e a alocacdo dessas novas

memodarias.
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A memoria € sempre transitéria, notoriamente n&do confidvel e passivel de
esquecimento; em suma, ela é humana e social. Dado que a memoria publica esta
sujeita a mudancas - politicas, geracionais e individuais -, ela ndo pode ser
armazenada para sempre, nem protegida em monumentos; tampouco, neste
particular, podemos nos fiar em sistemas de rastreamento digital para garantir
coeréncia e continuidade. Se o sentido de tempo vivido estd sendo renegociado
nas nossas culturas de memaria contemporaneas, ndo devemos esquecer de que
o0 tempo ndo é apenas o passado, sua preservacao e transmissao. Se ndés
estamos, de fato, sofrendo de um excesso de meméria, devemos fazer um esforco
para distinguir os passados usaveis dos passados dispenséaveis. (HUYSSEN,
2000, p.37)

O periodo do Cinema Novo, mesmo por vezes repetindo as
estereotipificagcbes da chanchada, trouxe com ele novas representacdes da populacdo
negra, porém, ao ndo se deter as questdes raciais, acabou impulsionando novos debates
e reivindicacbes por parte da intelectualidade negra. Como consequéncia das denuncias
de Grande Otelo, do Teatro Experimental do Negro de Abdias do Nascimento e das
Rebelibes da Senzala de Clovis Moura, “a nova retérica da raca estava alicergada num
continuo movimento historico que atingira o campo cinematografico depois de ter tomado
forma em outros campos sociais e culturais” (SANTIAGO Jr, 2012).

Pesquisar as veias do racismo estrutural brasileiro é chocar-se com uma
historia nitida, contundente, porém magistralmente velada. As séries de movimentos no
campo da legislacdo e da educacéo foram forcas de controle e opressao da populacdo
negra, impedindo possiveis avancos sociais e atravancando uma meta minima de
cidadania. Isto ndo se encontra num passado longinquo ou perdido numa estante
poeirenta. No campo da representacdo do negro no cinema, as coisas nao mudam de
tom.

A cinematografia brasileira expressa com fidelidade a visédo aristocrética,
branca e racista daqueles que a produziram. O simples fato de que estes autores se
propunham a seguir repetindo o silenciamento histérico do negro ao falarem por ele e ao
delegarem determinados lugares sociais, ja deveria bastar para determinar a voz racista
dos diretores brasileiros. Nao basta. O préprio embarreiramento existente ao apontar-se
atos racistas é parte de um projeto instaurado e aperfeicoado desde o periodo colonial no
Brasil.

Num primeiro momento, evitar, excluir completamente. Num segundo,
satirizar e estereotipar. No terceiro, enquadrar enquanto povo e falar por ele. Assim é
possivel resumir a trajetoria do cinema brasileiro quanto a representacdo do negro.
Quando sdo aglomeradas as diretrizes destes diferentes periodos, temos o0 conjunto de

praticas base do racismo e que também sustentam o mito da democracia racial. A
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discussédo dos privilégios, onde classe e raca sao indissociaveis, assim como tratada por

Florestan Fernandes, € necessaria quando analisamos os mecanismos de fomento e

possibilidades produtivas do audiovisual brasileiro.

O privilégio é tdo “justo e necessario”, para as camadas dominantes, e também
para as suas elites culturais, que as formas mais duras de desigualdade e de
crueldade sao representadas com algo natural e, até, democratico. Esta nessa
categoria o mito da democracia racial, tdo entranhado na visdo conservadora do
mundo no Brasil. (FERNANDES, 1972, p.265)

As mudancas de perspectiva ocorridas no andamento desta pesquisa
corroboram com as percepcbes do quanto embranquecida é nossa sistematica
académica. Ao iniciar uma investigacdo sobre cinema que traga representacdo negra na
sua narrativa, o processo de deslocamento e de diligéncia sobre a propria branquitude
torna-se util e de maior valia para uma producédo intelectual que busque o minimo de
critica ao sistema posto, e que ndo se acomode em seu conforto sistémico tdo bem

planejado.

Confesso que perdi as esperancas quanto a compreensdo do intelectual branco
brasileiro sobre a real histéria do negro. (...) se o0 senhor Diegues descesse um
pouco da sua onipoténcia e fizesse uma reflexao sobre si mesmo e a implicagcéo
da histéria do seu povo em si antes de confeccionar o filme, entenderia que,
devido as relagbes sociais e culturais, ele como um homem branco brasileiro
possui introjetado, de forma especifica, o negro brasileiro, sua posicdo em termos
de homem e de raca. Mas ele, como a maioria dos seus iguais, deve ter um
grande receio de descobrir esse ponto oculto. (NASCIMENTO, 1976, p.20-21)

A partir desta colocacdo de Beatriz Nascimento, indicamos este “ponto
oculto” enquanto marcador dos caminhos desta pesquisa. Essa proposi¢cdo € dada ao
identificarmos, nas obras em comparacdo neste trabalho, como este “ponto” molda a
forma com que os diretores dos filmes expdem os conteudos de suas obras.

Se em Atlantico Negro é tdo pujante, como demonstraremos mais
adiante, a mao branca e universalizadora do diretor, em Pedra da Memoria encontramos
uma outra forma de fluidez narrativa, espacial e temporal, onde a circularidade é dada
pelo préprio ritmo do filme, mas ainda assim segue ausente o debate sobre a questédo
racial e suas implicacdes na prépria representacdo da religiosidade.

Em Aruanda, como demonstram o0s estudos mais aprofundados
(FLORES, 2015), a a¢do de mecanismos racistas € fruto de uma série de fatores, dentre

0S quais podemos apontar o elitismo de Noronha enquanto um modus operandi do ponto
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oculto. E uma forma de entender a circularidade entre racismo e elite. Nem todo racista
pertence a elite. Mas toda a elite brasileira é racista. De alguma forma, em algum ponto
de sua vida, historia familiar, profissional, a elite é beneficiada pelo racismo, e oculta de
sua consciéncia esse beneficio. Como dito por Nascimento, ndo querem mexer ai, ainda
gue no discurso se mostrem consternados. Neste limiar entre a descoberta do proprio
ponto oculto e o receio de abri-lo é que reside nosso problema.

Linduarte Noronha perfaz com exatiddo a figura do branco paternalista
para com o0 negro. Nas entrevistas cedidas ao longo do tempo, as relagdes que manteve
com os atores locais demonstram como o diretor os objetifica, como fossem servicais de
sua obra: “o “negrinho nu” que se chamava Eric, uma crianca de cinco anos, que foi
seduzido para a filmagem mediante um “saco cheio de bombons vermelhos” que,
segundo depoimento do préprio cineasta, “foi o salario dele™ (FLORES, 2015). No
decorrer das analises que vém a seguir, utilizaremos estas possibilidades de engrenagens
do ponto oculto como fator de construcdo de tipos de proposi¢des filmicas.

Em Ori (1989), filme de Raquel Gerber, temos uma apresentacao,
partindo da cosmovisdo africana dos textos de Beatriz Nascimento. Ao fazer esta
aproximacao, a diretora adentra um universo que ndo é o habitado pela sua realidade
social, o que acaba por tornar seu olhar mitificador da existéncia e da religiosidade afro-
brasileira. Estas aproximagdes percebidas em Ori e Pedra da Memodria podem ser vistas
como positivas, ainda que nao vejamos o0 racismo sendo debatido e equacionado no
discurso. A discusséo racial ndo € viavel sem problematizar o lugar dos sujeitos, tanto os
retratados quanto os que retratam. Muniz Sodré discorre sobre as formas com que o0s

sujeitos podem ser localizados no sistema.

O afeto capaz de levar a abolicdo do racismo é o sentimento (visdo e ac¢ado) que
abole a distancia ontologica (psiquica e territorial) entre o Mesmo e o Outro.
Nasce, portanto, de uma comunidade, de uma parceria (trocas, interacoes,
trabalho conjunto, convivéncia prolongada) entre singularidades e ndo de uma
civica e piedosa tolerancia democratica. Ndo se trata apenas de isonomia
(igualdade perante o sistema juridico e social), mas principalmente de isotopia -
igualdade dos lugares. (SODRE, 1999, p.262)

Esta batalha, que é travada em muitas direcdes, entre a consciéncia racial
e a ignorancia, como ja foi aqui apontado, esta presente nas diferentes formas de
expressdo e producao de conhecimento. Num pais de racismo estrutural e estruturante,
qualquer cadeia produtiva, seja ela de producdo cientifica, artistica, politica, entre outras,

esta contaminada com uma hierarquizacéo social na qual a inferioridade da pessoa negra
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é tida como provavel e natural. Este fenbmeno é patoldgico, pois 0 mesmo branco que

nega ou prefere ndo ver o quanto a racializacdo o beneficia, € que naturaliza ou “prevé

esta inferiorizag&o, e veremos como ele atua no tépico que segue.

2.3 PONTO OCULTO E BRANQUITUDE NO CINEMA NACIONAL

As engrenagens que ditam o funcionamento da representatividade no
meio audiovisual sdo controladas por grupos especificos, e sua forca motriz age para
muito além do binbmio emissor/receptor. Quando uma mensagem é produzida neste
meio, as forcas estruturantes de nosso modelo social colonizado e racista atuam,
interferindo na conducdo dessa mensagem, pois moldam por completo a bagagem
psiquica e social do emissor.

Este posto de emissor podemos atribuir com mais contundéncia ao
diretor, mas também poderiamos emplacar responsabilidades ao roteirista e ao produtor,
e de maneira simplista podemos afirmar que é neste tripé que reside e que faz refletir na
obra o ponto oculto. A concepcao desta mensagem é produzida por muitas maos/olhares,
e esta carga do ponto oculto é potencializada ja na formacdo das equipes de pré-
producao, de producao e de pds-producédo, onde também atua a estrutura racista, ja que
0 acesso a formacao acaba por embranquecer estas equipes, e consequentemente todo o
pensamento e visdo adotados sobre 0 assunto em pauta.

Apresentaremos duas frentes que se somam nessa estruturagdo. Na
primeira trataremos o ponto oculto enquanto um resultado psiquico da construcdo da
alteridade. Na segunda, decorréncia da primeira, veremos a elaboracdo de estereotipos
como arma de defesa para as fragilidades brancas (DIANGELO, 2018).

“Um grande receio de descobrir esse ponto oculto”. Assim resumiu Beatriz
Nascimento ao tratar das fobias e fragilidades do homem branco em relacéo ao negro e a
construcdo social e cultural que Ihe permitiu um lugar de privilégio. (NASCIMENTO,
1976). Este receio reside exatamente no medo da descoberta de si, j& que nos processos
histéricos que foram a génese deste privilégio, atribuir ao outro as préprias debilidades
fisicas ou morais foi o alicerce psicossocial do racismo. Franz Fanon traz a psicanalise

classica em sua argumentacao a esse respeito.

Normalmente Jung assimila o estrangeiro & obscuridade, & ma tendéncia: e tem
perfeitamente razdo. Este mecanismo de proje¢éo, ou de transitivismo, foi descrito
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pela psicanalise classica. Na medida em que descubro em mim algo de insélito, de
repreensivel, s6 tenho uma solucéo: livrar-me dele, atribuir sua paternidade ao
outro. Assim, ponho fim a um circuito tensional que poderia comprometer meu
equilibrio. (FANON, 2008, p.161)

Se tal mecanismo € tdo presente na vivéncia social destes sujeitos, de
gue forma seria possivel uma néo reprodutibilidade destas proje¢cdes na construcao das
representacdes negras por diretores brancos? Assim como apontado por Fanon,
utilizando-se de Jung, a escritora portuguesa Grada Kilomba descreve o lugar do negro
na dindmica mental do branco.

Dentro dessa infeliz dindmica, o sujeito Negro torna-se ndo apenas o ‘Outro’ — o
diferente em relacdo ao qual o ‘self ' da pessoa branca ¢ medido — mas também
‘alteridade’ — a personificacdo de aspectos repressores do ‘self ’ do sujeito branco.

Em outras palavras, nds nos tornamos a representacdo mental daquilo com o que
0 sujeito branco nao quer se parecer. (KILOMBA, 2010, p.174-175)

Sendo a construcdo do sujeito negro esta representacdo mental acima
apontada, o0 sujeito branco, este sim detentor do poder social da representatividade,
projeta para si um padrdo e um status ético e fisico completamente idealizado e
discrepante. A universalizacao do sujeito branco tem ai suas fontes. Ao projetar no meu
diferente tudo aquilo que considero errbneo em mim, busco me enquadrar em
caracteristicas louvaveis a partir de pontos de vista eurocentrados e catdlicos, criacdes
gue considero minhas, mas que em verdade sdo muito distantes cronologica e
territorialmente. A esta conformacdo da identidade branca no Brasil sdo dedicados os
estudos da branquitude.

Se por um lado a negritude apresenta valores identitarios pautados “na
retomada de si, isto é, na sua afirmacdo cultural, moral, fisica e intelectual, na crenca de
que ele é sujeito de uma histéria e de uma civilizacdo que lhe foram negadas e que
precisava recuperar” (MUNANGA, 1990), a branquitude “é um conceito ideolégico, no qual
o branco se vé e classifica os ndo brancos a partir de seu ponto de vista. Ela implica
vantagens materiais e simbdlicas aos brancos em detrimento dos ndo brancos” (SILVA,
2017). O recorte de Silva nos apresenta dois pontos essenciais na construcao
cinematografica.

Ao entender as vantagens materiais dos brancos, resultado direto do
colonialismo e consequentemente do racismo, como forma de acesso aos meios
produtivos do cinema, assim como ja afirmamos anteriormente, vemos novamente uma

retroalimentacdo do racismo no cinema, uma vez que as vantagens simbdlicas podem
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seguir sendo construidas pelo mesmo grupo. Esta identidade construida a partir de um
locus de privilégio e simbolo da dominagdo (MALOMALO, 2014), embora prossiga com
seu status inalterado, por vezes apresenta abalos em sua estrutura.

Assim como no embate do ponto oculto travado entre Nascimento e
Diegues, vemos que a universalizacdo do sujeito branco cria uma debilidade cognitiva
neste grupo, e esta debilidade € traduzida nas suas concepcdes de mundo e
consequentemente nas suas criagfes artisticas. Por terem sua constru¢cdo de mundo a
partir da segregacéao e do seu local universal (DIANGELO, 2018), “os brancos nao tiveram
a necessidade de construir as habilidades cognitivas ou afetivas ou desenvolver a
resisténcia que permitiria o engajamento construtivo sobre divisdes raciais” (DIANGELO,
2018).

O Caso Xica da Silva descrito pela pesquisadora Margarida Maria
Adamatti proporciona um vislumbre empirico aos comportamentos brancos durante
ocasides em que sao retirados de sua zona de conforto racial. No artigo Fragilidade
Branca, da pesquisadora estadunidense Robin DiAngelo, percebemos toda a série de
reacoes e posturas adotadas por Caca Diegues durante as discussbes em torno das

criticas feitas ao seu filme.

Aqueles que conduzem os brancos em discussbes sobre raga podem achar
familiar o discurso da autodefesa. Através desse discurso, os brancos se
posicionam como vitimados, feridos, culpados, atacados e sendo usados como
“saco de pancadals]” (DIANGELO, 2006a). Os brancos que descrevem as
interacdes dessa maneira estdo respondendo a articulacdo de contra-narrativas;
nada fisicamente fora do comum jamais ocorreu em qualquer discusséo interracial
gue eu saiba. Essas alegaces de autodefesa funcionam em varios niveis para:
posicionar os falantes como moralmente superiores, enquanto obscurecem o
verdadeiro poder de suas localiza¢Bes sociais; culpar 0os outros com menos poder
social pelo desconforto; falsamente posicionar esse desconforto como perigoso; e
reinscrever imagens racistas. Esse discurso de vitimizacdo também permite que
0s brancos evitem a responsabilidade pelo poder e privilégio racial que exercem.
Posicionando-se como vitimas de esforcos antirracistas, ndo podem ser os
beneficiarios do privilégio branco. Alegando que eles foram tratados injustamente
através de um desafio a sua posicdo ou uma expectativa de que ouvem as
perspectivas e experiéncias de pessoas nado brancas, eles sdo capazes de exigir
gue mais recursos sociais (como tempo e atencdo) sejam canalizados em sua
direcéo para ajuda-los a lidar com esse maltrato. (DIANGELO, 2018, p.49-50)

A autodefesa de Diegues foi pautada num suposto autoritarismo por parte
de Beatriz Nascimento e demais criticos de Xica da Silva. (DIEGUES, 2014) O cineasta,
guase quarenta anos apOs sua entrevista ao jornal Estaddo, na qual definiu as criticas

como patrulhas ideoldgicas, reafirmou suas entrevistas, nas quais também seguiu
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negligenciando a questéo racial, seguindo a abordagem de classes sociais em primeiro
plano. (DIEGUES, 2014)

“Entdo qual € a diferenca entre um sujeito que te cassa os direitos
politicos e outro que cassa os direitos profissionais de um cara fazer um filme?”
(DIEGUES, 1978). Essa foi a proporcdo da autovitimizacdo de Diegues para com as
colocacdes de Beatriz Nascimento. Esta fragilidade branca definida por DiAngelo dialoga
com o ponto oculto proposto por Nascimento a medida em que as estratégias de
autodefesa trabalham enquanto mantenedoras da ocultagéo dos privilégios brancos.

Nos processos brancos de criacdo artistica, quanto as representacdes
raciais, a elaboracdo de estereotipos funciona, consciente ou inconscientemente e da
mesma forma com que se da no convivio social, como um duplo mecanismo de

justificacéo histérica, e onde também esté incrustado o ponto oculto que aqui tratamos.

No caso especifico dos negros brasileiros, a elaboracdo de esteredtipos resulta de
uma articulacdo que os situa dentro e fora da sociedade, de acordo com as
conveniéncias dos grupos mais influentes. Os negros se tornam uma
representacdo conhecida e desconhecida, na medida em que o estere6tipo
informa a sociedade que eles sdo o0 agente negativo, mas a deixa em suspense
por ndo lhe revelar as outras faces que os negros podem assumir. Na tentativa de
preencher as lacunas dessa ambivaléncia, sociedade e individuos se empenham
na reiteracdo dos esteredtipos como se fosse uma estratégia para justificar o
processo histdrico baseado nas praticas de exclusdo e para sustentar um sentido
de verdade para esse mesmo processo. (PEREIRA, 2018, p.49-50)

Esta producdo e endossamento dos estereoOtipos acaba por ser um
didlogo entre midia e sociedade, jA& que a primeira alimenta a segunda com novas
possibilidades de subalternizagéo, e também cumpre o papel de chancelar as aberragfes
do imaginario social, produto da segunda. Como aponta o pesquisador Edimilson de
Almeida Pereira , este mesmo dialogo se configura em uma estratégia da branquitude na
construcao de seu lugar social, e a ferramenta audiovisual, especialmente a de massa,

como ja avaliamos, é unanimemente operada por sujeitos brancos.

A midia, embora nao seja a sociedade, apresenta-se como fruto da sociedade e
nos permite observar que varios aspectos da representacdo dos negros, antes de
chegarem aos meios de comunicacdo de massa, ja estavam organizados e
repercutiam no interior dos grupos sociais. Nesse sentido, é pertinente notar que o
imaginario acerca dos negros teve, e tem, o seu terreno fértil no senso comum que
orienta, de um modo geral, a vida dos individuos e dos grupos(...) é possivel
rastrear a conivéncia entre a midia e o publico no processo de exclusdo dos
negros, uma vez que a primeira cria novos estere6tipos, mas também reitera
antigos esteredtipos difundidos no cotidiano da populagdo brasileira. (PEREIRA,
2018, p.50)
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Ainda sobre esta relacéo, nota-se que esta operacao tdo majoritariamente
realizada por pessoas brancas ndo é observada de modo critico, j& que “0 senso comum
parece nao possuir sujeitos que o manipulam” (PEREIRA, 2018). Assim, dotando-se das
mais variadas linguagens de propagacdo e conformacdo dos lugares sociais, “a
sociedade aceita como naturais as praticas de exclusdo que séo veiculadas através da
linguagem verbal (histérias, chistes, piadas, frases feitas, etc.) e da linguagem visual
(caricaturas, fotografias, filmes, etc.)” (PEREIRA, 2018).

A respeito das constru¢cdes da estereotipificacdo, vemos, assim como
afirmam os pesquisadores Jodo Carlos Rodrigues e Edimilson de Almeida Pereira, que
estas se dao prioritariamente por duas vias: a partir da etnicidade (neste ponto como

consequéncia da escravidao) e a partir da religiosidade afro-brasileira.

As elaboracdes discursivas que acentuam a exclusdo por motivos étnicos, tanto
guanto aquelas que acentuam o carater do sagrado, solicitam um tipo de andlise
abrangente. Ou seja, os modos de construcdo das identidades dos negros
brasileiros incluem suas experiéncias simbodlicas com a religido ou a arte, por
exemplo, bem como suas experiéncias historicas relacionadas ao corpo e a cor de
sua pele. (PEREIRA, 2018, p.56)

Nos caminhos desta construcdo a partir da religido, temos, ao longo da

histéria audiovisual brasileira, uma série de personagens e estereétipos reproduzidos a

exaustao, em especial nas obras filmicas da década de 1970 e 1980, onde constatamos

gue “as religides diaspdricas sincréticas de origem africana sdo quase invariavelmente
caricaturadas na midia dominante” (STAM, 2008).

A seguir, apontaremos uma historicidade destas reproducdes, e

migraremos ao segmento do cinema documental, foco principal de nosso interesse em

funcdo de nossos objetos.

2.4 OS DIFERENTES RETRATOS DA RELIGIOSIDADE AFRO-BRASILEIRA

Neste tOpico apresentaremos um breve histérico das representacdes
candomblecistas no audiovisual brasileiro, onde, para além da discusséo da sacralidade e
das matrizes culturais africanas, foi possivel a redescoberta de obras que ja haviam

exposto previamente as propostas encontradas nos objetos desta pesquisa.
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Dentro do universo da pratica das religides afro-brasileiras, temos uma
potente conexdo entre o fazer sagrado e o segredo. Termos verbalmente tdo proximos,
que embora tenham diferente etimologia, na ritualistica do candomblé se aproximam na
medida em que determinados fazeres litdrgicos sdo permitidos para praticantes de
determinados postos hierarquicos. Podemos afirmar, de maneira rudimentar, que quanto
mais préximo ao orixa seja praticada alguma forma de cultua-lo, maior serd o segredo em
torno deste cultuar, de suas receitas, de seus pequenos detalhes.

A documentacédo de certas sacralidades, até mesmo pelo carater oral e
ancestral do candomblé, nunca foi alvo de publicacbes de quaisquer tipos até o século
XX. Enquanto as religides com os maiores indices de praticantes no mundo sempre
tiveram um determinado livro enquanto base para sua crenca e para seus ensinamentos,
o candomblé tem na oralidade e na pratica cotidiana dos terreiros sua doutrina e a
reconducdo dos seus saberes sagrados. Ainda que ja estivesse presente em obras
literarias como as de Jorge Amado, por exemplo, e também em matérias jornalisticas, de
forma totalmente desfigurada e estigmatizada na grande maioria das vezes, estas
documentacdes sempre mantiveram-se da porta do roncé'’ para fora.Em 1951, duas
matérias romperam esses limites do sagrado. Em 15 de setembro deste ano, a revista O
Cruzeiro, de grande circulacdo nacional na época, publicou a reportagem intitulada As
noivas dos deuses sanguinarios, com registros fotograficos de José Medeiros e textos de
Arlindo Silva (figura 03). Mais cedo, no mesmo ano, a publicacdo de uma reportagem pela
revista francesa Paris Match teria sido o fator propulsor para a publicacdo brasileira, e

também para desdobramentos e reflexdes nas cupulas religiosas da Bahia.

A reportagem intitulada Les Possédées de Bahia (As Possuidas da Bahia), tornou-
se entdo o encontro com a motivacdo fotogréafica responsavel pela ida de José
Medeiros para a Bahia, e do empenho desafiador em relagdo a uma importante
publicacdo estrangeira. A publicacdo na qual a Federacdo Baiana de Cultos Afro-
brasileiros clama por uma audiéncia publica, demonstra ainda mais que nesse
periodo existiu uma grande polémica animada pelos jornais baianos sobre a
documentacdo e publicacdo de imagens de candomblé. Recortes de jornais
encontrados nos arquivos de Pierre Verger mostram que essa acirrada discussao
publica deu-se também em torno da Paris Match, e demonstra principalmente o
fato de que o famoso fotdgrafo e etndlogo estava muito bem informado do que
acontecia, apesar de manter-se em siléncio publico sobre os acontecimentos.
(TACCA, 2003, p.154-155)

Esta repercussédo popular, e mais contundente entre as autoridades

religiosas da Bahia, ocorreu pois o conteddo de ambas as matérias extrapolava os limites

7 Quarto onde recolhem-se os filhos-de-santo em processo de iniciacdo
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aqui ja citados. Os relatos e documentacdes das saidas de Yawo, momento em que 0
iniciado é retirado da recluséo e renascido perante sua comunidade litargica sédo de certa
maneira mais habituais, pois tratam-se de cerimbnias publicas. Ja& o0s registros das
feituras de santo, ou seja, do processo de iniciagcdo em si, desde o recolhimento até a
saida, pertencem aos sacerdotes e aos yawos.

As imagens veiculadas por Paris Match e pela revista O Cruzeiro, obtidas
de forma bastante duvidosa, como pode ser visto no artigo Candomblé - Imagens do
Sagrado, de Fernando Tacca, poderiam ter gerado precedentes destrutivos para a
religiosidade, mas pela propria forca das autoridades desta religido estes registros ndo se
tornaram algo habitual, e sdo raros os paralelos que podemos encontrar no campo do
cinema.

O tom sensacionalista da matéria de O Cruzeiro, a iniciar pelo titulo da
reportagem, toma formas ainda mais extravagantes pela forma com que as imagens sao
empregadas, dando destaque, por exemplo, a partes da iniciagdo que envolvem sacrificio
animal, e, consequentemente, sangue, sendo que as iniciagbes envolvem diversas
conexdes entre o iniciado e a natureza, com diversos tipos de comida-de-santo, folhas,
banhos e rezas. A opc¢ao pelo sangue é nitidamente sensacionalista e marqueteira, pouco

levando em conta toda completude do ritual retratado.
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Figura 03 - “As noivas dos deuses sanguinarios” - Revista O Cruzeiro, 1951

A matéria® da revista O Cruzeiro seria base para a publicagdo do livro
Candomblé, no ano de 1957, com autoria do proprio Medeiros e lancado pela editora da
mesma revista, onde também foi ampliado o nimero de imagens do ritual. Cabe aqui
relembrar o trabalho fotografico do antropdlogo Pierre Verger, que também registrou,
entre 1946 e 1953, ritos de iniciacdo da casa Cosme, também na Bahia, mas que seriam
publicadas mais de 30 anos depois, e curiosamente em diversas referéncias na web sao
encontradas fotos de José Medeiros atribuidas erroneamente a Verger.Até este periodo,
as aparices de elementos relacionados ao candomblé no cinema brasileiro eram raras,
resumidas as figuras das baianas, a toques de atabaque e jogos de buzios. Em 1960,
Bahia de Todos os Santos, homénimo da obra de Jorge Amado e dirigido por Trigueirinho
Neto, traria todos estes elementos reunidos e localizados na cultura soteropolitana, e em
1962 Glauber Rocha centralizou a religido afro-brasileira na tematica de Barravento, como
ja vimos anteriormente. Temos também em 1962 o tdo premiado “O Pagador de

Promessas”, dirigido por Anselmo Duarte, mas, como em tantos outros casos, “embora o

'8 Disponivel em: https://catracalivre.com.br/wp-content/uploads/2014/08/josemedeiros1.jpg
Acesso em: 11 Jan. 2020.
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candomblé motive a trama, ja que o filme inteiro flui em cima do fato de a promessa de Zé
ter sido feita num terreiro, em outro sentido o candomblé é periférico, pois que o filme
nunca chega a nos conduzir para o seu universo” (STAM, 2008).Neste ambito ficcional, o
namero de producdes seguiria aumentando, em especial nas décadas de 1970 e 1980,
com destaque para adaptacdes das obras de Jorge Amado, como Tenda dos Milagres
(1977) e Jubiaba (1987), ambos dirigidos por Nelson Pereira dos Santos, que também
realizou o premiado O Amuleto de Ogum (1974). A lista se estende, e ainda que estas e
outras obras do periodo tomem a religido como pano de fundo ou como mero apetrecho,
a presenca deste fator nos filmes comeca um processo de visibilizacdo da religido afro-
brasileira, processo ha maioria das vezes disposto de forma estereotipada, assim como ja
vimos com relagdo as personagens negras ao longo da histéria do cinema.

Tomando agora os documentarios como questdo central, tivemos uma
boa sorte de producdes com esta tematica também a partir da década de 1970, e mais
recentemente obras com o evidente intuito de romper estigmas impostos secularmente
em nosso territério. Podemos citar Brincando com os Deuses (2012), Danca das Cabacas
- Exu no Brasil (2006) e A Boca do Mundo - Exu no Candomblé (2009) como exemplos
dessa busca por novos paradigmas para a representacdo do candomblé.

Um dos principais expoentes na produgcdo documental envolvendo a
tematica desta pesquisa é o cineasta baiano Geraldo Sarno. Nos anos de 1975 e 1976, o
diretor lancou dois filmes referenciais na abordagem das praticas e espacialidades
candomblecistas. Espaco Sagrado (1975) e la6 (1976), um curta e um longa-metragem,
respectivamente, documentam as simbologias e a organizagdo que compde n0OSS0S
terreiros de candomblé. Em ambos também séo descortinados momentos sagrados de
iniciacdo®® (fotograma 09) e de outros ritos, com maior énfase em /ad, que tem como

subtitulo “a iniciacdo num terreiro gége nago”.

'° Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=VI8qgK7_cJc
Acesso em: 14 Dez. 2019.
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Fotograma 09 - rito iniciatico em Espaco Sagrado (1976)

Desta forma, aproximamo-nos novamente as matérias jornalisticas do
inicio deste topico, e ainda que nao se apresentem de maneira sensacionalista, vemos a

questao do sagrado posta em evidéncia no debate cinematografico.

Geraldo Sarno, um dos membros do Cinema Novo havia se tornado uma grande
referéncia no cinema brasileiro quando se tratava de filmes dedicados ao
Candomblé. Nos anos 1970, ele realizara e lan¢ara dois filmes dedicados ao tema,
Espaco Sagrado (1974) e lab (1976), sendo que, neste Ultimo, o cineasta mostrara
cenas de uma Iniciacdo de um terreiro nagd baiano, ritual secreto jamais filmado.
O filme causou grande comocgao entre os antropdlogos, principalmente os ligados
a pesquisas na area do que, entdo, se chamava de religides africanas ou afro-
brasileiras. Um deles, em especial, a chilena Juana Elbein dos Santos, criticou
duramente Sarno por ndo respeitar os rituais, costumes e o pensamento dos
descendentes de africanos no Brasil. A cosmogonia nagd e seus rituais nao
permitiam a presenca de olhares estrangeiros nas iniciacdes e 0 que o cineasta
havia feito era um desrespeito a comunidade nagd. Juana Elbein tornou-se, no
que se refere ao documentario, um dos maiores adversarios de uma postura
invasiva dos cineastas em zonas “proibidas”. (SANTIAGO JR., 2009, p.97)

A antropdloga chilena Juana Elbein dos Santos foi uma das principais
expoentes do SECNEB, Sociedade de Estudos da Cultura Negra, um programa que
“reuniu inimeros membros da comunidade negra do Brasil aos esfor¢cos de cientistas
sociais, intelectuais e artistas interessados em desenvolverem uma compreensdo mais
profunda da “civilizagcdo negro-africana” na sociedade brasileira” (SANTIAGO JR., 2009).
O programa pautou uma série de debates sobre as producdes cinematograficas
brasileiras com a tematica da religiosidade afro-brasileira, culminando no seminario

“Cinema e descoloniza¢do”, ocorrido em janeiro de 1981, onde encontramos, conforme
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apresenta 0 pesquisador Santiago Junior, discussfes que novamente atestam o0s

apontamentos feitos nos capitulos iniciais de nossa pesquisa.

No evento, os criticos de cinema e cineastas foram confrontados com a denuncia
do racismo na tradicdo cinematografica na qual era possivel, segundo Marco
Aurélio Luz, observar a ideologia do “recalcamento da cultura negra” em que a
cultura produzida pelo branco construiu uma imagem que se mostrava correlata
aos interesses da dominacédo branca do negro no Brasil. O préprio Cinema Novo
estaria ligado a heranca colonialista, e, segundo Aurélio, os exemplos se
multiplicavam: o Unico personagem negro em Deus e o Diabo na Terra do Sol
assassinava um menino branco; Bye Bye Brasil mostrava o negro como uma forca
bruta a servico do branco; Tenda dos Milagres colocaria que 0 negro so teria
salvagdo se casasse com uma branca (sic); e, finalmente, Xica da Silva mostrava
uma mulher desrespeitosa e agressiva como mulher negra. (SANTIAGO JR. 2009,

p.102)
E bastante 6bvio apreender que, embora academicamente e dentro do
movimento negro tenha gerado uma seérie de desdobramentos e reivindicacdes, o
SECNEB e o0 seu seminario sobre cinema pouco ou em nada alcancou a massa
populacional. Os filmes, por sua vez, ainda que possam ter atingido bilheterias
impactantes, como em Xica da Silva®*, sempre estdo reservados a um espacgo de
privilégio: as salas de cinema. Nao buscamos aqui uma proposta de que diretores ou
intelectuais brancos ndo possam ou ndo devam contribuir na luta antirracista. Em diversos
estudos socioldgicos e antropolégicos, como os de Roger Bastide e de Florestan
Fernandes, por exemplo, encontramos colaboracdes cruciais no entendimento da cultura
afro-brasileira. No cinema, como busca evidenciar essa pesquisa, 0 processo desta
contribuicdo se deu muito mais pela exposi¢cao dos olhares branqueados dos diretores do
qgue pela concepcéo de suas obras em si.Durante este processo de pesquisa sobre 0s
documentarios prévios a Atlantico Negro e a Pedra da Memoria, foi possivel descobrir
uma série de pequenos filmes sobre a religiosidade afro-brasileira, na sua maioria
produzidos de forma bastante amadora. Contudo, nos deparamos com uma obra pouco
difundida no contexto atual e com escassas pesquisas a respeito. O Poder do Machado
de Xangb (1976) foi uma coproducdo franco-brasileira, realizada especialmente para o
programa televisivo Globo Repdérter. A producédo foi dirigida por Paulo Gil Soares, e o
trabalho foi supervisionado pelo antropélogo Pierre Verger, e nela nos debrucaremos com
maior atencdo em funcdo de suas caracteristicas. Paulo Gil foi um dos principais

organizadores do Globo Repoérter e de seu formato caracteristico, iniciado no ano de

203,183.582 de espectadores.
Fonte: https://www.ancine.gov.br/media/SAM/2008/filmes/por_publico_1.pdf
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1973. Anteriormente, havia sido assistente de direcdo de Glauber Rocha e premiado
enguanto diretor com Memoria do Cangaco (1964), produzido por Thomas Farkas.

A redescoberta deste documentario se faz de suma importadncia na
analise dos objetos desta pesquisa, pois, como veremos a seguir, a questdo da diaspora
africana também é tematica central, de onde podemos atribuir um pioneirismo e um
referencial para a concepcdo de Atldntico Negro e de Pedra da Memdria. O Poder do
Machado de Xangd antecipa 0os comparatismos na cultura popular e na religiosidade
tracados de forma transatlantica nos trés documentarios, o que faz, como também vemos
em seus sucessores, a partir de um participe do candomblé que incorpora orixa. Outro
eixo central ja trazido neste filme, e que permeia 0s nossos objetos de estudo, é a
guestdo da sincretizacdo de religiosidades enquanto peca chave na formacao cultural
brasileira, que veremos com Roger Bastide mais adiante.

O programa inicia com o apresentador Sérgio Chapelin enunciando um

texto bastante positivador acerca das matrizes raciais e culturais da sociedade brasileira:

“O povo que nao conheca ou queira ignorar suas raizes culturais corre o risco de
ndo avaliar corretamente sua realidade, dizem os cientistas sociais. No Brasil, de
alguns anos para ca, esses cientistas estdo empenhados em reconhecer e avaliar
com mais exatiddo uma de nossas raizes mais profundas: a heranca negra
recebida dos escravos que vieram da Africa. Um dos pontos onde essa heranca
mais foi preservada, num verdadeiro processo de resisténcia cultural, esta na
Bahia, mais especificamente, no candomblé. E ali que melhor pode ser sentida a
visdo de mundo de uma cultura transplantada para o Brasil e assimilada, pura ou
sobreposta a outras formas culturais, por uma parcela importante da nossa
populacdo. Esse é o tema do Globo Reporter Pesquisa de hoje. Realizado por
uma equipe da televisao francesa sob orientacdo do antropologo Pierre Verger, o
Poder do Machado de Xangd mostra pessoas em busca de suas raizes, no Brasil
e na Africa.”

Apesar deste tom positivador e afirmativo da esséncia africana em nossa
cultura, ja de inicio questbes que estavam em pleno debate no campo das ciéncias
sociais ainda sao apresentadas de forma falha, e que mesmo atualmente néo atingiram
um ponto evolutivo satisfatério. E o caso do termo “escravo”, que & despeito das lutas por
conscientizacdo através do movimento negro e da crescente insercdo académica, ainda

engatinha no ensino de historia e no linguajar cotidiano.

Enquanto o termo escravo reduz o ser humano a mera condi¢cdo de mercadoria,
como um ser que ndo decide e ndo tem consciéncia sobre os rumos de sua
propria vida, ou seja, age passivamente e em estado de submissdo, o vocabulo
escravizado modifica a carga semantica e denuncia o processo de violéncia
subjacente a perda da identidade, trazendo a tona um conteldo de carater
histérico e social atinente a luta pelo poder de pessoas sobre pessoas, além de
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marcar a arbitrariedade e o abuso da for¢a dos opressores. (SANTOS, 2012, p.8-
9)

Durante o restante do documentario este tratamento passivo € atribuido
aos ancestrais dos negros baianos, e proclama um tom histérico, inveridico, de
amistosidade para com a situagéo.

Na sequéncia inicial, Salvador € apresentada em imagens e na narracao
em off de Chapelin, que nédo tarda a realimentar o mito da democracia racial aqui ja
tratado, ao afirmar que “seu povo, alegre e mistico, é constituido por uma mistura de
brancos, mulatos e negros, que vivem na mais completa harmonia”. Mito este de facil
desconstrucdo no periodo do documentario, jA que, por exemplo, encontrava-se em
notoria ascensdo e organizacdo, a partir exatamente de razfes opostas a esta
proclamada harmonia, o bloco afro Ilé Aiyé, marcado por sua poténcia enquanto

afirmacao e valorizacdo da negritude do povo baiano.

Lancando méo de um discurso de valorizagdo do referencial étnico, o grupo
fundador desencadearia entre os participantes a disseminacdo de um sentimento
de orgulho racial, dotando o bloco da forga simbdlica responsavel pelo seu notavel
poder de agregacdo. Sem um engajamento expressamente politico, o ndcleo
fundador do llé compartilhou, entretanto, as preocupacdes de liderancas negras da
década de 70 que, abracando um projeto de militAncia, voltariam seus esforcos
para a articulacdo de um Movimento Negro, em sintonia com os movimentos de
contestacdo do exterior. Face ao momento critico do panorama politico e cultural
do pais, de repressao e luta pela mobilizacdo de diferentes setores sociais, 0
grupo militante passaria a questionar 0s mecanismos e consequéncias da
discriminacéo racial vigente. (MORALES, 1991, p.79)

O narrador inicia entdo um historico da vinda dos escravizados para a
Bahia, situando os principais territérios envolvidos na didspora, e mais especificamente a
Nigéria e o Benin. A didspora africana é apresentada como palco migratério para os cultos
religiosos africanos, ja que, segundo a narrativa, “entre 0os negros transportados, alguns
eram sacerdotes e tinham um conhecimento profundo do ritual de adoracdo dos seus
deuses, o0s orixas.” (04min46s).
Antes de adentrar a questdo religiosa com mais vigor, o filme ainda
estipula as relagdes de troca entre ambos os lados do Atlantico:
(...) e na troca de produtos por escravos, lucrativas ligagbes comerciais
desenvolveram-se entre as duas regides, durante cerca de trezentos anos, e em
todos esses anos, Africa e Bahia eram quase duas localizacdes de uma mesma

cultura. Terminado o trafico, e mais tarde abolida a escravidao, restou na Bahia, e
no seu povo, a marca indelével da resisténcia cultural dos negros. (05min16s)
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Neste sentido, podemos afirmar, tal qual Gilroy, que as identidades
resultantes da diaspora africana na Bahia e no Brasil ndo podem ser resumidas a uma
“marca indelével”, tampouco a um resultado equacional de uma hibridizacdo, ja que “a
histéria do Atlantico negro fornece um vasto acervo de licbes quanto a instabilidade e a
mutacéo de identidades que estdo sempre inacabadas, sempre senda refeitas” (GILROY,
2001). Embora o filme se utilize desse argumento apenas como preambulo para adentrar
a questao do candomblé e do sincretismo, € uma tipica simplificacdo de uma probleméatica
complexa e que perpassa de forma ininterrupta a vivéncia das pessoas negras na nossa
sociedade. A proposicdo de que “Africa e Bahia eram quase duas localizacdes de uma
mesma cultura” também negligencia territorialidades, organiza¢des politicas e outros
processos da colonizacdo que invariavelmente interferem na composicao desta cultura.

Na sequéncia seguinte é apresentado Balbino, vendedor ambulante e
“consagrado a um deus africano, ele € um sacerdote de Xang6” (06min05s). A vida
religiosa de Balbino vai sendo apresentada, com imagens do mesmo incorporando
Xang6®* (fotograma 10), e em seguida também é apresentado enguanto catdlico
praticante, fato este que gera espagco para que a narrativa migre para algumas

abordagens questionaveis a respeito do sincretismo religioso.

Fotograma 10 - Balbino recebendo Xangd

2! Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8gJrCyge5TI&t=419s
Acesso em 12 Dez. 2019.
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Chapelin cita a questdo dos batismos forcados na chegada dos
escravizados, e comenta que “cada etnia africana escolhia uma pardquia para sua
devocdao”, e a partir deste lugar catélico argumenta que surgiria um “candomblé”, fundado
pelos nagbs “a sombra” da Igreja da Barroquinha. Ainda que a chamada Casa Branca,
como é conhecido este terreiro ketu? até hoje em Salvador, tenha sido criada pelos nagds
de ketu que “pertenciam a irmandade local. O terreiro teria sido assentado em um terreno
arborizado, situado logo atrds da igreja e arrendado em data desconhecida” (SILVEIRA,
2006). A expressao utilizada, subalternizando o enorme prestigio dos ketu naquele
periodo, faz com que sintamos uma hierarquizacdo entre o catolicismo e o
candomblé.Uma série de outras apresentacfes a respeito do sincretismo vao sendo
exibidas na sequéncia, sempre pautando a igreja cat6lica como um lugar seguro para 0s
candomblecistas. Um padre catolico, negro, € quem fala a respeito da chegada dos
escravizados e dos primeiros momentos deste processo. E marcante a fala deste
personagem exatamente por acentuar o negro, pobre e descendente de escravizado
enquanto outridade, enquanto “eles”, e também por afirmar que estes mesmos ao
cultuarem, por exemplo, Omulu, “eles também veneram S&o Lazaro”. A partir desta fala, o
narrador vai apresentando as “relacdes” entre orixds e santos catélicos. A questdo do
sincretismo, porém, é de outro nivel de complexidade. Ndo ha como simplificar um

processo que envolveu diversas etnias, territdrios e a propria escravizacao.

O sincretismo ndo pode definir-se mediante a simples adi¢cdo, ou pela confuséo,
das civilizagbes em contato: € éle uma atividade de homens reunidos em grupos
divergentes ou solidarios; traduz, em dogmas ou ritos, o préprio movimento das
estruturas sociais que se fazem e tornam-se a fazer. Podem as civilizacdes se
encontrar sem se penetrar; quando se interpenetram, essa interpenetracdo ndo se
faz ao acaso; ela segue certas leis, que sdo as de aproximac¢fes ou de conflitos
entre as coletividades portadoras dessas civilizagdes heterogéneas. (BASTIDE,
1960, p.466-467)

Ao aprofundar os processos sincréticos das religides africanas no
territorio brasileiro, o socidlogo francés Roger Bastide, em seu trabalho As Religibes
Africanas no Brasil, também buscou compreender as questdes de classe e das complexas
relacbes entre negros, amerindios e brancos, delimitando territorialidades e também

movimentos de poder em torno do problema. O sincretismo é tema importante tanto em O

Poder do Machado de Xangb quanto em Pedra da Memdria, neste Ultimo retratando uma

22Ver O Candomblé da Barroquinha:processo de constituicdo do primeiro terreiro baiano de keto, de Renato
da Silveira.

Disponivel em: https://portalseer.ufba.br/index.php/afroasia/article/download/21206/13791

Acesso em 12 Dez. 2019.
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maior diversidade de cultos e utilizado mais como artificio estético do que enquanto
problematizacdo. Em Atléantico Negro, o sincretismo € visto com maior énfase na
comunidade beninense descendente de escravizados no Brasil, demonstrando um
movimento supostamente contrario ao da diaspora africana. Bastide cita a conformacao

das praticas religiosas a partir do sincretismo.

A integracdo numa classe, que é a forma que toma a integracdo do negro a
sociedade global, ndo trunca por completo as religides africanas, mas induz o
sincretismo ao seu maximo, desnaturando-as e corrompendo-as. Esta
desfiguracao toma, alids, diferentes formas, quer se processe em meios rurais, ou
em grandes cidades, isto é, segundo a integracdo do negro no campesinato ou no
proletariado urbano. (BASTIDE, 1960, p.392)

O grande problema que apontamos no trato do sincretismo nestas obras
ndo esta no simples ato de constatd-lo, mas sim na forma e na hierarquizacao
recorrentes. O Poder do Machado de Xangb segue nesta linha, e apresenta a lavagem
das escadarias do Senhor do Bomfim (fotograma 11) enquanto um ritual sincrético, mas
na proxima sequéncia apresenta as Aguas de Oxala (fotograma 12), o ritual de abertura
dos trabalhos do candomblé no ano, taxando-o como “em tudo semelhante a festa
catdlica”. Ora, a origem da lavagem das escadarias é a propria celebracdo das Aguas de
Oxald®. Esta inversdo demonstra novamente a universalizacdo do individuo branco,
mesmo quando se trata de um culto milenar, € dado a entender que a origem €

branca/catolica.

_

Fotogramas 11 e 12 - Lavagem‘das escadarias e Aguas de Oxala

O filme retorna para Balbino, agora enfocando seu desejo de ir & Africa

conhecer a terra de seus ancestrais, sonho rapidamente realizado pela producéao, pois ele

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8gJrCyge5TI&t=419s
Acesso em: 12 Nov. 2019.
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consegue um trabalho a bordo de um navio para pagar sua viagem. Junto a familia,
Balbino comunica sobre a viagem e sobre as possibilidades comerciais da mesma, o que
pode ser entendido tanto pela precariedade de sua situacdo quanto por um intuito de
apresentar uma rememoracéao das relacdes de troca transatlanticas.

Chegando no Benin, o narrador aponta para a busca de Balbino pelo culto
ao seu orixa e também por alguém de sua familia, possibilidade um tanto absurda, mas
que entendemos como posta meramente para ilustrar a questdo diasporica e apontar o
trauma da separacao. Este ideal de reconectar ou de estabelecer pontos comuns entre os
dois lados do Atlantico, utilizando-se principalmente de uma comparatividade religiosa, € a
grande pauta desses filmes, apesar de ndo ampliarem a discusséo sobre os movimentos

pan-africanistas, como feito por Paul Gilroy.

A desejavel reconciliagdo com um passado traumatico se transformou uma vez
gue a idéia de reconquistar a patria africana foi tacitamente abandonada. Os
conhecidos padrdes de autoridade e de hierarquia que caracterizaram o primeiro
estagio da construcdo nacional foram eclipsados por principios de pseudo-
solidariedade e conexdo que atuam através de no¢fes de proximidade e presenca
conectadas de um lado pelo consumismo e pelo estilo de vida e de outro pelo ideal
pés-moderno de caridade. As simulagbes atuais, pds-modernas, de pan-
africanismo atuam em cima da idéia de igualdade e semelhanca, mas nao aspiram
a solidariedade. E, embora possam estender o turismo aos antepassados, a
lugares de memodria tais como a costa sul-africana, Gorée [Senegal] ou mesmo
Salvador e Cachoeira, ndo envolvem normalmente a idéia de permanente
reterritorializagdo. Se ha uma conex&o residual com a Africa ali, € como se ela
fosse apresentada como uma associagdo mitica e sentimental com uma grandeza
perdida que necessita urgentemente ser restaurada. (GILROY, 2001, p.22-23)

Neste ponto do filme nos deparamos com questdes cruciais a respeito de
diversos elementos incutidos nas obras, como identidade, diaspora africana e
branquitude. Ao analisarmos obras de tematicas préximas, em um namero consideravel,
dirigidas exclusivamente por pessoas brancas, refletimos, primeiramente sobre esta
constante superficialidade no trato diasporico. E possivel atribuir tal superficialidade a
uma questdo identitaria, movida por uma orientagdo embranquecida que impede uma
empatia e uma voz adequadas ao assunto, jA que o trago fenotipico € que movimenta as
estruturas racistas da nossa sociedade, moldando a personalidade desses diretores a
partir de suas experiéncias de vida. Nos indagamos também sobre o quanto a
proximidade com a religiosidade afro-brasileira pode conferir aos diretores maior
propriedade sobre o tema, ao propiciar uma visao a partir do interior dos terreiros.

Neste sentido, sabemos do distanciamento de diretores como Renato

Barbieri, Geraldo Sarno e do fotojornalista José Medeiros, e também da proximidade de
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Renata Amaral e Pierre Verger, este ultimo iniciado na religido e ocupante de cargo no llé
Axé Opd Afonja®*. Chapelin, ainda no primeiro bloco, cita a incorporacédo nos iniciados
como a vinda de um antepassado remoto, 0 proprio orixa. Sera esta busca por retratar o
transe e a iniciacdo a propria solugcdo dos diretores no intuito de reconstruir o elo
transatlantico? Ou sera apenas exotizacdo?O Poder do Machado de Xangb segue na sua
busca por estes elos. Balbino, ao encontrar uma casa de Xangd no Benin® (fotograma
13), entoa uma cantiga do candomblé ketu, onde a manutencao da tradicdo é constatada.
(...) até que a mégica se realiza, os sacerdotes africanos reconhecem os canticos
de Balbino e cantam com ele. E aquilo que era memodria conservada, se
transforma em identificacdo. A memoria que a escraviddo ndo conseguiu destruir.

A tradicdo cultural preservada, defendida nos mistérios dos negros baianos.
(29min13s)

Fotograma 13 - Balbino entoando cantiga no Benin

O ritual beninense segue sendo exibido, e apods isso Balbino retorna para
a Bahia, onde vemos novamente asserc¢des sobre 0 sincretismo, mais uma vez reiterando
0 mito da democracia racial, a partir da festa de lemanja. Na sequéncia final, Balbino &
visto dentro de seu terreiro, incorporando Xangd, de onde novamente sao retiradas

impressdes da diaspora a partir do proprio transe.

(...) e é assim, consequéncia imprevista do trafico de escravos, que Xang6, deus
do trovdo e quarto rei dos iorubas, retorna a terra regularmente para dancar na

24 Disponivel em: http://www.pierreverger.org/br/pierre-fatumbi-verger/textos-e-entrevistas-online/pesquisas-
sobre-verger/pierre-fatumbi-verger-e-sua-obra-homenagem/verger-uma-vida-em-muitos-planos.html

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8gJrCyge5TI&t=419s
Acesso em: 15 Nov. 2019.



http://www.pierreverger.org/br/pierre-fatumbi-verger/textos-e-entrevistas-online/pesquisas-sobre-verger/pierre-fatumbi-verger-e-sua-obra-homenagem/verger-uma-vida-em-muitos-planos.html
http://www.pierreverger.org/br/pierre-fatumbi-verger/textos-e-entrevistas-online/pesquisas-sobre-verger/pierre-fatumbi-verger-e-sua-obra-homenagem/verger-uma-vida-em-muitos-planos.html
https://www.youtube.com/watch?v=8gJrCyge5TI&t=419s

70

Bahia, no Brasil, brandindo seu machado de duas laminas. Ele se manifesta no
corpo em transe de um de seus filhos, Balbino. Negro baiano agora transfigurado
como reflexo do poder do orixd nele incorporado, poderosa heranca de seus
antepassados. (41min20s)

Como veremos a seguir, este panorama dado por O Poder do Machado
de Xangb antecipa boa parte da problematizacdo a ser abordada em nossos objetos de
pesquisa, pois ja em 1976 a proposta de realizar este retorno de um personagem real e
ligado ao candomblé ao continente africano foi executada pelo Globo Repdrter. Nossas
proposicdes acerca do ponto oculto enquanto fator que molda a composicao filmica

também sdo corroboradas.

3 AS OBRAS E SEUS “PONTOS OCULTOS”

3.1 ATLANTICO NEGRO, NA ROTA DOS ORIXAS (1997)

Homonimo da obra referencial sobre a diaspora africana Atléntico Negro
(1993), do pesquisador britanico Paul Gilroy, Atlantico Negro, na rota dos Orixas (1997), é
um documentario etnografico brasileiro produzido pela Videografia (produtora de Renato
Barbieri que viria a se chamar Gaya Filmes)®® e pelo ISER (Instituto de Estudos da
Religido), tendo sido também idealizado e realizado com apoio do Instituto Itat Cultural.
Consideramos importante aqui pontuar o tamanho do aporte obtido para a realizacao,
algo em que difere da outra obra em foco nesta pesquisa. O filme contou com o apoio
cultural e institucional de uma série de entidades, entre elas o Ministério das Relacdes
Exteriores, a Embaixada do Brasil na Nigéria, Embratur, Bahiatursa, Maratur, Fundacdo
Cultural Palmares, Unesco, Grupo de Trabalho Interministerial para Valorizacdo da
Populacdo Negra, Office de Radiodiffusion et Télévision du Benin e Comissdo Nacional V
Centenario. Recebeu ainda patrocinio do Ministério da Cultura (Fundo Nacional de
Cultura), do Pdélo de Cinema e Video do Distrito Federal e da Fundagdo Cultural do
Distrito Federal.O diretor Renato Barbieri, formado em 1986 em Psicologia pela PUC/SP,

“Disponivel em: http://www.gayafilmes.com/wp-content/uploads/2018/10/Filmografia-Completa-Renato-

Barbieri.pdf
Acesso em: 19 Nov. 2019.
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diferentemente de Renata Amaral, ja possuia uma consideravel experiéncia prévia na

direcdo a época da realizacéo de Atléntico Negro.

Iniciou-se na direcdo em 1983, na produtora paulista “Olhar Eletrénico”, ao lado de
Fernando Meirelles, Paulo Morelli, Marcelo Tas, Toniko Mello e Marcelo Machado,
dentre outros. Na “Olhar” dirigiu quase duas centenas de matérias especiais para
revistas eletrbnicas semanais e realizou os premiados curtas Do Outro Lado da
Sua Casa, Duvideo e Expiacéo. Depois da "Olhar" dirigiu programas de televisédo
em rede nacional, com destaque para o telejornal diario Jornal de Vanguarda, na
Band, e os programas semanais Férum e TV Folha na TV Cultura. (GAYA
FILMES)?

A relevancia dessa experiéncia, sobretudo televisiva, parece estar
diretamente relacionada a forma com que Atlantico Negro foi produzido. O filme inicia com
uma troca de mensagens entre Pai Euclides Talabyan (30/05/1937- 17/08/2015)
(fotograma 14), entdo dirigente da Casa Fanti-Ashanti, no Maranhdo, e um sacerdote
beninense, Avimanjenon (fotograma 15)?. As trocas ocorridas foram muito antes uma
iniciativa da producdo do que dos sacerdotes, diferentemente do que vemos no

documentario e das informacdes obtidas a partir da resenha de Parés.
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Fotogramas 14 e 15 - Pai Euclides Talabyan e Avimanja-Non?

O pesquisador Luis Nicolau Parés, poucos meses apos o langcamento do
documentario, produziu uma resenha critica da obra, na qual destrincha pormenores da

producao e também traz apontamentos etnograficos importantes.

Na primeira cena, cronologicamente a Ultima que foi gravada, Pai Euclides,
babalorixa da Casa Fanti Ashanti, em Sao Luis, € uma mensagem de

2" 1dem

8 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5h55TyNcGiY&t=2871s

Acesso em: 22 Nov. 2019.

29 optamos pela grafia apresentada por Parés no decorrer de nosso texto, em funcdo de ser a usual nas
pesquisas académicas
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agradecimento em lingua africana enviada ao seu amigo, o vodunon Avimanjenon,
chefe do Templo de Avimanje, em Uida. Essa abertura emblematica vai introduzir
toda uma série de seqiiéncias onde, através da voz de um narrador, comentarios
dos entrevistados e imagens da vida, rituais e festas ora do Benin, ora do Brasil,
se faz uma apresentacgdo, ou melhor, representacéo da historia e vinculos culturais
entre os dois paises. (PARES, 1998, p.368)

Desta introducéo de Parés ao filme em si, retiraremos dois pontos que
consideramos cruciais no trato desta pesquisa. Primeiramente, a “voz de um narrador”
citada, e em um segundo momento a alterndncia entre os termos “apresentacao” e
“representacao” da historia.

Esta voz de um narrador é bastante marcada durante o filme,
apresentando um tom didatico e também trabalhando no que Nichols define como “evocar

um tom ou estado de animo poético”.

O cineasta assume uma persona individual, diretamente ou usando um substituto.
Um substituto tipico é o narrador com voz de Deus, que ouvimos em voz-over,
mas a quem ndo vemos. Essa voz anbnima e substituta surgiu na década de
1930, como uma forma conveniente de descrever uma situagdo ou problema,
apresentar um argumento, propor uma solucéo e, as vezes, evocar um tom ou
estado de animo poético. (...) A voz de Deus e a correspondente voz da autoridade
- alguém que vemos e ouvimos, que fala em nome do filme, (...), persistem como
caracteristica dominante do documentario (e também dos noticiarios televisivos).
(NICHOLS, 2005, p.40-41)

Embora Atlantico Negro nao tenha em seu expediente o formato “voz de
Deus” exclusivamente, a forma autorreflexiva adotada pende muito mais para essa
estrutura autoritaria, ja que as entrevistas e demais apresentacdes de conteldo nesta

obra sao utilizadas como elos narrativos e para sublinhar e corroborar o que a voz do

narrador propde.

A auto-reflexividade pode conduzir facilmente a uma regressao infinita. Pode se
revelar altamente atraente para uma intelligentsia mais interessada na "melhor
forma" do que em mudancas sociais. No entanto, o interesse pelas formas auto-
reflexivas ndo é uma questdo puramente académica. O cinema direto e suas
variantes procuraram resolver certas limitagdes da tradi¢cdo "voz-de-Deus". O filme
de entrevistas buscou resolver as limitag6es de grande parte do cinema direto, e o
documentario auto-reflexivo tenta resolver as limitagdes contidas na assuncgéo de
gue a subjetividade e o posicionamento social e textual do ego (como cineasta ou
espectador) ndo sdo, em Ultima instancia, problematicos. (NICHOLS, 1983, p.64)

Esta voz, logo apds as trocas iniciais de mensagens entre os sacerdotes,
ja cai em generalizacbes do tipo “a Africa esta presente no Brasil em quase todas as
dimensdes de nossa sociedade”, singularizando o continente africano e também a

sociedade brasileira. O filme segue apresentando o Benin e suas caracteristicas
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geopoliticas, seguido por uma fala de Avimanjenon sobre a existéncia do culto aos
voduns nos dois lados do oceano, e por uma narragéo atrelando os cultos religiosos afro-
brasileiros com os praticados no Benin e na Nigéria. Esta ligacéo é ilustrada por imagens,

onde erros fundamentais sdo cometidos.

Cabe notar que as imagens de diversas atividades rituais que dao suporte ao
discurso oral sdo bastante desconexas e estdo montadas num ritmo réapido, que
em algum momento leva a certa confusdo. Quando se fala, por exemplo, do culto
dos orixas e voduns, mostram-se imagens dos egunguns, culto de origem ioruba
dos ancestrais. que ndo € considerado propriamente culto de orixas; quando se
fala de Exu, mostram-se imagens de um Heviosso, vodun do trovdo. Essas
imprecisbes podem passar despercebidas aos olhos do néo-especialista, e
poderiam ser consideradas licengas criativas a servico da narrativa verbal, mas, na
verdade, sdo esses detalhes que p6em em questdo a fidelidade etnogréafica do
documentario e que podem suscitar criticas dos participantes da religido. (PARES,
1998, p.369)

Tais improcedéncias ja denotam o distanciamento do diretor e da equipe
com o assunto tratado. As religides afro-brasileiras, sobretudo o candomblé, sé&o
caracterizadas por seus detalhamentos e pela rigidez nos seus processos litargicos e
iconograficos. Podemos compreender ai a carga atuante do “ponto oculto”, ja que a néo
aproximacéo de Barbieri e do co-realizador e roteirista Victor Leonardi, mesmo em se
tratando de um documentario, produz uma representacao disforme e equivocada de tais
praticas. Cabe ressaltar que, a época da producéo, diversos estudos antropoldgicos,
como os de Roger Bastide e de Muniz Sodré, e até mesmo publicacdes de autoria de
sacerdotes e sacerdotisas, vide Mestre Didi e Mae Stella de Oxdssi, ja se encontravam
disponiveis para a pesquisa.

A dimensdo dessas inconformidades ultrapassa o0 simples né&o
reconhecimento do proprio “ponto oculto”, e a ocultacdo de informacgdes relevantes quanto
a producgdo e quanto a forma com que sao construidos os elos transatlanticos ndo pode
ser pormenorizada quando tratamos de uma representacao tao singular dos costumes
afro-brasileiros. A pesquisadora Mundicarmo Ferretti traz informacdes sobre um cantico

entoado por Pai Euclides.

Ndo é dificil perceber que Pai Euclides foi visto, por aqueles sacerdotes
beninenses, como descendente de dahomeanos escravizados que trouxeram o
vodum para o Brasil e que, inegavelmente, a “chave” daquela interpretacédo foi o
canto entoado por Pai Euclides. Mas, embora n&o tenha sido ali declarado, aquele
canto ndo foi deixado no Maranhdo pela fundadora da Casa das Minas que,
conforme afirmado no video, foi fundado por uma dahomeana, que pode ter sido a
méae do Rei Guezo (onde Pai Euclides “foi dado ao vodum Lissa no ventre de sua
mée”). Nao lhe foi também ensinado no Terreiro do Egito, onde Pai Euclides
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comecou a receber Rei dos Mestres (“Lissa”) e de onde sempre afirmou ser a sua
raiz africana do Tambor de Mina (fanti-ashanti), que nem foi citado no video entre
0s que deram origem aos terreiros de Sao Luis que hoje conservam “as tradigfes
jeje de culto aos voduns”. Segundo Olivier Gbegan, beninense radicado no Brasil,
a musica apresentada por Pai Euclides foi cantada em S&o Luis no ano de 1985,
por sacerdotes de vodum que participaram de um Coléquio da UNESCO realizado
em Sao Luis (UNESCO 1985). Foi cantada primeiro na Casa das Minas
homenageando os ancestrais e a sua fundadora, entdo reconhecida como a méae
do Rei Guezo, vendida como escrava. Depois foi cantada na Casa Fanti-Ashanti, a
pedido de Pai Euclides. (FERRETTI, 2001, p.83-84)

N&o buscamos afirmar, com isto, que toda e qualquer producdo de
documentéario deva seguir regras rigidas ou que deva travar um compromisso de total
fidelidade com a realidade. Porém, os principais estudiosos das casas maranhenses de
religides afro-brasileiras, Sérgio e Mundicarmo Ferretti, sdo enfaticos ao descortinarem as

incongruéncias apresentadas por Barbieri no tocante ao cotidiano da casa Fanti Ashanti.

Apesar de Na rota dos orixas ter sido muito premiado como documentario, as
imagens da Casa Fanti-Ashanti por ele veiculadas foram demasiado produzidas e
nele ela aparece muito maquiada e afastada de sua realidade. Fora as cenas de
Candomblé e de Mina, pouco do que foi gravado na Casa Fanti-Ashanti
corresponde a realidade da Casa ou pode ser reconhecido pelos que leram as
teses de antropdlogos e os livros escritos por Pai Euclides sobre ela. Apesar de ter
aparecido no documentario com algumas caracteristicas da Casa das Minas,
mostradas no livro Querentd de Zomadonu, de Sergio Ferretti (FERRETTI, S.
1996) (foto das tobdssi etc), a indumentaria de Pai Euclides recebendo os
presentes, que se afirma terem sido enviados por Avimanjenon, ndo tem nada com
a tradicao jeje do Maranhdo e nem com a tradicdo da Casa, pois, em vez de se
assemelhar a usada por ele quando oficia rituais de Mina ou Candomblé, em
louvor a voduns e orixas, lembra a que € por ele usada quando recebe boiadeiro,
no Samba Angola (calca estampada, sem camisa etc), ou quando recebe caboclo
da linha de Cura/Pajelanga, como Anténio Luiz, o “Corre Beirada” (chapéu de
feltro, semelhante ao do caboclo). (FERRETTI, 2001, p.85) (fotograma 16)
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Fotograma 16 - indumentaria de Pai Euclides®

Estas reconstrucdes produzidas em Atlantico Negro com finalidades
dramaturgicas e no intuito de alinhar narrativas histéricas desconexas, trazem novamente
a problematica da representacdo negra e da religiosidade afro-brasileira no cinema
documental nacional. Mesmo que nao possamos qualificar essa inconformidade na
representacdo enquanto uma estereotipificacdo, a interferéncia do cineasta, contando
com a conivéncia do retratado, gera uma alteracdo na historicidade e acaba até por
causar mudancas futuras no préprio rito em questao, como veremos em seguida.

Como apontado por Claudine de France, neste caso “a mise en scene do
cineasta toma, até certo ponto, o rumo contrario em relacdo aquele dos mestres do rito”
(FRANCE, 1998). A despeito dessas ocorréncias e dos apontamentos feitos por
antropoélogos sobre as inconformidades, o documentério recebeu uma série de prémios,
dentre eles o Prémio Pierre Verger, conferido pela Associacéo Brasileira de Antropologia.

Pai Euclides aparece, portanto, em Na rota dos orixas, encenando uma historia
gue nao é propriamente a sua, o que leva o video a enveredar pelos caminhos da
ficcdo, contribuindo para difundir informacbes errbneas sobre as relacdes
existentes entre Maranhdo e Benin, pois o0 video é apresentado como
documentério. Por essa razdo, embora a obra tenha sido muito premiada, tenha
emocionado muitos filhos-de-santo e muitos pesquisadores e tenha sido aplaudida
por todos pelo seu mérito artistico, ndo foi bem recebida pela Casa das Minas e
pelos que conhecem melhor a historia da religido afro-brasileira no Maranhdo e de

suas relagbes com o Benin (PERES 1998-1999). O prémio Pierre Verger-2000,
conferido a ela como documentario pela ABA (Associacdo Brasileira de

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5h55TyNcGiY&t=2871s
Acesso em: 21 Jan. 2020.
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Antropologia), provocou grande perplexidade nos antropélogos que escreveram ou
deram crédito a teses e livros produzidos sobre a Casa das Minas e sobre a Casa
Fanti-Ashanti, inclusive, porque se apoia huma versdo muito diferente da que foi
dada por Pierre Verger sobre as relagfes Benin-Maranh&o (VERGER 1952; 1990).
(FERRETTI, 2001, p.85-86)

Luis Nicolau Parés, referéncia em estudos nas relagdes historicas com o
Benin, utiliza o conceito de “indice de etnograficidade” para qualificar Atlantico Negro.
Cabe resgatar algumas discussdes sobre a etnografia filmica, como as propostas pelo
antropologo visual Karl Heider, e também suscitar os contrapontos trazidos pela
pesquisadora em etnografia digital e também realizadora cinematogréfica Sarah Pink.

Heider, em seu livro Ethnographic Film (1976-2006), apds pautar-se nas
realizac6es concebidas até o primeiro periodo de sua pesquisa, faz uma revisdo de sua
obra no ano de 2006, e nos traz um capitulo intitulado “Making Ethnographic Film™!, do
qual podemos extrair questbes centrais sobre a atuacdo de Barbieri e de sua equipe.
Ainda no prefacio da edicdo revisada, o autor busca ndo criar uma hierarquia entre
etnografia e cinema e entres distintas obras, mas enfatiza que suas postulacfes sao

aplicaveis a quaisquer filmes que se proponham enquanto etnograficos.

Although we are thinking about ethnographic film, and developing ways to judge
ethnographicness in fi Im, this does not imply any moral superiority for one sort of
film over another. There are many worthy sorts of films. This book is about one
sort, namely, ethnographic film.3 (HEIDER, 1976-2006, p.X)

No capitulo de nosso interesse, o subtopico “The ethics of Ethnographic
Filmmaking™® apresenta questes relativas a interacdo do cineasta com seu “objeto”
filmico. Consideramos que este debate, envolvendo a ética na producdo de filmes
etnograficos posto em interseccdo com o “ponto oculto” e sua carga de racismo velado, é
a chave para a compreensdo de Atlantico Negro e na observacdo da atuacdo dos
realizadores da obra. Ha, porém, como ja apontamos, a peculiaridade da participacao, até
certo ponto consciente, de Pai Euclides em algumas das op¢des tomadas, 0 que torna a

abordagem de maior complexidade.

The problem is that at the moment of shooting no one can really know how the
footage will turn out or how he or she will appear. And the subject certainly cannot

31 “Realizando filme etnogréfico” (traducdo nossa)

%2 “Embora estejamos tratando de filmes etnogréficos, e desenvolvendo formas de julgar a etnograficidade
filmica, isso ndo implica em nenhuma superioridade moral de um tipo de filme sobre outro. Existem muitos
tipos de filmes validos. Este livro é sobre um deles, chamado de filme etnografico.” (HEIDER, 1976-2006,
p.x) (traducéo nossa)

$3«A Etica na realizacéo de filme etnografico” (traducéo nossa)
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anticipate what will be preserved, omitted, or juxtaposed during the editing. And
also it turns out that even when people see themselves in a finished film, they
cannot anticipate how that film will affect others. It is especially true with the
subjects of ethnographic films, who for the most part have never been in a film
before.** (HEIDER, 1976-2006, p.111)

Euclides Talabyan certamente ndo poderia saber o que seria “preservado,
omitido ou justaposto na montagem” (HEIDER, 1976-2006), mas sua colaboracdo no
intuito de deliberadamente aproximar habitos da Casa Fanti-Ashanti aos costumes
beninenses do culto aos voduns, além de sobressaltar aos olhos dos antropdlogos e
conhecedores da casa, traria um efeito de migracdo nas préaticas desta comunidade.
Estas alternancias ndo sdo de sobremaneira excecdes nos terreiros brasileiros, mas néo
costumam ocorrer com tamanha frequéncia sob a lideranca de um mesmo sacerdote.

Depois daquela experiéncia Pai Euclides parece mais interessado em estabelecer
lagos com o Benin do que em reforcar sua ligagdo com o jeje-mahi, através de
Raminho de Oxossi. E ha quem diga em S&o Luis que Pai Euclides esta se
“desencantando” com o ketu e modificando o repertério do Candomblé para
introduzir masicas jeje, que ele aprendeu ao longo dos anos e que em breve
estard langcando um CD com o novo repertério da Casa. O certo é que hoje ja ndo
se afirma a identidade africana da Casa como fanti-ashanti e o fanti-ashanti tende

a se transformar em um nome escolhido em homenagem a fundadora do Terreiro
do Egito, onde Pai Euclides comecou a dan¢ar Mina. (FERRETTI, 2008, p.87)

N&o buscamos aqui fazer qualquer tipo de juizo sobre as condutas de Pai
Euclides Talabyan, até porque este mesmo pluralismo e potencial sincrético da Casa
Fanti-Ashanti foi responsavel por uma visibilizagdo muito positiva das religiosidades afro-
brasileiras, especialmente através da gravacdo de canticos do tambor de mina, onde
curiosamente temos a participacdo crucial da diretora de nosso outro objeto de pesquisa,
Renata Amaral, com seu projeto A Barca.

Contudo, a relacdo objeto/realizador em documentarios etnograficos
provoca desdobramentos imprevisiveis, e que por diversas vezes geram reconfiguracoes
memoriais nha comunidade em questdo. Isso nos traz de volta a Aruanda (1960), de
Linduarte Noronha. Dentre as principais problematicas ocorridas apés a realizacdo e do
grande alcance do filme, parte da comunidade absorveu forcosamente a idealizacdo, a
partir do documentario, de que sua histéria € a de um quilombo remanescente, o que nao
condiz com a realidade. A pesquisa realizada por Joselito Eulampio da Nébrega trata do

caso com especificidade.

30 problema é que no momento da filmagem ninguém pode saber qual sera o resultado ou como ela
aparecera. E o objeto certamente ndo pode prever o que sera preservado, omitido ou justaposto durante a
montagem. E o que também ocorre € que mesmo quando as pessoas se véem num filme finalizado, elas
nédo podem prever como o filme afetaré outros. I1sso é verdade especialmente com objetos dos filmes
etnograficos, que na maioria das vezes nunca antes estiveram em um filme” (traducao nossa).
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(...) verifica-se que a comunidade em si ndo tem a consciéncia de ser um
quilombo (mesmo no sentido de remanescéncia quilombola) o que mostra que
historicamente o conceito foi sendo construido de fora para dentro, antes tomados
como rejeicdo e, gradativamente assumido (por alguns) como conhecimento,
principalmente a partir de discursos construidos por grupos externos ao Talhado.
(NOBREGA, 2007, p.94)

Este grau de interferéncia a que se € possivel chegar com a realizacéo de
um documentério é uma das principais pautas de Karl Heider no trato da ética na
realizacdo de um filme etnografico. Um diretor e sua equipe captam seu material, criam
relacBes, na maioria das vezes efémeras, langcam seu produto final (que por vezes nao
chega na comunidade retratada), e as comunicac¢des se encerram por ai. Heider ainda
nos aponta a ideia de responsabilidade atrelada ao ato de registrar e estudar um grupo
étnico.

The great problem, of course, is to anticipate the potential damage a film might do
to people’s physical, social, and psychological welfare, as well as to the “safety,
dignity, or privacy of the people” with whom we work. The ethnographic filmmaker,

as well as the ethnographer, must be aware of the considerable responsibility that
accompanies the license to study and to film.*® (HEIDER, 1976-2006, p.111)

Em Atléntico Negro, a “ocultacdo” de informacdes relativas a producéo
ndo é mera negligéncia ou artefato filmico; acaba por criar uma realidade e um elo de
amizade do qual ndo conhecemos a origem. Parés, por exemplo, afirma que a relacdo
entre os dois sacerdotes “se iniciou em 1995, quando, apds uma viagem ao Benin, levei a
Pai Euclides uma carta e uma fotografia do Avimanjenon, assim como um video das
festas celebradas no seu templo de Uida.” (PARES, 1998)

Em uma das sequéncias finais do documentario, a equipe de Barbieri
chega a Casa Fanti-Ashanti, e o diretor € visto empunhando um bastdo cerimonial,
enquanto a narragdo descreve que “Avimanjenon, de Ouida, mandou por intermédio da
equipe deste documentario, varios presentes para Pai Euclides de S&o Luis do

Maranh&o®” (fotogramas 17 e 18).

% “0 grande problema, é claro, é prever o dano potencial que um filme pode causar ao bem-estar fisico,
social e psicoldgico das pessoas, assim como a “seguranca, dignidade ou privacidade das pessoas” com
guem trabalhamos. O cineasta etnogréafico, assim como o etnégrafo, devem estar atentos a consideravel
responsabilidade que acompanha sua permissao para estudar e para filmar.” (tradugdo nossa)

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=5h55TyNcGiY&t=2871s

Acesso em: 21 Jan. 2020.
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Fotogramas 17 e 18 - Renato Barbieri conduzindo o bastdo - Ritual de recebimento

Nesta sequéncia, fica bastante evidente o potencial de construgcao
histérica e ideoldgica contido na linguagem cinematografica. O narrador segue reiterando
uma proximidade e uma relacdo entre os sacerdotes: “O valor simbdlico deste presente,
expressa bem o respeito e a admiracdo mitua que a Africa e o Brasil mantém entre si”

(46min00s). Parés, por sua vez, nos traz informagfes que minam esta construcéo.

(...) mas é ai que a linguagem cinematogréafica, com sua inevitavel construcédo e
recorte da realidade, joga a favor da intencionalidade ideolégica do filme. O
documentario néo fala, por exemplo, que foi Pai Euclides quem pediu o bastédo
cerimonial, e que foi a equipe do filme que teve que pagar o presente, e assim por
diante. A cena de recepcdo do bastdo cerimonial foi obviamente representada
para ser filmada e ndo parece responder a nenhuma tradicdo ritual da casa, o que,
de novo, evidencia a capacidade que tem a produ¢do de um documentario para
alterar ou gerar novas realidades. Essa capacidade intrinseca e manipuladora do
filme ndo deve ser necessariamente negativa, ja que, as vezes, pode levar a gerar
situacdes capazes de revelar informacfes que ndo seriam acessiveis de outro
modo. (PARES, 1998, p.372)

A partir das informagBes que Parés possuia sobre a relacdo entre os
sacerdotes e sobre pormenores da producao, o pesquisador faz uma avaliagdo do quesito
etnografico em Atlantico Negro, voltando ao conceito de “indice de etnograficidade” de
Karl Heider.

O diretor de um documentario deve tomar uma infinidade de op¢des de realizacédo
e é no conjunto dessas escolhas (conscientes ou inconscientes) que reside o grau
de fidelidade, autenticidade ou ‘“realismo” do produto. Uma série de escolhas,
como a utilizagcéo de planos longos, respeito ao som original das imagens, podem
acrescentar o “indice de etnograficidade” de um documentario. No caso de
Atlantico Negro, diriamos que o “indice de etnograficidade”, dadas as escolhas
realizadas, ndo é muito alto. (PARES, 1998, p.374)

Assim como feito por Claudine de France, o principal contra-argumento

elaborado por Sarah Pink, referente a registros etnograficos, concerne a intrinseca
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inexatiddo do registro visual, e também aponta a necessidade de se contextualizar a

“etnograficidade” do material em relacé&o ao publico que o recebe.

Here | propose three main criticisms of this approach. First, it is usually impossible
or inappropriate to video-record people or culture ‘undisturbed’; people in a video
are always ‘people in a video’. Moreover, like any ethnographic representation,
research footage is inevitably constructed. Secondly, ethnographic knowledge
does not necessarily exist as observable facts. (...) | argued that ethnographic
knowledge is better understood as originating from fieldwork experiences.
Knowledge is produced in conversation and negotiation between informants and
researcher, rather than existing as an objective reality that may be recorded and
taken home in a notebook, camera film or tape. Thirdly, (...), the question of the
‘ethnographicness’ of video footage does not depend entirely on its content or on
the intentionality of the video maker, but it's ethnographicness is contextual. In the
broadest sense a video is ‘ethnographic’ when its viewer(s) judge that it represents
information of ethnographic interest. Therefore video footage can never be purely
ethnographic: a video recording that ethnographers see as representing
ethnographic knowledge about an event and how it is experienced might, in their
informants’ eyes, be a video of a birthday party. This broad and contextual
definition of ethnographic video invites the possibility for a range of different genres
of video to be ‘ethnographic’. This includes not only ethnographers’ video footage,
but (for example) home movies, events videoed by informants for ethnographers,
indigenous videos made for self-representation to external bodies and
documentary videos made through collaborations between researchers and
informants as part of applied research. None of these recordings are essentially
ethnographic, but may become so when they are implicated in an ethnographic
project.*” (PINK, 2007, p.98)

No caso de Atléntico Negro, tendemos a priorizar as proposicoes de
Heider e também as criticas desenvolvidas por Parés, por entendermos que a forma com
gue o material foi manipulado extrapola questdes sagradas e ancestrais, tdo importantes
para a vivéncia negra no Brasil. Este extrapolamento demonstra duas coisas: a falta de

aprofundamento em relacdo ao assunto tratado e o desprezo as matrizes da cultura afro-

37 Aqui, proponho trés criticas principais a essa abordagem. Primeiro, geralmente & impossivel ou
inapropriado gravar pessoas ou cultura 'inalterados’; as pessoas em um video sdo sempre "pessoas em um
video". Além disso, como qualquer representacdo etnografica, as filmagens da pesquisa séao
inevitavelmente construidas. Em segundo lugar, o conhecimento etnografico ndo existe necessariamente
como fatos observaveis. (...) argumentei que o conhecimento etnografico é melhor entendido como
originario de experiéncias de trabalho de campo. O conhecimento é produzido nas conversas e negociacdes
entre os informantes e o pesquisador, em vez de existir como uma realidade objetiva que pode ser gravada
e levada para casa em um caderno, filme ou fita. Em terceiro lugar, (...), a questdo da 'etnograficidade' das
imagens de video ndo depende inteiramente de seu conteddo ou da intencionalidade do criador de video,
mas sua etnografia € contextual. No sentido mais amplo, um video é "etnografico" quando seus
espectadores julgam que representam informacgdes de interesse etnografico. Portanto, as imagens de video
nunca podem ser puramente etnograficas: uma gravagdo de video que os etnografos véem como
representando conhecimento etnografico sobre um evento e como ele é vivenciado pode, aos olhos de seus
informantes, ser um video de uma festa de aniversario. Essa definicdo ampla e contextual de video
etnografico convida a possibilidade de varios géneros de video serem "etnograficos". Isso inclui ndo apenas
as filmagens de etndgrafos, mas (por exemplo) filmes caseiros, eventos gravados por informantes para
etnografos, videos indigenas feitos para auto-representacéo a 6rgéos externos e videos documentais feitos
por meio de colaboracdes entre pesquisadores e informantes como parte da pesquisa aplicada. Nenhuma
dessas gravacdes é essencialmente etnogréfica, mas pode se tornar assim quando estao envolvidas em um
projeto etnografico. (traducéo nossa)
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brasileira. O primeiro ponto esta diretamente ligado ao “indice de etnograficidade”. Ja o
segundo, evoca novamente a problematizacdo do “ponto oculto”, desde a concepcéao da
obra até a composicdo de equipe.

As escolhas nesta composicéo sédo bastante peculiares. Observamos que
a trilha sonora € assinada por Kodiak Bachine, artista branco ligado a musica eletrénica
na década de 1980, opcdo incompreensivel tratando-se de um tema tdo tocante as
africanidades e no qual temos a musicalidade negra brasileira como uma das grandes
referencias mundiais. Fato semelhante ocorre na escolha dos historiadores e
antropologos entrevistados no lado do Brasil, com a excecdo de uma breve fala do
antropodlogo Julio Braga apenas.

Essa construgdo de vozes brancas narrando a diaspora africana nos
remete novamente a arvore do esquecimento, que € apresentada no documentario pelo
historiador beninense Karl Emanuel:

Neste lugar se encontrava a arvore do esquecimento. Os escravos homens
deviam dar nove voltas em torno dela. As mulheres sete. Depois disso supunha-se
gue os escravos perdiam a memoéria e esqueciam seu passado, suas origens e
sua identidade cultural, para se tornarem seres sem nenhuma vontade de reagir
ou se rebelar. Que aberracao! Que contradi¢cao! Na histéria humana alguém ja viu
um nagd esquecer suas origens e sua identidade cultural, se ela esta tdo marcada
em seu rosto e tdo incrustada em seu coracdo? Mas ele ndo esquecia nada,
porque quando chegava la recriava suas divindades, mas na metafisica daqui o
esquecimento devia segui-lo, pois se ndo esquecesse ele poderia amaldicoar o
pais. Ora, o rei ndo queria jamais que 0s escravos 0 amaldicoassem. Cerimdnias
eram feitas para terminar com as maldicdes. Saindo da boca de alguém que morre
ou de alguém que parte para sempre essas maldicdes eram temiveis, segundo

nossa ideologia religiosa. E entéo rezavam pelos escravos na praia para que eles
fizessem uma boa viagem. (ATLANTICO NEGRO, 1997, 15min54s)

Entendemos que esse apagamento segue em curso quando as vozes
negras séo silenciadas ou marginalizadas em um documentario em que sao o tema
central. Em outro ponto central do documentario, também percebemos, em concordancia
com Parés, um silenciamento nas questdes raciais e histéricas da didspora no Brasil. A
temética dos Agudas (fotogramas 19, 20, 21 e 22), brasileiros alforriados que retornaram
ao Benin, ocupa um grande trecho na parte central do documentario, e traz um

aprofundamento deste fluxo, embora néo o faga do lado de ca.

A énfase dada a representacdo dos Aguda é talvez um dos aspectos mais
notaveis do documentario, ja que, em consonancia com a ideologia do Atlantico
Negro, aponta para as repercussdes da diaspora brasileira na Africa e apresenta
um tema pouco conhecido do publico brasileiro. Porém, essa énfase no lado
africano, tanto na questdo da escraviddo como no tema dos Aguda, minimiza
importantes aspectos histdricos do lado brasileiro, como, por exemplo, o processo
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de adaptacdo e resisténcia dos afro-descendentes no Brasil, e a iniciativa de
alguns desses afro-brasileiros, como Martiniano Eliseu do Bonfim, na dindmica de
comunicacao transatlantica e a sua contribuicdo na configuragdo do candomblé
contemporaneo. (PARES, 1998, p.371)

Fotogramas 19, 20, 21 e 22 - Agudas: cerimonias e festejos afro brasileiros

Algumas ceriménias e ritos dos Agudas vao sendo exibidos®, assim como
uma contextualizacdo do periodo de seu retorno até a época de realizacdo do
documentario. Nota-se uma prevaléncia do catolicismo entre os Agudas, e os festejos do
Senhor do Bonfim sdo “a mais importante celebracdo dos Aguda em relacdo as suas
raizes brasileiras”. (36min42s) A partir do Carnaval do Bonfim, a imagem do oceano nos
remete a Bahia, mais precisamente nos festejos de lemanja.Parés ainda relaciona outras
guestbes desconexas no filme, mas o principal fator ausente no documentario é o debate
sobre a questdo do racismo religioso. Nado ha sequer uma fala, seja do narrador, seja dos
entrevistados, que aponte para qualquer preconceito sofrido pelas religides de matriz afro-
brasileira. Toda a exposicéo é feita como se houvesse uma grande harmonia nacional em
torno das diferentes religiosidades praticadas. O fato € que localizar uma pratica negra
afrodiaspdrica em um contexto historico e geopolitico, como busca fazer Barbieri em
Atlantico Negro, sem resgatar a demonizacdo ou mesmo a proibicdo legal dessas

religiosidades, nos apontam algumas possibilidades. Pode representar uma estratégia

% Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=5h55TyNcGiY&t=2871s
Acesso em: 21 Jan. 2020.


https://www.youtube.com/watch?v=5h55TyNcGiY&t=2871s
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marqueteira para melhor aceitacdo e popularizacdo do filme, e pode também indicar a

falta de sensibilidade com a questéo racial por parte dos idealizadores.

No Brasil, os gestos violentos contra as “religibes” de matrizes africanas se
configuram em meio a uma dupla marca negativa: a) a exotizacdo e demonizacao,
por serem crencas ndo-cristds ou ndo ligadas a cultura que a Europa — e suas
projecdes no “mundo desenvolvido” — adotou para si (e isso incluiria, inclusive,
uma convivéncia menos atritante com religides judaicas ou islamicas, por
exemplo); b) o racismo, por serem estas “religibes” constituidas por pessoas
negras e formadas por elementos africanos e indigenas. Ambas as dimensfes
estdo interligadas, de modo que, na maioria dos casos, a propria exotizagdo e
demonizagdo é um produto do racismo. (FLOR DO NASCIMENTO, 2017, p.53)

Atlantico Negro, na rota dos Orixas (1997) ndo é passivel apenas de
criticas. Enaltecer as africanidades enquanto esséncia da cultura brasileira jamais pode
ser visto como uma acao negativa, pelo contrario. Porém, tal acdo, esvaziada de sentido e
de recortes adequados ao patamar atual de racismo em que nossa sociedade ainda se
encontra, tende a nao trazer alteracdes desse patamar, mas sim naturalizar a existéncia
das religiosidades afro-brasileiras sem abordar que tal naturalizacdo ndo se da sem uma
critica contundente ao racismo, seja ele religioso, estrutural, estruturante, etc.

O filme, contudo, teve uma boa acolhida nas comunidades religiosas afro-
brasileiras e também dentro do MNU (Movimento Negro Unificado), presentes na estreia
do documentario (PARES, 1998). E possivel também encontra-lo em diversos planos de
ensino de cursos de graduacdo no Brasil e como referéncia no portal do MEC e da TV
Escola, além de uma premiacdo consideravel®. Esse alcance e aceitacdo da obra a
conferem um status referencial nas producdes audiovisuais sobre a religiosidade afro-
brasileira.Veremos a seguir que Pedra da Memoaria (2011) traca um percurso diferente na
guestdo etnografica, e utiliza-se de uma linguagem documental distinta de Atl&ntico
Negro, mas também ndo busca uma reflexdo quanto as questdes raciais que compdem

sua tematica.

% Prémio Pierre Verger: Exceléncia — ABA-Associacéo Brasileira de Antropologia, 2000; Prémio Margarida
de Prata — CNBB, 1999; Prémio Manuel Diegues Jr. — 6° Festival Internacional do Filme Etnografico;
Prémios do Juri Oficial e de Publico — 6° Festival de Cinema de Cuiaba; Prémios de Melhor Documentario e
Fotografia — 6° Vitoria CineVideo; Prémio Camera de Cinema — 31° Festival de Brasilia do Cinema
Brasileiro; filme finalista do Grande Prémio Brasileiro de Cinema — Documentério, 1999. - Fonte: Gaya
Filmes - disponivel em http://www.gayafilmes.com/filme/atlantico-negro-na-rota-dos-orixas/



http://www.gayafilmes.com/filme/atlantico-negro-na-rota-dos-orixas/
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3.2 PEDRA DA MEMORIA (2011)

As incontaveis influéncias culturais oriundas do continente africano sao,
em verdade, a esséncia da construcdo do povo brasileiro. As expressdes estéticas que
resultam do culto a divindades das nacées jeje, nagé e banto*’, inundam a musicalidade,
a corporeidade e a propria gastronomia nacional. Esta 6bvia e ainda assim tdo
invisibilizada realidade é exibida no documentéario Pedra da Memdria (2011), de Renata
Amaral. O filme religa os continentes do Atlantico Negro, a partir da figura de Pai Euclides
de Talabyan, babalorixa® da casa Fanti Ashanti*’, de S&o Luis do Maranhdo (MA). Ao
conduzir o pai de santo ao Benin, os paralelismos entre as religiosidades e suas praticas
séo tragados, e diferentes estéticas, sobretudo na musica e na danca, sdo sobrepostas
em ambos os lados do oceano, conduzindo a uma homogeneizacdo estético-territorial.
Renata Amaral é pesquisadora musical, e em seus projetos realiza incursdes na cultura
popular brasileira, rearranjando e difundindo musicalidades de comunidades tradicionais
do Brasil, sobretudo do estado do Maranhao. Entendemos que, diferentemente de Renato
Barbieri, ndo s6 o tempo de pesquisa para a realizacgdo do documentario, mas
especialmente a relacdo de Renata com a Casa Fanti-Ashanti por uma década
previamente a producdo, onde inclusive é detentora do cargo de lyabassé* da casa*, faz

com que a perspectiva da diretora seja diferenciada. Neste aspecto, vemos 0 “ponto

40“A nacdo, portanto, dos antigos africanos na Bahia foi aos poucos perdendo sua conotagdo politica para
se transformar num conceito quase exclusivamente teolégico. Nagdo passou a ser, desse modo, o padrao
ideologico e ritual dos terreiros de candomblé da Bahia estes sim, fundados por africanos angolas, congos,
jejes, nagos, - sacerdotes iniciados de seus antigos cultos, que souberam dar aos grupos que formaram a
norma dos ritos e o corpo doutrinério que se vém transmitindo através os tempos e a mudanga nos tempos”
LIMA, Vivaldo da Costa. O conceito de “nacdo” nos candomblés da Bahia. In Afro-asia n.12.
Salvador: UFBA, 1976, p.77.

4 Acima de todos se encontra o babalorixa, ou pai de santo, sacerdote supremo se a seita € dirigida por
homem - ou a ialorixa, ou mae de santo, sacerdotisa suprema se a seita € dirigida por mulher". O babalorixa
€ o chefe do culto; tem por conseguinte toda autoridade sobre o conjunto dos fiéis, indo até a possibilidade
de acoita-los se faltam com seus deveres; € quem prepara 0s objetos sagrados, quem dirige as festas
publicas ou privadas, quem identifica as divindades que entdo se manifestam, quem controla os sacrificios e
as iniciagfes, quem consulta os obi (e algumas vezes os blzios) para conhecer a vontade dos orixa.
(BASTIDE, 1958, p.66)

42 A Casa Fanti-Ashanti, apesar de ndo ser um dos terreiros de mina mais antigos de S&o Luis, € um dos
mais conhecidos. Foi fundada em 1954, por Euclides Menezes Ferreira, mas s6 comecgou a funcionar, como
casa de mina em 1958, apés a inauguracao do barracdo construido para a realizacdo de rituais, no sitio do
Igapara (as margens do rio Bacanga). O terreiro, denominado na época de sua fundagéo: “Tenda de Séo
Jorge Jardim de Ueira”, funcionou durante seis anos no sitio do Igapara. Em 1964 transferiu-se para o bairro
Cruzeiro do Anil, na época ainda pouco urbanizado, onde se tornou mais conhecido como Fanti-Ashanti -
nome de 'nagdo’ africana popularizada no Brasil depois de Introdugdo a Antropologia Brasileira (s.d), de
Arthur Ramos, e que aparece no estatuto do terreiro publicado em 1974, ao lado de seu nome antigo.
Segundo Pai Euclides, sua casa é Fanti-Ashanti porque ele foi iniciado na mina no, ja desaparecido, terreiro
do Egito (Ilé Nyame) - fundado por uma africana de Cumassi (Gana) de nome Basilia Sofia (Massinocd
Alapong) - por ele considerado ber¢o da mina fanti-ashanti. (FERRETTI, 1991, p.2)

3 Responsavel pela cozinha nas casas de asé (BASTIDE, 1960)
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oculto” posto em xeque, ja que ocorre uma busca pelo “negro introjetado em si”
(NASCIMENTO, 1976), através de uma busca espiritual e ancestral por parte de Renata.
Desta forma, diminuem as possibilidades de um olhar exotizador, diferentemente do que
percebemos em Atldntico Negro, na rota dos Orixas. O “ponto oculto” jamais se anula,
mas € minimizado quando ha um movimento feito no sentido de sair de uma zona de
privilégio racial (ainda que socialmente este ndo seja passivel de anulacdo) e de se
partilhar de uma vivéncia e de uma cosmovisdo as quais pessoas brancas nao estdo
ambientadas.

(...) através da religido os afro-brasileiros conservaram os tracos de uma
cosmovisao africana; encontraram uma alternativa para os sistemas hegemonicos
gue negavam dignidade aos negros e um modo de reconstruir sua identidade nas
Américas. Se os quilombos foram uma forma de resisténcia politica, as religides
afro-brasileiras foram uma forma de resisténcia cultural. (STAM, 2008, p.302)

Este rompimento se torna mais viavel a partir da religiosidade afro-
brasileira, pelas suas préprias concepcdes hierarquicas e onde a humildade e o respeito
aos “mais velhos” (com maior tempo de iniciacdo) s&o a base para a vida comunitaria. E
neste sentido de relacdo que se da uma o6tica exotizada ou com relagédo de pertencimento,
assim aproximando-se da realidade. Esta presenca é descrita por Ferndo Pessoa Ramos
ao citar o diretor estadunidense Robert Flaherty. “Flaherty engravida-se longamente de
presenca, para depois condensa-la em imagem e articula-la em narrativa, de modo que a
intensidade original seja preservada” (RAMOS, 2001). Ainda assim, essa relacao

estabelecida também pode tornar-se um desafio para a realizagéo.

Para alguns antropdlogos que tém experiéncias de aproximacdo e familiaridade
com as religides afro-brasileira (como simpatizantes, frequentadores ocasionais ou
adeptos) em periodos anteriores a realizacdo da pesquisa etnografica, a
observacdo participante pode assumir outros significados pois, para eles, a
imersdo no campo nao tem a funcéo, propriamente, de propiciar a familiaridade
com o universo dos seus observados, mas tornar aquilo que aparentemente lhes é
“familiar” em “estranho”. Se, por um lado, o antropélogo pode contar com uma
maior seguranca em estabelecer contato e conviver no ambiente da pesquisa, pois
parte do codigo de comportamento do grupo ele conhece, por outro, seu esforgo
serd redobrado para ndo restringir a pesquisa as relacbes e posi¢bes mais
contingenciais a sua prépria experiéncia de vida na religido. (SILVA, 2000, p.69)

Neste ponto podemos compreender um chogue entre o que tomamos por

um “ponto oculto” minimizado e a busca por um olhar ndo romantizado na producgéo

4 Entrevista concedida & Radio Cultura disponivel em
http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/supertonica/arquivo/renata-amaral-tradicao-musical-e-memoria



http://culturabrasil.cmais.com.br/programas/supertonica/arquivo/renata-amaral-tradicao-musical-e-memoria
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documental. Documentarios antropoldgicos, e mais especificamente os etnogréficos,
como 0s aqui estudados, possuem uma especificidade no que tange as possiveis
utilizagbes da linguagem cinematogréfica, e a questdo da autoria, tdo central em nossa

pesquisa, € de complexa afericdo em registros das praticas religiosas afro-brasileiras.

(...) sabemos que qualquer atividade humana se desenvolve no espago e no
tempo segundo um programa mais ou menos estabelecido. A grande maioria das
atividades da cultural material obedece a programas mais rigidos, com pequena
margem de imponderavel. J& algumas manifestacdes de carater ritual como os
ritos de possessédo, por exemplo, partem de uma base pré-determinada, mas
evoluem de maneira mais ou menos imprevisivel. A maneira como os agentes do
processo manejam 0 espaco e 0 tempo para implementar sua atividade
chamamos de auto-mise en scéne. Por outro lado, para realizar o seu registro o
cineasta deve jogar com os elementos especificos da linguagem cinematografica
gue também concernem o espago e o tempo, como angulos, enquadramentos,
duracéo dos planos, etc. Com essa operacao estara efetuando a sua prépria mise
en scene. Diferentemente do que acontece com a auto-mise en scéne das
pessoas filmadas (atores) no filme de ficcdo que € toda ela modelada pelo diretor,
sendo mesmo o resultado a mise en scéne deste, no filme etnografico ela é, em
principio, assunto apenas das pessoas filmadas e s a elas diz respeito.

Em termos cinematograficos, portanto, considera-se que a apreensdo de uma
manifestacdo humana qualquer se traduz em um processo de interacdo de dois
processos de mise en scéne: a auto-mise en scéne das pessoas filmadas e a mise
en scéne do cineasta. E da combinagdo desses dois processos que nasce 0
documentério antropolégico. (FREIRE, 2005, p.56-57)

Por ser um documentario pautado em uma grande diversidade de
estéticas e manifestacdes culturais afro-brasileiras, poderiamos esperar que a resultante
desta combinagcdo de mise en scénes em Pedra da Memdria apresentaria uma grande
variabilidade. O que notamos, porém, é um resultado harménico em meio a tamanha
diversidade, fator que atribuimos exatamente a “mise en scéne do cineasta’ e ao “ponto
oculto” minimizado. Vemos, em Pedra da Memoria, um maior “indice de etnograficidade”,
especialmente pela maior voz cedida aos participes da religido e pela completa auséncia
da “voz-de-Deus”.

O projeto partiu desta comunhdo de Renata com Pai Euclides, onde a
reminiscéncia de Atlantico Negro alimentou os anseios do babalorixd em realizar a
conexdo com o Benin fisicamente. Encontramos nos créditos do documentario a mengao
da produtora Videografia, do diretor de nosso outro objeto, fato curioso que
provavelmente se deve a um apoio nas questdes da producédo e contatos no Benin, e
também acesso aos arquivos de Atlantico Negro.

A proposta foi levada adiante com o aporte de um prémio da Funarte,
além de contar com o patrocinio da CHESF (Companhia Hidrelétrica do S&o Francisco).

Anteriormente, a diretora realizava um projeto cultural na casa, “chamado Boi de
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Encantado, tinha como proposta trabalhar com as criancas e adolescentes da
comunidade, reorganizando o grupo de Bumba Boi da Casa” (AMARAL, 2013), também

financiado pela Funarte.

(...) o desejo ha muito acalentado por Pai Euclides de ir & Africa deram forma ao
projeto seguinte, Pedra da Memdria, 0 qual tinha como proposta uma nova
residéncia artistica na Casa, precedida de uma viagem ao Benin (Africa
Ocidental), tendo como objetivo uma investigacdo estética entre o0s géneros
tradicionais cultivados no Brasil e no pais africano, revelando seus vinculos e
particularidades. Propondo ainda a continuidade do trabalho com as criangas e a
finalizacdo de um documentario, Pedra da Memoria recebeu novamente, em 2010,
o Prémio Intera¢des Estéticas da Funarte, dessa vez para uma residéncia artistica
mais longa, de seis meses. (AMARAL, 2013, p.223)

O documentério inicia com o plano do tronco de uma arvore (Baoba,
também conhecida como arvore da vida), com diversas raizes, entra em fade in*, com um

movimento de tilt*® up, ao passo que um letreiro de introducéo é descortinado:

O babalorixa Euclides Talabyan, chefe da Casa Fanti Ashanti, um dos principais
templos afro religiosos do Brasil, e sua yakekeré Isabel Onsemawyi, viajaram pela
primeira vez ao Benin (Africa ocidental), indo ao encontro da cultura de seus
ancestrais, com a qual dialogam cotidianamente.

Em contraponto, na outra margem, este didlogo acontece com os Agudas,
descendentes de ex escravos brasileiros retornados ao Benin apds a aboli¢do, que
cultivam também, h& mais de um século, a cultura brasileira de seus
antepassados. (PEDRA DA MEMORIA, 00min57s)

Aqui temos 0 uso da palavra escrita com a imagem, com o reforco do
sentido do tronco enraizado com a ancestralidade em questdo. Na sequéncia, a voz de
pai Euclides em off”” narra as influéncias desta ancestralidade desde o seu nascimento e
durante sua infancia, ao passo que o video apresenta a silhueta de um menino, com uma
construcéo tipica de pau-a-pique** compondo o fundo do quadro. Aos poucos é tracado
um desenho sobre esta silhueta, e ndo por acaso. O desenho € do artista argentino
Carybé, e esta confluéncia ocorre em diversos pontos do documentario.Trataremos

brevemente da presenca dos desenhos de Carybé (Lanus, 7 de fevereiro de 1911 —

450 surgir da imagem a partir de uma tela escura ou clara, que gradualmente atinge a sua intensidade
normal de luz.

Disponivel em:

https://www.ancine.gov.br/media/Termos_Tecnicos_Cinema_Audiovisual 29042008.pdf

Acesso em: 6 Mai. 2019.

6 Movimentag&o da camara no sentido vertical, sobre o seu eixo horizontal.

4" Texto que acompanha a acéo do filme, pronunciado por um locutor ou locutora que ndo aparecem em
cena

“8 Técnica construtiva que utiliza a terra crua como principal componente, juntamente com madeira, bambu
ou cipé para criar uma trama que sustentara a construcdo, amplamente utilizada na regido Nordeste do
Brasil.



https://pt.wikipedia.org/wiki/1911
https://pt.wikipedia.org/wiki/7_de_fevereiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Lan%C3%BAs
https://www.ancine.gov.br/media/Termos_Tecnicos_Cinema_Audiovisual_29042008.pdf
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Salvador, 2 de outubro de 1997) em Pedra da Memoria. Hector Julio Paride Bernabd
nasceu na Argentina, mas desenvolveu a maior parte de seu trabalho artistico no Brasil,
onde viveu a partir de 1950 e envolveu-se com as praticas das religiosidades de matriz
afro-brasileira. Ao lado de outros artistas, compds um grupo de projecao que frequentou e
até mesmo ocupou cargos dentro do Ilé Asé Opb Afonja, conduzido por uma das lalorixas

mais respeitadas no candomblé brasileiro, Mae Senhora.

A principal referéncia religiosa deste grupo foi o terreiro 11&é Axé Opd Afonja, que
teve seu auge na época em que era conduzido por Mae Senhora (1942 a 1967),
uma mde de santo negra que soube aglutinar em torno de si outras importantes
liderangas religiosas e uma parcela influente da classe artistica e intelectual. Neste
terreiro, ocuparam postos honorificos Jorge Amado, Pierre Verger, Dorival
Caymmi, além do proprio Carybé. (SILVA, 2012, p.1)

Esta proximidade e prética da religido conduziram o trabalho de Carybé
na sua carreira artistica, e também o levaram ao Benin por duas vezes, viagens
registradas no livro Impressbées de Carybé nas Suas Visitas ao Benin em 1969 e 1987.
Nesta publicacdo, constam desenhos que retratam o cotidiano e também cenas de
praticas religiosas no Benin.

O primeiro deles (fotograma 23) aparece em Pedra da Memdria em
01min42s, e compde a introducdo do filme, e também é capa da publicacdo de Carybeé.
Diversos outros desenhos do mesmo trabalho séo utilizados também na composicdo dos
letreiros que identificam as festividades e cerimbnias que estdo em curso no video

(fotogramas 24 a 28)*.

“9 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKIiH6IxI
Acesso em: 7 Mai. 2019.
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Maracate Nagho-* .
Estrela Prilhante do” Recife
Recife, PE

Fotograma 28 - sobreposicao do desenho de Carybé

Assim como acontece no primeiro desenho, que vai sendo redesenhado
sobre a silhueta de um menino, em outros pontos do filme a mesma técnica € empregada.
Aqui, o0 que se vé é também um emprego desta midia para reforcar a conexao ancestral
Brasil-Benin, ja que desenhos de impressdes do artista no Benin sdo redesenhados sobre
as imagens de pessoas também no Brasil.

A mencéo honrosa aos desenhos das viagens de Carybé é fruto ndo
apenas de uma valorizacdo do trabalho do desenhista, mas também do proprio
reconhecimento do quanto a arte, no sentido da ligacdo com a religiosidade, é
potencializada quando o autor esta inserido no culto as divindades, fato que ocorre tanto
com Carybé quanto com Renata Amaral.

A segunda sequéncia apresenta o titulo do filme, e é o registro de um
trecho de uma ceriménia religiosa de tambor de mina*®, umas das principais expressdes
da Casa Fanti Ashanti, conhecida por seu sincretismo entre as diferentes nagdes de culto
afro-brasileiro. A letra da cantiga entoada € a prépria expressao que da nome ao filme:

Eu fui marcado pela Pedra da Memoria

Eu fui marcado pela Pedra da Memoria
Pelo Pai senhor dos Mestres, pelo Pai senhor da glédria,

*® Tambor de mina, ou simplesmente mina, é uma manifestacéo religiosa de origem africana que, surgindo
no Maranhao, difundiu-se amplamente no Para, Amazonas, Piaui, Rio de Janeiro, Sdo Paulo e outros
Estados brasileiros, levada, principalmente, por pais e maes-de-santo do Maranhdo e do Para ou por
pessoas por eles iniciadas. Os terreiros de mina mais antigos de Sao Luis foram fundados por africanas
antes da abolicdo da escraviddo: a Casa das Minas-jeje, consagrada ao vodun Zomadonu, e a Casa de
Nagd, consagrada ao orixa Xangd, ambas ainda em funcionamento. Embora a mina tenha tomado aquelas
duas casas como modelo, incorpora elementos de outras 'nagfes' africanas, de culturas europeéias e
amerindias.(FERRETI, 1991, p.2)
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Pelo Pai senhor dos Mestres, pelo Pai senhor da gldria.

Tambor de Mina - Casa Fanti Ashanti - Sdo Luis do Maranh&o

Durante a cerimbnia, € possivel identificar as convergéncias
caracteristicas dos cultos de matriz africana, envolvendo danca, percusséo e o entoar das
cantigas. Essa sincronia, porém, néo € vazia de significado e de propdsito. No tambor de
mina, assim como em outras religiosidades oriundas do ocidente africano, o toque dos
tambores somado aos pontos cantados e a danca, tem como funcdo conduzir os médiuns
presentes ao transe®, ou, no caso do tambor de mina, a chegada das encantadas®. Tanto
Pai Euclides quanto outros participes iniciam a rodar®®, movimento caracteristico das
dancas candomblecistas e que costumeiramente conduz ao encantamento. “A possessao
do fiel por seres espirituais é, assim, uma importante expressao sacramental em torno da
afro-diaspora” (STAM, 2008), e aqui abrimos espaco para avaliar este veiculo ancestral, o
corpo, enquanto meio para diversas manifestacdes e memoérias da ancestralidade.A
grande jornada dos escravizados e de todas as geracfes descendentes destes povos é a
luta pela manutengé&o de tradigdes milenares e de sua cosmovisao. Por serem culturas de
cunho majoritariamente oral, um outro veiculo torna-se indispensavel nestes processos de

permanéncia e de continuidade da ancestralidade.

O corpo € lugar-zero do campo perceptivo, € um limite a partir do qual se define
um outro, seja coisa ou pessoa. O corpo serve-nos de bussola, meio de orientagéo
com referéncia aos outros. Quanto mais livre sente-se um corpo, maior o alcance
desse poder de orientar-se por si mesmo, por seus proprios padrdes. (SODRE,
1988, p.123)

O corpo negro afrodiasporico € tanto baluarte de resisténcia quanto portal
memorial das nacdes. E corpo de orixa, é corpo de combate a espada colonizadora. Este
meio, tdo potente mas também tdo delicado e finito, é visto em Pedra da Memoria
enquanto propagador estético, enquanto elo entre as musicalidades, as dancas e o
transe. A estes corpos coube a carga e a proeza de salvaguarda dos cultos religiosos

africanos, pois os cativos aqui chegados e as geracdes vindouras “contavam somente

L0 Transe de possessao é prototipico das religides chamadas meditinicas, ou seja, aquelas praticas
religiosas em que ha uma manifestagao corporea do metafisico, de uma entidade ou divindade - A rigor,
este fato social é de ordem fenomenolégica, pelo menos em sua aproximacao inicial. (COSTA, 2014, p.73)
20 canto e a danca tornam-se mais animados depois da 'descida’ das encantadas e varias delas
aproveitam os pequenos intervalos entre uma musica e outra para cumprimentar pessoas da casa ou da
assisténcia. (FERRETI, 1991, p.6)

*3 Os médiuns que incorporam entidades s&o também chamados de rodantes
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com O corpo e a memoria, que traziam como referéncias, revivendo e reativando
identidades no contexto perverso da escravidao no Brasil” (SABINO, 2015).

Embora néo aborde o transe, no intuito de afirmar o corpo enquanto
objeto construtivo e delineador das nossas racionalidades, o filésofo francés Maurice
Merleau-Ponty, em seu livro Fenomenologia da Percepcdo, propondo uma dinamica
constante na percepcado de mundo do individuo, ndo fossilizada, explana a mediagdo do

COIpo nestes processos.

(...) nosso corpo ndo € apenas um espaco expressivo entre todos os outros. Este é
apenas 0 corpo constituido. Ele € a origem de todos os outros, 0 proprio
movimento de expressdo, aquilo que projeta as significagBes no exterior dando-
Ihes um lugar, aquilo que faz com que elas comecem a existir como coisas, sob
nossas maos, sob nossos olhos. Se nosso corpo ndo nos impde, como o faz ao
animal, instintos definidos desde o nascimento, pelo menos é ele que da a nossa
vida a forma da generalidade e que prolonga nossos atos pessoais em
disposicBes estaveis. Nesse sentido, nossa natureza ndo é um velho costume, ja
gue o costume pressupde a forma de passividade da natureza. O corpo é nosso
meio geral de ter um mundo. (MERLEAU-PONTY, 1999, p.202-203)

Essa corporeidade criativa e construtiva é o ponto de onde tudo parte em
Pedra da Memoria. “O corpo inteiro se torna um simulacro da divindade” (BASTIDE,
2001), portanto o mesmo veiculo que recebe as entidades voduns e orixas € o corpo que
pede e cria ou replica as musicalidades para as santidades. Como define o Babalorixa
Pedro Almeida, a corpo-oralidade € fator que “fundamenta as relagbes de permanéncia,
visto que as tensdes diasporicas forjaram o corpo como principal ambiente de todo o
Candomblé” (ALMEIDA, 2019). O cultivar e preparar dos alimentos para os cultos é
produto do corpo em movimento e em transformacéo. A construcédo dos tambores, desde
a cura das peles dos animais utilizados nos rituais até o corte e trabalho dos troncos de
madeira e afins, até o toque ritualistico que acaba por se converter em cultura popular. O

corpo neste documentério € a fonte direta do saber ancestral.

S&o muitas as acdes repetidas das tradicdes ancestrais, outras foram adaptadas,
algumas criadas ou fundidas, mas tém sempre no corpo possivel, no corpo do
trabalho, o principal elemento-base para realizar, nos momentos permitidos, a
celebracdo da pessoa com a sua histéria, sempre marcada pela muasica e danca.
(SABINO, 2015, p.x)

A cosmovisao ligada a essa ancestralidade é abordada em Ori (1989),
filme da diretora Raquel Gerber, que tem como premissa 0 movimento negro no Brasil, a
partir de uma perspectiva ligada a religiosidade, proposta pela historiadora, pesquisadora

e militante do movimento negro Beatriz Nascimento. Ainda que as marcas de uma direcao
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branca sejam inevitaveis, estas sdo minimizadas pelo fato de constarem as “balizas
enegrecidas” contidas nos textos de Beatriz. A abordagem de Nascimento reforca as

analogias e confluéncias apresentadas em Pedra da Memoria.

Para Beatriz Nascimento o corpo negro se constitui e se redefine na experiéncia
da didspora e na transmigragdo (por exemplo, da senzala para o quilombo, do
campo para a cidade, do Nordeste para o Sudeste). Seus textos, sobretudo em
Ori, apontam uma significativa preocupacdo com essa (re)definicdo corpoérea.
Neste tema, a encontramos discorrendo acerca da sua propria imagem, da “perda
da imagem” que atingia os(as) escravizados(as) e da busca dessa (ou de outra)
imagem perdida na diaspora. (RATTS, 2011, p.65)

Na medida em que havia um intercambio entre mercadores e africanos, chefes,
mercadores também, havia uma relacdo escravo/escravo como também de
intercambio, uma change. Essa troca era do nivel do soul, da alma, do homem
escravo. Ele troca com o outro a experiéncia do sofrer. A experiéncia da perda da
imagem. A experiéncia do exilio. (NASCIMENTO apud RATTS, 1989, p.66).

Pedra da Memadria tem como uma de suas principais virtudes traduzir esta
ligacdo entre a ancestralidade, o corpo e as criacdes estéticas, e o discurso busca evitar
uma exotizacdo desses mesmos corpos. Robert Stam traga um panorama sobre as
representacdes da cultura e da identidade negra no Brasil. Em um capitulo a parte, Stam
trata da religido afro-brasileira e de suas cria¢des estéticas, indo de encontro ao que é

visto em Pedra da Memodria.

O misticismo gregério da expresséo religiosa afro-brasileira esta simbioticamente
ligado ao carnaval e a representacéo negra em geral. A representagéo e as artes,
a danca, a musica e o espetaculo, estdo no proprio amago das religibes de transe
africanas. Se os tambores n&o soarem, os deuses ndo virdo. Como observa
Robert Farris Thompson, a arte participa do processo ritual ndo apenas honrando
as divindades mas também invocando a sua presenca e a sua ag¢do. Objetos
sagrados encarnam axé e eficiéncia ritual. As artes - fantasia, danc¢a, poesia,
musica - criam a atmosfera apropriada para a adoracdo. (STAM, 2008, p.306-307)

Ao fim da sequéncia em questdo, uma das médiuns atinge o
encantamento, e entdo a musica para. O corte nos leva a um superclose® dos olhos de
Pai Euclides, que comeca a entoar outra cantiga, e neste momento outro corte leva o
babalorixa ao Benin, onde inicia-se a préxima sequéncia.O plano que abre a sequéncia

seguinte mostra Pai Euclides em frente a um monumento chamado Portdo do né&o-

** Plano muito proximo que mostra, por exemplo, somente a cabeca de um ator, dominando praticamente
toda a tela.
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retorno® (fotograma 29)*°, que foi erigido durante uma onda de patrimonializacdo da
histéria da escraviddo na década de 1990, pela Organizacdo das Nacdes Unidas. Esta
escolha demonstra a construgdo discursiva proposta pela diretora Renata Amaral. Ao
filmar o sacerdote vindo do portal em direcdo ao oceano, trajado com roupas distintas da
ritualistica jeje, a autora imprime o peso de uma ancestralidade que cruzou o oceano e

gue é carregada pelo personagem.

O percurso, porém, ndo o conduz ao oceano, mas sim a praia da cidade
de Ouidah, na costa do Benin, e, para tecer a trama narrativa, leva Pai Euclides a festa
anual dos Voduns do Benin. Na festividade, vemos elementos comuns aos da cerimdnia
inicial do filme. Os ritmos marcados pelos ogans® e entoados por participantes, as vestes

tradicionais®® e também dos médiuns que recebem® as entidades voduns, e também as

>0 Ginico monumento construido no quadro do projeto Rota do Escravo desenvolvido pela UNESCO é o
Portdo do ndo-retorno. Situado na praia, no fim da Rota dos Escravos, o imponente portdo foi inaugurado no
més de novembro de 1995. O monumento, concebido e decorado pelo artista beninense Fortuné Bandeira,
segue uma estética monumental a moda soviética, simbolizando o lugar onde os cativos eram embarcados
em direcdo as Américas. (ARAUJO, 2009, p.x)

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKiH6Ix Acesso em: 19 Mai. 20109.

"0 que define 0 ogan em oposicéo aos filhos de santo no é o fato de deixar de possuir um orixa (cada um
de nés tem sempre o seu), e sim ndo poder ser possuido por ele. Todo candomblé compreende
obrigatoriamente um conjunto de pessoas que ndo podem, de modo nenhum, cair em transe: os ogan do
lado masculino, as ekedy do lado feminino, da mesma forma que também compreende obrigatoriamente
uma confraria de filhas de santo que entram em éxtase. (BASTIDE, 1958, p.61)

%8 Cabe ressaltar que nos cultos de matriz africana, determinados postos hierarquicos e tempo de iniciagéo
religiosa sao delimitadores para uso de determinadas vestimentas.

*9No sentido de incorporac&o
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distingcdes hierarquicas habituais dos cultos de matriz africana vao sendo demonstrados
plano a plano, permeadas por apresentacdes de danca e musica de diferentes grupos do
pais. Esta sequéncia novamente é finalizada com o transe de um dos presentes na
festividade. Neste momento, é iniciado o depoimento da Yakekeré® Isabel Onsemawyi,
gue viajou ao Benin junto de Pai Euclides e da equipe de filmagem. Ela narra suas

impressdes acerca do festival:

Eu achei assim, tudo muito bonito, os pontos de vodun, o vodun com 0s grupos
também que se apresentaram l4, eu gostei muito. Mas o0 que mais me chamou a
atengéo, o que mais me mexeu, foi o povo, na beira da praia, com seus olhares,
distantes, como se estivessem buscando vidas que se foram naquela praia, e que
ndo voltaram mais. (08min18s)

O filme faz um retorno ao Maranh&o, e traz as memoarias das pessoas que
conviveram com Pai Euclides, narradas pelo proprio. Nas imagens, a ilustragdo com
figuras do cotidiano de terreiros de Sao Luis e também do Benin sdo mescladas e véo
pontuando os nomes elencados pelo sacerdote. Durante esta enumeracdo de pessoas,
faz-se crer que as imagens sao referéncias aos homes apontados por Pai Euclides, mas
ao final, a introducéo de fotografias antigas® (fotogramas 30 e 31) e a fala do babalorixa

demonstram tratar-se de pessoas mortas, vivas apenas em sua memoria.

0 Chamada em lingua africana iya kékéré ou jibonam, a qual substitui a mae de santo em caso de
impedimento e muitas vezes, mas ndo obrigatoriamente, toma-lhe o lugar quando morre. Se o candomblé
for dirigido por um homem em lugar de uma mulher, por um "pai" em lugar de "mae", seu papel é ainda mais
importante; é a jya kékéré que se ocupa das candidatas a iniciagdo, que as acompanha ao banho matinal,
lava-as com sabéo africano, corta-lhes o cabelo a tesoura, depila-lhes o corpo, traca o efun, etc. (BASTIDE,
1958, p.60)

®1 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKIiH6Ix|

Acesso em: 21 Mai. 2019.
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Fotograma 31 - retratos de ég‘l!ms nas paredes

O documentério segue apresentando ceriménias e musicalidades fruto do
sincretismo religioso dos cultos africanos com os povos originarios do Brasil. Ao fim desta
exibicdo, o som de um chocalho indigena € ligado por um corte seco ao som de um
chocalho na Festa dos Voduns do Benin. A partir dai, uma sequéncia de festividades,
cerimOnias e estéticas vao sendo sobrepostas, utilizando-se, principalmente, do recurso
da musicalidade enquanto fio condutor. Mesmo sendo fruto do som direto, as musicas

destas estéticas possuem uma aproximacao ritmica e de andamento tdo acentuada que
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possibilitou uma montagem na qual uma mesma faixa de audio foi capaz de suportar
imagens de diferentes locais e expressdes. Podemos assim trazer mais duas categorias,
além da etnografica, para Pedra da Memodria, primeiramente enquanto um documentario
musical, inclusive coincidindo em conteido com a obra Tourou et Bitti (1967), de Jean
Rouch.
Requisito 6bvio para o documentario musical é, de fato, que a mausica
desempenhe papel fundamental em sua construcdo estrutural e tematica. Era o
caso de obras hoje classicas de Jean Rouch (Paris - 31 de Maio de 1917, Niger -

18 de Fevereiro de 2004) como Tourou et Bitti (1967) em que o toque dos
tambores deflagra o transe meditnico dos personagens. (RAMOS, 2012, p.129)

As fusbes na faixa de &udio também colaboram na transicdo entre as
estéticas. Para além das similaridades sonoras, a propria performance e os figurinos dos
personagens das diferentes expressdes apresentadas também €& muito proxima,
estabelecendo elos ancestrais adaptados as culturas locais ao longo da historia. Desta

forma, em segundo lugar, podemos atribuir também a categoria performatica ao filme.

(...) o documentario performético mistura livremente as técnicas expressivas que
dao textura e densidade a ficcdo (planos de ponto de vista, nUmeros musicais,
representacdes de estados subjetivos da mente, retrocessos, fotogramas
congelados etc.) com técnicas oratérias, para tratar das questdes sociais que nem
a ciéncia nem a razdo conseguem resolver.

O documentario performatico aproxima-se do dominio do cinema experimental, ou
de vanguarda, mas, finalmente, enfatiza menos a caracteristica independente do
filme ou video do que sua dimensdo expressiva relacionada com representacdes
gue nos enviam de volta ao mundo histérico em busca de seu significado
essencial. (NICHOLS, 2008, p.173)

Esta sequéncia causa um efeito de desterritorializagdo. No seu curso, o
espectador perde rapidamente o referencial, e ja ndo se torna possivel a distincdo entre
Africa e Brasil. Neste processo, a diretora foi capaz de potencializar e exaltar a existéncia
do Atlantico Negro, de suas matrizes e das suas trocas simbdlicas.

Retornamos ao Benin, onde uma cerimOnia Vodun acontece na
Coletividade Kpengla, na cidade de Abomey. Desta vez temos uma sequéncia mais
alongada apresentando o ritual, onde a diretora faz uso de alguns mecanismos de
linguagem como camera lenta e fusdes dentro de um mesmo plano. Ao mostrar 0s
Kpengla, a diretora ja faz uma introducdo aos escravizados libertos que retornaram ao

Benin no século XVIII.
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Pai Euclides relata sua admiracdo ao reconhecer o culto a mesma
divindade a qual ele pertence®, no caso, Obatald®. A partir deste relato, voltamos ao
Maranh&o na Casa Fanti-Ashanti, durante um ritual para esta mesma divindade, no qual o
babalorixa encontra-se vestido® deste Orixa (fotograma 32). Todos participantes vestem
exclusivamente branco, o que € regra nas festividades para Obatala. Enquanto Pai
Euclides versa sobre esta divindade, o plano de um péssaro voando é exibido (fotograma
33)%, e letreiros véo dispondo os principais elementos narrados, fundindo-se depois com

o tronco do Baoba e com aguas, e retornando as cenas do ritual.

Fotograma 32 - Pai Euclides vestido e incorporado de Obatala

62 Cada Ori ou cabeca tem um Orixa regente principal

% 0 termo varia entre os cultos, sendo que Pai Euclides utiliza Lissa (vodun), e nas na¢des mais difundidas
no Brasil e na Umbanda é chamado Oxala (yoruba)

% Ap6s a incorporagédo de Orixas, os participantes que os recebem s&o vestidos com roupas relativas a
cada Orixa.

® Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKiH6IxI

Acesso em: 21 Mai. 2019.
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Fotograma 33 - letreiros e plano em fuséo

A partir destas ligagdes com Obatald, a narrativa migra para o Festejo do
Divino Espirito Santo, sincretismo com o catolicismo pautado na correlacdo Oxala - Jesus
Cristo - Senhor do Bonfim. O babalorixa segue com explicacdes acerca deste sincretismo,
e a filmagem retorna ao Benin na Festa do Senhor do Bonfim da Comunidade Aguda, em
Porto Novo.

Os Agudas sao descendentes diretos dos escravizados que retornaram
ao Benin, e mantém tradicGes e festejos que transitaram nos dois sentidos do Atlantico.
Uma bandeira do Brasil € empunhada no cortejo da festividade, realcando esta conexao
que perdura, enquanto as imagens seguem sendo mescladas entre o Festejo do Divino
Espirito Santo, no Maranhdo, e a Festa do Senhor do Bonfim, no Benin.

As imagens e sons vdo migrando para as Fanfarres®, e com a musica
como fio condutor diversas estéticas vao sendo exibidas, passando pelo frevo do Clube
de Bonecos do Recife, Festa da Burrinha dos Agudas, Maracatu Nac&o Estrela Brilhante
do Recife, Baido de Princesas da Casa Fanti-Ashanti, chegando até o Bumba-meu-boi do
Maranh&o, o qual Pai Euclides traca analogias com as pajelancas indigenas e também
com os cultos Egungun e Geledés da costa ocidental da Africa.Cada vez mais as imagens
migram para a comunidade dos Agudéas, e entdo inicia um depoimento da Yakekeré
Isabel sobre suas lembrancas de infancia, que coincidem com as praticas que ela

reconhece no Benin. O manejo e o trato da mandioca (fotograma 34)® tornam-se o

® Ritmo hibrido encontrado na porcéo ocidental africana e também no territério brasileiro, a Fanfarra.
®7 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKIiH6Ix|
Acesso em: 21 Mai. 2019.
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assunto principal do video, em ambos continentes, denotando a poténcia e importancia
desta planta na subsisténcia dos povos de ambos os territérios, e também sublinhando o

alimento como fator primordial da conex&do com o sagrado.

Oferecer comida no santuario - peji -, junto a uma arvore sagrada e compor
presentes as aguas do mar, dos rios, nas matas, nas ruas sdo maneiras de
estabelecer falas simbdlicas fundamentais a compreensdao de que comida
identifica, informa e assume estéticas peculiares conforme o destino e o
sentimento ali integrados. A comida é um dos mais notaveis meios de manter os
lagos sociais e hierarquizados de uma comunidade/terreiro. E & principalmente a
unido entre o homem e o sagrado. (SABINO, 2015, p.x)

¥ £ S W v & \
Fotograma 34 - manejo da mandioca no Benin

Apdés as imagens do tratamento da mandioca, pontuada por um céantico
dos Agudas, Pai Euclides inicia um relato sobre as fun¢fes de lavadeira de sua mée e de
pescador de seu pai, enquanto as imagens no Benin vao ilustrando as mesmas
atividades. Cenas de feira no Benin vao sendo exibidas na continuidade do relato, onde
se reforcam as semelhancas no modo de comercializar as producfes agricolas. Na
sequéncia, o sacerdote fala sobre as vestimentas da infancia. Ao final, o babalorixa diz
nao ter se sentido brasileiro ao estar naquelas terras, e sim como se pertencesse aquele
local. Enquanto isso mulheres da comunidade Aguda vao entoando um cantico ao ritmo

de suas palmas, acompanhando a camera em travelling® (fotograma 35). O sacerdote

68 camara em movimento na dolly acompanhando, por exemplo, o andar dos atores, na mesma velocidade.
Também, qualquer deslocamento horizontal da camara.
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também é mostrado sendo vestido e benzido pelo sacerdote local (fotograma 36)%. Os

créditos finais surgem em meio a novas cantigas, e Pai Euclides Talabyan sentencia:

A minha faculdade mesmo ou universidade é o mundo, é o tempo.
Pai Euclides Talabyan (1937-17/08/2015)

-

Fotogréma 36 - Pai Euclides e sacerdote vodun

No contexto das religiosidades afro-brasileiras, ndo existe uma verdade
Unica, mas sim uma verdade local e sagrada dentro de cada casa de axé.

Esta maleabilidade e também poténcia produzidas pela tradicdo oral
permitiram a diretora Renata Amaral trafegar por expressfdes estéticas bastante distintas.

Ainda que tenham raizes muiltiplas, pelas multiplas etnias e saberes extirpados de Africa,

% Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKiH6IxI
Acesso em: 21 Mai. 2019.



https://www.youtube.com/watch?v=aSHAKiH6IxI

102

€ bastante comum encontrar obras que tratem desta diversidade enquanto algo bastante
unificado.

Indo além, a territorialidade e a historicidade brasileiras foram
remodelando e reconformando de maneira secular estas praticas e cultos. Estes
encontros e desencontros ocasionados pela difusdo e hibridizacdo dos cultos religiosos
afro-brasileiros é a propria esséncia de Pedra da Memodria.

Além do documentario, o livro produzido durante a viagem e durante a
residéncia de Renata Amaral na Casa Fanti-Ashanti € um documento fotografico bastante
relevante, e contém ainda depoimentos pormenorizados de Pai Euclides e de outros
membros da casa. Mesmo néo tendo atingido a projecéo de Atléntico Negro, na rota dos
Orixas, o trabalho ganhou projecées nos cinemas do Itai’™ e no SESC-SP™. Cabe
destacar também a continuidade das investigacdes da diretora, ponto em que difere de
Renato Barbieri, ao seguir trabalhando com as culturas populares de matriz afro-
brasileira” em seus projetos musicais Ponto BR, onde reline mestres de diversas
musicalidades afro-brasileiras, o j4 citado A Barca, e também em seu mais recente
documentario: Guriatd (2018), no qual retrata a historia de Humberto de Maracana, um
dos mais populares mestres do Boi maranhense.

A cultura popular no Brasil € um grande resultado de uma resisténcia
ancestral afrodiaspérica sendo permanentemente posta em choque com as culturas
originarias e europeias. Este choque é produzido por corpos que lutam por manter seus
saberes e por aqueles que lutam por impor 0s seus.

O corpo negro no Brasil € alvo. Alvo politico, policial, racial, midiatico. Este
corpo atacado sem intervalos na nossa histéria € também o que corpo que gera uma
infinidade de estéticas em todo territério nacional. Estéticas que além da sua ligacéo
intrinseca com a parte espiritual, estdo também conectadas a propria necessidade de
resisténcia do corpo atacado.

Pedra da Memoria é a mostra de uma histéria e de um leque
cerimonialista que nédo trata de catalogar as expressdes culturais de origem afro-
brasileira, mas sim de reunir evidéncias dos seus tragos religiosos e seus paralelismos

encontrados em ambos os lados do Atlantico Negro.

Disponivel em: http://www.itaucinemas.com.br/filme/pedra-da-memoria Acesso em: 21 Mai. 2019.
"Disponivel em:
https://www.sescsp.org.br/online/artigo/9531_MOSTRA+PEDRA+DA+MEMORIA+UM+DIALOGO+ESTETIC
O+ENTRE+A+CULTURA+DO+BRASIL+E+BENIN Acesso em: 22 Mai. 2019.

"2 Disponivel em: http://acervomaraca.com.br/

Acesso em: 22 Mai. 2019.
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4 CONSIDERACOES FINAIS

Uma pesquisa que trilhe os caminhos do sagrado possui aspectos que,
para além do trabalho de pesquisa em conjunto com o orientador, fontes ancestrais e
demais participes da comunidade de asé, singularizam a experiéncia de um individuo que
trafega entre os meios académicos e religiosos durante sua jornada. Por este motivo,
diferentemente do restante do texto apresentado, apresento a escritura destas
consideracgfes finais em primeira pessoa, fato que se da também pela compreenséo da
suma importancia de minha ligagdo com o candomblé, tanto como motivador inicial do
projeto, quanto pelo processo iniciatico pelo qual passei nos momentos finais de
confeccdo dessa dissertacao.

Tal proposi¢do, ao meu ver, s6 tem cabimento neste momento do texto,
pois coincide com um momento de maturidade religiosa e de encontro e nascimento de
meu Orixa. Ndo haveria esta “competéncia” nos momentos anteriores, tampouco uma
autoetnografia seria adequada para o trato da teméatica e no estudo comparado das obras.

Em meados de novembro de 2019, jA com um andamento mais
acentuado da pesquisa, me encontrava em uma “gira” de Exu no lle Asé Baru, casa da
qual sou filho ha cerca de quatro anos. Em dado momento, em conversa com “Exu
Caveira”, tradicional entidade das giras de umbanda no Brasil, quando mencionei meu
trabalho de Mestrado e também meus planos de realizar minha iniciacdo no candomblé
apenas no ano de 2021, ouvi que ndo seria possivel finalizar meu Mestrado caso ndo
realizasse minha iniciacdo antes. Nao entrarei em meéritos de crencas ou descrengas, mas
a verdade é que tal afirmacédo continha uma pertinéncia completa com meu assunto, pois
a prépria iniciacdo, as conexfes com a ancestralidade, e também a vivéncia de uma
pessoa branca neste universo afro-brasileiro de certa maneira demandavam a
antecipacao deste processo.

Essa vivéncia a que me refiro € um lugar pelo qual os diretores dos
objetos dessa pesquisa também passaram, ou ao menos, espera-se que tenham
passado, ainda que ndo necessariamente pelo viés religioso. O ato de retratar o universo
e a religiosidade afro-brasileira exige um deslocamento de posicdo social; requer uma

ruptura com a compreensdo branca de mundo que possuimos. E um deslocar que
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perturba a identidade branca, fato que se da ndo apenas no patamar psicolégico, mas que
€ contundentemente pautado na corporeidade.

O corpo branco que move a pesquisa, que interage com 0S objetos
documentados, que atravessa um oceano ao lado de um corpo ou de um imaginario
negro, € um corpo que esta retratando uma alteridade que foi constituida historicamente
pela sua prépria branquitude. Sera possivel a este corpo branco, durante este processo,
deixar de ser universal, ou ainda, sentir-se enquanto alteridade?

N&o assumirei a responsabilidade de dar uma resposta definitiva a um
guestionamento tdo complexo, mas o inculcamento social a que somos submetidos ndo
permite grandes desvios de nossa identidade branca, por mais que tomemos uma
consciéncia de raca e de classe ao longo de nossa vida. O que acredito, porém, € em
uma evolucdo cognitiva e social que se da através da religido afro-brasileira, e mais
especificamente, através do candomblé, em suas diferentes linhas.

Retorno aqui a contribuicdo do Babalorixa Pedro Almeida que utilizei
acerca da “corpo-oralidade”. Para contextualizar, pai Pedro é filho carnal de minha
lyalorixa, mée Edna de Baru, e publicou em 2019 o livro Corpo-oralidade: memoria e
permanéncia no candomblé, tratando, em suma, do que sinaliza o titulo de seu projeto
principal: “o corpo como recurso-agente-veiculo da memoria, manutencéo e permanéncia
da cultura de terreiro” (ALMEIDA, 2019). O sacerdote, que reside em Curitiba, além da
ligagéo carnal com minha lyalorixa, se faz presente em diversos ritos da casa, onde seus
ensinamentos sdo compartilhados e onde é possivel averiguar a esséncia transposta no
livro.

No ponto em que cito uma possivel evolugdo cognitiva e social de um

sujeito branco, trago a colocacao de pai Pedro:

(...) posto que a iniciacdo evolui de rito de passagem para condicdo fundamental
para viver as “Africas do Brasil, parece pertinente tratar o processo iniciatico com a
finalidade de reconhecer os processos co-evolutivos inerentes a estas relacdes.
(ALMEIDA, 2019, p.37)

7

“Viver as Africas do Brasil” é o deslocar racial que cito a partir do processo
iniciatico. O corpo branco, tomado ndo somente por uma cosmovisao negra, mas também
por um orixa, ancestral remoto negro, tem no momento do transe, em especial, sua
identidade rompida e reconfigurada. Seus movimentos ndo mais |he pertencem. Sua

postura universal ja ndo pode ser exercida.
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O incorporar de um orixa ndo configura uma resposta ao “ponto oculto”,
necessariamente. O “ponto oculto” esta relacionado com uma forma de representacéo e
com um olhar cristalizados. No momento pés-transe o sujeito branco volta a ser branco e
toda sua carga social e audiovisual sdo retomadas, o que nao impede que o processo do
transe o faca evoluir e recondicionar lentamente essas amarras. A iniciacdo no

candomblé, para além do transe, trata de um renascimento.

Fundamentalmente, a iniciagdo gera um novo individuo, pois a partir do momento
gue seu corpo é munido deste repertorio ancestral ele passa a ver o mundo com
outros olhos, ou seja, nasce com 0 novo iniciado um novo mundo, o mundo
ancestral. Os nag6s usam uma expresséo que se aproxima do termo casamento
para representar a iniciagdo, uma metafora da nova vida que o iniciado adentra.
(ALMEIDA, 2019, p.40)

Essa “nova vida” traz um descortinar, bastante gradual, que conste, do
“ponto oculto” em nos, sujeitos brancos, cristalizado. Ainda que nesta pesquisa o0 “ponto
oculto” tenha sido utilizado como meio de leitura para as representacdes cinematograficas
negras produzidas por sujeitos brancos, a relagao social baseada no racismo abala-se da
mesma forma, ja que tanto a socializacdo quanto a representacdo da alteridade estédo
pautadas na construcao identitaria.

Como observou-se neste trabalho, o cinema brasileiro fez movimentos de
progressdo e também de regressao na representacdo negra. Apés um periodo inicial de
total excluséo, a elaboracéo dos estereostipos ocorrida nas chanchadas ainda tem reflexos
no cinema e sobretudo na televisdo, onde programas com pretensdes “coOmicas” renovam
esteredtipos que pareciam extintos. O periodo do Cinema Novo foi grande campo de
batalha ideoldgica, onde o quesito raca ndo foi posto em primeiro plano, e por esse
mesmo motivo, junto a organizacdo e fortalecimento do movimento negro no Brasil,
possibilitou uma articulacao critica e uma demanda histérica na representacdo racial no
cinema brasileiro, onde a historiadora Beatriz Nascimento teve papel central.

Atléantico Negro, na rota dos Orixas (1997) e Pedra da Memoria (2011)
nao sao escolhas casuais ou ocorridas pela proximidade dos enredos. Se eu afirmasse
gue “cairam no colo”, estaria sendo mais justo. Mas a verdade € que me foram “trazidas”,
um presente e um indicativo de nossos deuses. No ano de 2015, enquanto membro de
um grupo de maracatu da cidade de Foz do Iguacu, fui um dos proponentes de um grupo
de estudos para trazer questdes da religiosidade afro-brasileira e dos fundamentos do
maracatu de baque virado, assuntos indissociaveis. Em determinado encontro, sem meu

conhecimento prévio, foi exibido Atlantico Negro, e assim o assisti pela primeira vez.
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Minha capacidade critica em relacdo as questfes raciais ainda era bastante pequena, e
minha ligacdo com a religido também viria no decorrer do mesmo ano.

No fim do ano de 2017, o projeto aqui citado de Renata Amaral, Ponto
BR, apresentou-se na Feira Internacional do Livro de Foz do Iguagu. Dona Zezé de
Menezes, integrante do grupo, € Ekedi da Casa Fanti-Ashanti. Ao fim da apresentacéao,
nos conhecemos e fomos a um bar da cidade, onde pudemos (eu e minha companheira)
conversar em particular por horas, sobre religido, musicalidades afro-brasileiras e sobre
nossas praticas (naquele momento ja haviamos fundado nosso proprio grupo de
maracatu). Em dado momento, Dona Zezé nos indagou: -Vocés ja assistiram Pedra da
Memoria? Respondemos que nao, e ela nos indicou fortemente o filme, e o resumiu.
Assistimos o filme, e gostamos bastante do documentario. Meses depois viria 0 propdsito
de ingressar no Mestrado, e meu desejo de estudar a religiosidade afro-brasileira atrelada
de alguma forma ao audiovisual foi sanado com a proposta, alcancada em conjunto com
minha companheira, de estudar estes dois documentérios, e o resultado foi a aprovacéo
Nno processo seletivo.

Atlantico Negro foi um documentario que causou certa comog¢ado quando
lancado. A presenca do MNU e de Mae Stella de Oxdssi, colaboradora e brevemente
retratada no filme, chancelaram a estreia e consequentemente a distribuicdo do filme
enquanto um produto de acordo com as demandas dos setores religiosos e ativistas. Ndo
restam duvidas de que a obra tem extrema importancia cinematografica, especialmente
no periodo em que foi lancada. Contudo, quando sdo observados quesitos mais
detalhados da religido e da historicidade da didspora africana, os problemas surgem e a
forma com que algumas “informacdes” foram produzidas despertam a necessidade de
uma melhor revisdo do documento. Assim vemos 0 “ponto oculto” seguir sua trajetoria na
producdo nacional, e a “voz de Deus”, tdo presente e marcante neste filme, faz ressaltar
ainda mais a forca autorizante branca. Para além destes problemas, entendo que exp6r
as praticas religiosas e o universo afro-brasileiro sem suscitar o tema do racismo é
desperdicar uma oportunidade potente, especialmente quando estdo unidos setores
distintos nessa jornada.

A mesma auséncia de discussdo é sentida em Pedra da Memdria. Nao
existem no cinema quaisquer obrigagbes com a realidade ou com as reivindicagdes dos
movimentos sociais e identitarios. Ainda assim, dado o contexto Unico que se configura no
Brasil, abordar o racismo, social e religioso, ndo pode ser visto como ponto facultativo

7

guando a religido afro-brasileira € posta em cena. Em Pedra da Memodria a diretora
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Renata Amaral opta por tracar paralelos religiosos a partir de estéticas e manifestacoes
da cultura popular, o que ameniza as tensfes de se assumir um compromisso com a
historicidade, como feito em Atlantico Negro. Entendo que este olhar de Renata seja
advindo da sua vivéncia de terreiro, onde aprendemos que “0s ritos justificam os mitos”, e
gue a transmissdo de um saber pode ser feita de maneiras variadas, ndo sendo a dureza
de uma narrativa ocidentalizada a melhor opcdo. Essas opc¢bOes tomadas nao se
fundamentam apenas na criatividade ou profissionalismo de um diretor cinematografico,
mas na sua experiéncia social e religiosa, neste caso.

Esta pesquisa teve um desenvolvimento que aliou buscas académicas,
religiosas e raciais, e as reconformacdes do “eu” pesquisador moldaram a textualidade e
as buscas referenciais durante o processo.

O fazer negro, quando invade a realidade branca, choca, incomoda,
afronta. Mas também cativa, apaixona e faz com que nds questionemos a nossa propria
construcdo enquanto sujeitos sociais ou mesmo enquanto seres vivos habitantes de um
conglomerado de matéria. Essas consequéncias do fazer negro invadindo a vida e a
sociabilidade branca ocorrem com mais preponderancia em alguns segmentos da religido
e também da cultura popular. Aqui, faco questdo de adentrar em minha relacdo com o
maracatu de baque-virado, ou maracatu nacao.

Esse tipo de maracatu tem origem nas coroacdes dos reis do Congo,
festividade e expressao negra que remontam ao século XVII no Brasil. Na década de
1990, apos séculos de resisténcia e de refutar as previsbes de extingdo, o maracatu de
baque-virado ganhou o Brasil e o mundo, e nessa avalanche que foi e segue sendo a
expansao de tal expressao, a questdo racial € constantemente posta em xeque.

A participagcdo de sujeitos brancos em uma expressado tdo oprimida é
origem de diversos debates sobre racismo, protagonismo e apropriacdo dentro dos
grupos e nacdes de maracatu. Gostaria, antes de dar continuidade, de fazer uma ressalva
quanto a expressao “cultura popular”, ressalva nao feita por mim, mas por Mestre Afonso
Aguiar, mestre da Nacao Le&do Coroado, a mais antiga em atividade ininterrupta (1863), e
falecido em abril de 2018. Mestre Afonso, dentre outras lutas e reivindicacoes,
pessoalmente me apresentou o questionamento do termo popular, dizendo que: - popular
€ sertanejo e essas coisas, maracatu € cultura de resisténcia. (AGUIAR, 2018)

Em uma sentencga aparentemente simpléria, Mestre Afonso foi capaz de
resumir 0s embates raciais e comerciais que tomam o maracatu de baque-virado

atualmente. Afonso nédo foi de maneira alguma contra a popularizagdo do maracatu, mas
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sempre esteve disposto a ir contra a mercantilizacdo e a usurpacao das comunidades-
sede dos maracatus. Jamais questionou a presenca de pessoas brancas tocando
maracatu, mas em contrapartida fez com que estas tomassem conhecimento do viés
religioso e também das ortodoxias envolvidas nos procedimentos sagrados da expressao.

O exemplo da tensao racial que envolve os maracatus desde o fim do
século XX faz-se proximo das tensdes ocorridas no campo da representagcao
cinematogréfica. Sujeitos brancos, detentores dos meios de se produzir, cinema ou
maracatu, raramente sao capazes de vislumbrar a possibilidade de ceder seu espaco de
privilégio, e especialmente, seu espaco de protagonismo. Este protagonismo nos é téao
valioso que faz com que queiramos seguir sendo os oficiais relatores das vidas negras em
nosso pais. Relatores, condutores, chanceleres. Seguimos, nds brancos, construindo para
destruir, e tomando posse para aniquilar. Para finalizar, deixo aqui uma toada tradicional
de maracatu, gravada por Mestre Toinho quando ainda estava a frente da Nacao Encanto

da Alegria, que para mim representa opressao e resisténcia, em poucas linhas:

Mas que sonho, tdo bonito,
n&o me deixaram sonhar,
lanceiro pega sua lanca,

vamaos pra rua lutar.
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