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Resumo: Este artigo é uma tentativa de iniciar uma discussao sobre a necessidade de descolonizar a
historiografia do audiovisual e do cinema brasileiros, chamando a atengéao para o fato de que o canone
foi criado mediante avaliagbes e escolhas de filmes e cineastas eurocéntricos, o que acabou por formar
uma narrativa branca e, portanto, hegemdnica, ainda embutida na estrutura assimétrica do poder
colonial e na subsequente subalternizagdo do Outro. O principal objetivo do artigo consiste em
contribuir para a conscientizagdo da representacdo negativa, estereotipada e limitada de personagens
indigenas, africanos e afrodescendentes, explicando suas origens. Com isso, visa incentivar estudos
mais aprofundados para desenvolver os poucos que temos. Para tal, o artigo traz uma apresentagéo
panoramica dos estudos existentes, especialmente sobre longas-metragens considerados candnicos
que se baseiam nos retratos e nos mitos desenvolvidos na arte e na literatura. Além disso, o artigo
aponta para a notéria auséncia de cineastas indigenas e afrodescendentes na historiografia e na
produgdo, mas indica também o aumento na producgédo atual e a necessidade de Ihe dar mais atengao
critica. Argumenta que para termos uma historiografia descolonial no Brasil seria necessario revisar o
canone e incluir outras epistemologias para futuramente incluir de maneira adequada a produgéo
afrodescendente e indigena.

Palavras-chave: Cinema brasileiro; Personagens indigenas; Personagens afro-brasileiros; Filmes
indigenas e afro-brasileiros.

Resumen: Este articulo es un intento de iniciar un debate sobre la necesidad de descolonizar la histo-
riografia audiovisual y cinematografica brasilefia, llamando la atencién sobre el hecho de que el canon
se cred a través de evaluaciones y selecciones de peliculas y cineastas eurocéntricos, que acabaron
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formando una narrativa blanca y, por lo tanto, hegemoénica, aun incrustada en la estructura asimétrica
del poder colonial y la subsiguiente subalternizacién del Otro. El objetivo principal del articulo es contri-
buir a la concienciaciéon sobre la representacidon negativa, estereotipada y limitada de los personajes
indigenas, africanos y afrodescendientes, explicando sus origenes. Con ello, pretende fomentar estu-
dios mas profundos que desarrollen los pocos que tenemos. Para ello, el articulo ofrece una visién
general de los estudios existentes, especialmente sobre los largometrajes considerados candnicos, que
se basan en los retratos y mitos desarrollados en el arte y la literatura. Ademas, el articulo sefiala la
notoria ausencia de cineastas indigenas y afrodescendientes en la historiografia y en la produccién,
pero también indica el aumento de la produccion actual y la necesidad de prestarle mas atencion criti-
ca. Sostiene que para tener una historiografia descolonial en Brasil seria necesario revisar el canon e
incluir otras epistemologias para estudiar adecuadamente la produccion afrodescendiente e indigena
en el futuro.

Palabras clave: Cine brasilefio; Personajes indigenas; Personajes afrobrasilefios; Peliculas indigenas
y afrobrasilefias.

Abstract: This article is an attempt to initiate a systematized discussion about the need to decolonize
the historiography of the Brazilian audiovisual and cinema, drawing attention to the fact that the canon
created through evaluations and choices of films and filmmakers ended up forming a white and,
therefore, hegemonic narrative, still embedded in the asymmetrical structure of colonial power and in
the subsequent subalternization of the Other. The main objective is to make a contribution to the
awareness of the negative, stereotypical and limited representation of indigenous, African and
afrodescendant characters, explaining its origins. Furthermore, it aims to encourage further studies that
build on the few we already have. To this end, the article brings a panoramic view of existing studies,
especially on feature films considered canonical that are based on the portrayals and myths developed
in art and literature. Furthermore, the article points to the notable absence of indigenous and
afrodescendant filmmakers in historiography and production, but also indicates the current increase in
production and the need to give it more critical attention. Thus, it argues that in order to have a
decolonial historiography in Brazil it would be necessary to revise the canon and include other
epistemologies, in order to adequately include afrodescendant and indigenous production in the future.

Keywords: Brazilian cinema; Indigenous characters; Afro-Brazilian characters; Indigenous films; Afro-
Brazilian films.

O cinema negro vive uma etapa transitéria particular. O universo
psicolégico e cultural nosso é diferente, e ndo pode ser compreendido
por brancos. Por cinema negro ndo quero dizer cinema com maioria de
negros (no elenco, ou na produgdo), mas um cinema em que a autoria
tem uma postura diaspérica negra (ARAUJO, 2005, p. 140).

Quando falamos em cinema indigena, sua maneira de fazer imagens,
de chegar com a cdmera, ndo podemos dizer que é tudo igual. O nosso
jeito guarani de fazer cinema talvez seja um pouco diferente dos
Kuikuro fazerem cinema, é outra cosmologia, até outro ritmo de filmar.
Talvez tenha outro tempo também. Por exemplo, eu, toda vez que pego
a cdmera, sempre tento que aquela cdmera entre como um guarani e
tenha também esse tempo guarani. Eu tenho que respeitar o tempo de
um Karai que eu esteja entrevistando porque ele tem todo o seu tempo,
tem que ter inspiragado para, depois, finalmente falar. E eu tenho que ter
tempo de ficar gravando. Os planos tém que ser mais longos para ter
essa sensagdo, para ndo mudar muito o ritmo e o tempo guarani
(ORTEGA apud WITTMAN et al, 2018, p. 159).
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Introdugao

A disciplina europeia de Estética e a forma como ela moldou a compreenséao
do fazer artistico no ocidente tem sido uma potente ferramenta colonial. Walter Mignolo
e Rolando Vazquez (2013) observam que “a Estética colonizou a estética em duas
diregbes: com o tempo, estabeleceram-se padrdes no e a partir do presente europeu.
E, no espacgo, foi projetada para toda a populagéo do planeta. A Estética e a Razao
tornaram-se dois novos conceitos incorporados na matriz do poder colonial.” A Estética
impds como universal a ideia de que a sensibilidade consiste na percepg¢ao da beleza
(da arte e da natureza em Kant), através da qual se alcanga a moral superior, existente
a priori. Através dessa ideia de superioridade foi possivel que a arte do Outro
racializado ou etnizado fosse apenas vista como artefato, considerado a partir de uma
postura antropologica redutora que diminuiu sua dimensao espiritual e sociopolitica.
Isso porque a relagdo entre o visivel (a arte) e o invisivel (0 mundo espiritual) fora
abandonada na Europa a partir da Antiguidade grega em favor de uma teoria que
subjugou o mundo sensivel ao inteligivel através da ideia da metafisica (Platdo).
Possibilitou que os supostos artefatos de outros povos fossem roubados e colocados
em museus, esvaziados de seus significados e fungbes, vandalizando-os e
desconectando-os de suas fungbes em suas comunidades.

Histérias da arte ocidentais — e a histéria do cinema e do audiovisual brasileiro
ndo €& excegdo — ainda escrevem sobretudo narrativas hegemoénicas para
apresentarem as obras de sucesso nacionais, escolhem para tal seus melhores filmes
e diretores, oferecem uma periodizagao de seus momentos-chave, e destacam assim
suas supostas maiores realizagbes estéticas." A canonizagdo de filmes brasileiros
classicos?, associados as ideias de uma arte e um cinema modernos que sugerem que
o cinema é reflexivo, pensa e faz pensar, demonstram essa metodologia ocidental de
criar uma narrativa hegemdnica. Pois, apesar da textura étnico-racial diversificada, a
pluralidade cultural e artistica do pais, e a existéncia de muitas cosmologias e
linguagens que coexistem no territério brasileiro, essas sdo lembradas de forma bem
superficial nesses filmes, muitas vezes distorcidas conforme a ideia da superioridade
da sensibilidade reflexiva de origem europeia.

' Veja, por exemplo, a lista dos 100 melhores filmes brasileiros de todos os tempos feita pela
ABRACCINE, Associagéo Brasileira de Criticos de Cinema
(https://pt.wikipedia.org/wiki/Lista_dos_100_melhores_filmes_brasileiros_segundo_a_ABRACCINE).

2 Por exemplo de renomados cineastas como Humberto Mauro e Alberto Cavalcanti do cinema mudo,
Leon Hirszman, Ruy Guerra, Caca Diegues, Glauber Rocha, Joaquim Pedro de Andrade e Nelson
Pereira dos Santos do Cinema Novo, Rogério Sganzerla e Julio Bressane do Cinema Marginal,
Eduardo Coutinho, Hector Babenco e Walter Lima Jr, do cinema da Retomada. Da época da
redemocratizagdo, Bruno Barreto, Ana Carolina, Carla Camuratti, Daniela Thomas, Fernando Meirelles,
Walter Salles, e Karim Ainouz da Retomada, para citar os mais conhecidos internacionalmente.
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Cabe ressaltar que 98,1% de todos os filmes brasileiros com incentivo
governamental e 93,2% dos filmes sem incentivo (sendo 2,7% de origem
desconhecida) foram realizados por homens brancos de classe média.® Suas
perspectivas sao, portanto, completamente moldadas por uma elite intelectual
ocidentalizada e privilegiada. Embora preocupados e atraidos pelo Outro racializado e
etnicizado, os filmes ficam na maior parte das vezes aquém de uma compreensao
mais aprofundada da estrutura do poder colonial subjacente e ainda existente — bem
como de seus efeitos, ou seja, da violéncia contra a populagcdo indigena e
afrodescendente —, e suas epistemologias, carecendo de uma verdadeira
compreensao de seu sofrimento e de suas cosmopercepgoes.

Apesar da metodologia habitualmente teleologica das historiografias
canonizantes acima referidas tenha sido desafiada também no Brasil desde a
influéncia da Nova Histoéria na década de 1980 (BERNADET, 2009), ainda € a maneira
mais comum de destacar e hierarquizar autores, estilos, movimentos e filmes.
Consoante o sistema de valores ocidentais e do conceito de estética colonial universal,
a historiografia do cinema brasileiro ressaltou as realizagdes de épocas e artistas
especificos. Obviamente, existem debates sobre o que pertence ao canone e
avaliagbes divergentes de certos movimentos (por exemplo, em relagdo ao Cinema
Novo e Cinema Marginal, a inclusdo de mulheres cineastas), mas também ha um
consenso inabalavel geral sobre a importancia de certos filmes e movimentos.*

Dada a preponderancia dos cineastas brancos do sexo masculino, repensar a
histéria do cinema e do audiovisual brasileiros e redesenhar seus parametros

nacionais requer nao apenas ir além de uma definigdo geograficamente especifica ao

3 Veja relatério da Ancine de 2016
(https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/informe_diversidade_2016.pdf).

4 Os primeiros filmes realizados no Brasil foram considerados “Bela Epoca” (BERNADET, 2008). Como
diretores fundadores foram escolhidos Humberto Mauro (ROCHA, 2003 [1963]) ou Mario Peixoto
(Instituto Moreira Salles, 2018). Os momentos-chaves s&o: o realismo carioca, porque considerado
atento aos desafios sociais do pais influenciado pelo neorrealismo italiano (VIANY, 1959); o Cinema
Novo, por desenvolver pouco antes e especialmente apds o golpe militar em 1964 uma estética
moderna ainda mais “nacional”, emparelhando a consciéncia social com diagndsticos politicos, muitas
vezes conscientes sobre a covardia da classe intelectual e média e a necessidade de resisténcia
(XAVIER, 1993; 2001; BERNADET, 2009); o renascimento do cinema apds a extingdo dos 6rgaos
governamentais de fomento durante o governo Collor em 1994 foi apelidado de Retomada (NAGIB,
2002; 2003), e foi igualmente celebrado porque levou, no final da década de 1990, a diversificagédo de
estilos e géneros (XAVIER, 2001). No entanto, os cineastas abandonaram uma estética mais caseira,
embora ainda dialogassem com ela, teoricamente associada as limitagdes do subdesenvolvimento
(chanchadas, estética da fome, Cinema Marginal, etc.), por padroes internacionais mais polidos em
termo cinematograficos e narrativos, enquanto ainda se concentravam nos desafios sociopoliticos do
Brasil — pobreza, injustica, trafico de drogas e criangas, violéncia, corrupgao —, mantendo seus cenarios
mais famosos — a favela e o interior. Essa nova abordagem atraiu, assim como o Cinema Novo, a
atengdo da critica internacional e foi prestigiada com prémios (Central do Brasil, Walter Salles, 1997 —
Globo de Ouro, Urso de Ouro de Berlim; Cidade de Deus, Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002 —
British Independent Film; Amarelo Manga, Claudio Assis — Toulouse, CICAE, Berlim; Tropa de Elite,
José Padilha, 2007 — Urso de Ouro de Berlim; Bacurau, Juliano Dornelles e Kleber Mendonga Filho,
2019 — Prémio do Juri em Cannes).
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olhar para conexdes e vinculos transnacionais, mas também solicita adotar uma
abordagem descolonial.> Em outras palavras, avaliar a exclusdo ou as abordagens dos
indigenas e afrodescendentes, de suas realidades, experiéncias, culturas e modos de
perceber o mundo, deve ser acompanhado pelo estudo de seus filmes e pela luta
politica de ter mais narrativas acerca de suas vidas e cosmopercepgdes. E imperativo
considerar dentro do territério nacional a diminuigdo de personagens racializados ou
etnicizados no audiovisual, a contorgdo e metaforizagdo de sua importancia, e o fato
de suas historias ndo terem sido contadas porque néo lhes foi dada quase nenhuma
oportunidade por detras das camaras ou em frente delas dado o racismo estrutural,
institucionalizado e o racismo como forma social (SODRE, 2023).

Consequentemente, este artigo € uma tentativa de iniciar uma discusséo
sistematizada sobre a necessidade de descolonizar a historiografia do cinema e do
audiovisual brasileiros, chamando atengédo para o fato de que o canone foi criado
mediante avaliagbes e escolhas de filmes e cineastas eurocéntricos. Como resultado,
temos uma narrativa branca e, desse modo, hegeménica, ainda embutida na estrutura
assimétrica do poder colonial e na subalternizagdo do Outro. O principal objetivo do
artigo consiste em contribuir para a conscientizagdo da representagdo negativa,
estereotipada e limitada de personagens indigenas, africanos e afrodescendentes,
explicando sua origem. Com isso, visa incentivar estudos futuros mais aprofundados.
Para tal, traz uma apresentagdo panorémica dos estudos existentes, especialmente
sobre longas-metragens consideradas canfnicas que se baseiam nos retratos e nos
mitos desenvolvidos na arte e na literatura. Além disso, o artigo aponta para a notéria
auséncia de cineastas indigenas e afrodescendentes tanto na historiografia como na
produgao, mas indica também um aumento na produgéo atual e a necessidade de Ihe
dar mais atengéo critica. Desta forma, argumenta que para termos uma historiografia
descolonial no Brasil seria necessario revisar o canone e sua perspectiva branca e
incluir outras epistemologias para futuramente incluir de maneira adequada a produgao
afrodescendente e indigena.

5 Adotarei o conceito descolonial em vez de decolonial. Embora no Brasil se utilize mais decolonial,
aqui se trata do entendimento que se trata de um processo em curso. Em outras palavras, para chegar
a um estado decolonial é preciso descolonizar primeiro. O uso de decolonial vem da inexisténcia do
termo no inglés, lingua na qual a bibliografia dos autores latino-americanos foi inicialmente publicada
(QUIJANO, 2006). Para um debate mais aprofundado sobre o termo veja Castro Gémez e Grosfoguel
(2007).
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Brasil pluriétnico, pluricultural e pluriepistemolégico

O Brasil € um pais pluriétnico, pluricultural e pluriepistemolégico. Colonizado
por Portugal, invadido em diferentes momentos pela Holanda e pela Franga, sua
populacao nativa, composta por mais de 300 nagdes diferentes que falam 274 linguas,
conta hoje com aproximadamente 1,1 milhdo de pessoas em territérios demarcados.®
O processo de miscigenagdo iniciou quando os conquistadores portugueses
encontraram em 1500 uma populagao entre 4 a 11 milhdes de indigenas que falavam
mais de 1.500 linguas e estavam organizados em aproximadamente 1.200 nagées,
das quais mais de trés quartos estédo extintas (CUNHA, 2012). Genocidio, doengas e
escravizagado diminuiram essa populagdo significativamente. Marina Basso Lacerda
(2010) sublinha a violagdo da populagdo feminina, combinada com o sequestro e a
escravizagao de cerca de 4,8 milhdes de africanos de diversas regides subsaarianas,’
que falavam aproximadamente 40 linguas diferentes (RODRIGUES, 1988b), e cujas
mulheres, como lembra Abdias Nascimento (2016), foram igualmente abusadas
sexualmente, o que promoveu a mistura étnico-racial do Brasil contemporaneo.

Além dos indigenas, 53% dos quase 200 milhdes de habitantes no Brasil do
Censo de 2010 se autodeclara preta® ou parda, ou seja, de descendéncia africana, de
dupla ou mdltipla heranga.® A propria ideia de miscigenagdo étnico-racial é fruto da
racializagdo pseudocientifica dos afrodescendentes e da etnizagdo antropoldgica dos
indigenas para inferioriza-los (ARRUTI, 1997). A hierarquizacédo racial ou étnica foi
utilizada como principal ferramenta e justificativa para a colonizagdo e suposta
civilizagdo das Américas, como apontam Abdias Nascimento (2016) e Anibal Quijano
(2006). Quando a aboligdo da escraviddao ocorreu em 1888, a miscigenagao
transformou-se em um problema socio-politico. Em vez de integrar os anteriormente
escravizados e criar territérios para os indigenas, as ideias nacionalistas e a politica
eugénica'® favoreceram o branqueamento e a europeizagdo da populagéo, formulados
em teorias (RODRIGUES, 1957) e leis racistas,'" e postos em pratica por meio da

6 Os numeros s&o estimativas baseadas no ultimo censo de 2010, veja IBGE (www.ibge.gov.br). O
numero de indigenas assimilados que vivem em cidades e aldeias € muito maior.

7 Veja IBGE (https://brasil500anos.ibge.gov.br/territorio-brasileiro-e-povoamento/negros).

80 IBGE usa a denominagdo “preto”. No texto usarei “negro” no sentido de uma categoria politica,
como € usado pelo movimento negro brasileiro, embora nos ultimos anos tenha sido também “preto”.
Quando falo de personagens em filmes, usarei a categoria cultural afrodescendente. Evitarei o conceito
afro-brasileiro, pois € uma categoria complexa e problematica, uma vez que foi introduzido por autores
brancos para descrever ndo apenas negros, mas também intelectuais e artistas brancos que
escreveram ou fizeram arte sobre temas e assuntos afro-brasileiros.

% Veja IBGE (www.ibge.gov.br).

°A politica eugénica no Brasil foi influenciada por pensadores europeus como Sir Francis Galton e
usada para explicar a inferioridade do Brasil por sua configuragéo racial (SCHWARCZ, 1993).

" Fago um breve e incompleto resumo da histéria que demonstra a implementagdo do racismo
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imigracao europeia. De acordo com Abdias Nascimento (2016) e Lélia Gonzalez
(2020), a ideia da democracia racial brasileira'? tornou-se um mito central, empregado
para negar e velar o racismo que estava se tornando estrutural, institucionalizado e
uma forma social, acompanhado pela perseguigéo violenta de expressdes culturais e
religides afrodescendentes. A populagéo nativa tem sido igualmente alvo de genocidio
e culturcidio perpétuos desde 1500, denuncia feita pelos autores indigenas Daniel
Munduruku (2009), David Kopenawa (2013), Ailton Krenak (2020) e Kaka Wera Jecupé
(2020), entre outros.

O Brasil sempre obscureceu em seus discursos na politica, na ciéncia, na
cultura e na arte — e o cinema e o audiovisual participaram disso — que deve todas as
suas riquezas e sua construgdo sociocultural ao conhecimento, as tradigbes, as
habilidades e ao trabalho forgado de sua populagao subalternizada. A experiéncia dos
africanos escravizados como agricultores, médicos, engenheiros, mineiros, artesaos,
musicos, ourives, cozinheiros, etc. foi usada em plantagdes, para a exploragéo de ouro
e diamantes, na construgao de igrejas e edificios, entre outras areas econdmicas, e
moldou profundamente a espiritualidade, as relagées interpessoais, a cultura e as artes
do Brasil (QUERINO, 1980; NASCIMENTO, 2016). No entanto, esse impacto esta
ocultado sob uma folclorizagdo desvalorizadora (NASCIMENTO, 2016), embora o
reconhecimento das conquistas e do impacto “amefricanos”® (GONZALEZ, 2020) ja
tenha sido reivindicado por alguns poucos estudiosos. O mesmo vale para a influéncia
do conhecimento indigena sobre astronomia, flora e fauna do territério, seu cultivo,
extracdo de borracha, preparagcao de alimentos, fitoterapia, habilidades artisticas,
cacga, pesca etc. (MUNDURUKU, 2009; JECUPE, 2020). Todos esses conhecimentos

estrutural no Brasil e a dificil passagem de afrodescendentes de objeto para sujeito de direito: primeiro,
os escravizados pertenciam a classe dos bens moveis, ao lado dos iméveis (PRUDENTE, 1988). O
Cédigo Penal (art. 179) definiu a redugdo de uma pessoa livre a escraviddo como crime, mas as
disposigOes filipinas foram mantidas para garantir os interesses econdmicos dos senhores. Em um
decreto de 1837, os afrodescendentes foram proibidos de frequentar a escola (ALMEIDA et al., 2016);
e em 1850 a “Lei de Terras” (Decreto 601) proibiu a compra de terras; ao mesmo tempo, em 1911, a
aquisicao de terras e a educagao foram garantidas aos imigrantes europeus (Decreto 9081). O Decreto
847 de 1890 proibia a expressao cultural e religiosa afro-brasileira, punidas por décadas com priséo.
Em 1934, a eugenia foi incluida na Constituicdo, visando o branqueamento da nagdo. No entanto, o
direito de voto foi concedido a populacédo afrodescendente, excluindo-se os analfabetos. Ja em 1937, o
6rgdo que articularia a luta por mais direitos e igualdade, a Frente Brasileira Negra, foi banido.
Somente em 1989, a Lei Cao (Decreto 7.716, de 1989) declarou o racismo um crime. O artigo 140 do
Cédigo Penal regulamenta os insultos raciais, e o Decreto 12.288 de 2010 instituiu o Estatuto da
Igualdade Racial.

2 A ideia de democracia racial surge com o famoso livro Casa grande e senzala, de Gilberto Freyre
(1964) [1933], que tinha um duplo objetivo: reconhecer a importancia do africano e de seus
descendentes na construgao do Brasil, mas também esconder a discriminagao racial.

3 “Amefricano” ¢ o conceito de Lélia Gonzalez (2020, p. 138) que visa reconhecer o “gigantesco
trabalho de dinamica cultural” realizado nas Américas para forjar uma consciéncia da contribui¢ao feita
pelos indigenas no continente americano e por aqueles que vieram, viveram e vivem nele, englobando
e destacando os descendentes dos povos originais, os africanos escravizados e aqueles que
resultaram do contato colonial.
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foram incorporados a cultura brasileira, mas apenas reconhecidos na denominagéao de
lugares, frutas, animais, etc.

O reconhecimento e a presenga indigena e afrodescendente nos filmes
brasileiros deixaram igualmente a desejar. Desde a década de 1960, quando a
auséncia de cineastas afrodescendentes foi percebida pela primeira vez como um
problema politico, os estudos do cinema e do audiovisual assumiram timidamente a
discussado do discurso do branqueamento e da supremacia branca e comegaram a
debrugar-se sobre a sub-representagdo e deturpagdo de personagens africanos e
afrodescendentes em alguns artigos (NEVES, 1968; SENNA, 1978; ARAUJO, 2006;
CANDIDO et al., 2015; CARVALHO E DOMINGUES, 2017) e livros (RODRIGUES,
1988A; ARAUJO, 2000; AUTRAN, 2011; SOUZA, 2006; 2011; 2015). Apenas
recentemente a questdo do audiovisual negro feminino tem recebido alguma atengao
(FERREIRA E SOUZA, 2017; SOBRINHO, 2017; SOUZA, 2020).

Figura 1: Jeferson De. Fotograma.
Fonte: https://www.youtube.com/watch?v=kOsmFmEWeio.

O notério problema da auséncia de cineastas afrodescendentes — para a
primeira geragéo s6 podemos pensar em um punhado, como Waldyr Onofre, Z6zimo
Bulbul, Antdnio Pitanga, Odilon Lopes, Adélia Sampaio e Agenor Alves —, levou a dois
manifestos no novo milénio (MONTEIRO, 2016). Jeferson De (2005) publicou o
primeiro durante o 11° Festival Internacional de Curtas Metragens, em Sao Paulo, pela
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primeira vez palco de uma mostra de cineastas negros, em 2000. O manifesto Génese
do Cinema Negro Brasileiro, apelidado de Dogma feijjoada, — ironicamente
referenciando o prato nacional mais famoso — adaptou a ideia do movimento
dinamarqués Dogma de 1999. Sugeriu o seguinte: “(1) o flme tem de ser dirigido por
realizador negro brasileiro; (2) o protagonista deve ser negro; (3) a tematica do filme
tem de estar relacionada com a cultura negra brasileira; (4) o filme tem de ter um
cronograma exequivel. Filmes-urgentes; (5) personagens estereotipados negros (ou
nao) estdo proibidos; (6) o roteiro devera privilegiar o negro comum brasileiro; (7)
super-heroéis ou bandidos deverao ser evitados.” (CARVALHO E DOMINGUES, 2017)
Na sequéncia, um grupo chamado Cinema Feijoada foi criado, exigindo, pela primeira
vez, de forma unificada e coletiva, direitos para os negros na industria cinematografica
brasileira.

Um segundo manifesto foi assinado por varios cineastas, atores e produtores
negros (Milton Gongalves, Antonio Pitanga, Ruth de Souza, Léa Garcia, Maria Ceica,
Mauricio Gongalves, Norton Nascimento, Antdnio Pompéo, Thalma de Freitas, Luiz
Antonio Pilar, Joel Zito Araujo e Zézimo Bulbul) durante o 5° Festival de Cinema do
Recife, em 2001, e, por isso, percebido como sendo mais politico. O manifesto exigia:
“(1) o fim da segregagao a que atores, atrizes, apresentadores e jornalistas negros
estdo expostos em empresas produtoras, agéncias de publicidade e emissoras de
televiséo; (2) a criagdo de um fundo de incentivo a produgéo audiovisual multirracial no
Brasil; (3) a expansdo do mercado de trabalho para atrizes, atores, técnicos,
produtores e diretores afrodescendentes; (4) a criagdo de uma nova estética para o
Brasil que valorize a diversidade étnica, regional e religiosa e a pluralidade da
populagao brasileira” (DOMINGUES, 2011).

No final da década de 1980, a critica da imagem eurocéntrica (SHOAT e
STAM, 2006), o estudo da representagao indigena (SILVA, 2007; CUNHA, 2018) e de
filmes realizados por representantes dos povos originarios (JOHNSON e STAM, 1995
[1988]; BECHELANY, 2014) ganhou acanhada atenc&do académica. No entanto, uma
importante e impactante iniciativa de ensinar a producdo de video e ofertar
equipamentos para indigenas foi criada em 1986, através do projeto Video nas
Aldeias." O projeto visou capacitar diversos povos indigenas no desenvolvimento de

4“0 Video nas Aldeias (VNA) é um projeto pioneiro na area de producéo audiovisual indigena no
Brasil. O objetivo do projeto foi, desde o inicio, apoiar as lutas dos povos indigenas para fortalecer suas
identidades e seu patriménio territorial e cultural, por meio de recursos audiovisuais e de uma produgao
compartilhada com os povos indigenas com os quais o VNA trabalha. O VNA surgiu dentro das
atividades da ONG Centro de Trabalho Indigenista, como um experimento realizado por Vincent Carelli
entre os indios Nambiquara. O ato de filma-los e deixa-los assistir o material flmado gerou uma
mobilizagéo coletiva. Diante do potencial que o instrumento apresentava, essa experiéncia era levada a
outros grupos, gerando uma série de videos sobre como cada pessoa incorporava o video de forma
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suas proprias perspectivas e apresentou a possibilidade de recuperar e preservar suas
cosmopercepgoes e culturas ameagadas em documentarios de curta duragéo (medias
e curtas-metragens). O projeto produziu uma série de cineastas de varias nagdes
(Guarani, Maxakali, Guajajara, etc.) em diversas partes do pais, que primeiro
trabalharam para suas comunidades, mas agora estdo entrando em festivais,
exposigoes de arte e plataformas de streaming (por exemplo no Itad Cultural Play).

A maioria dos filmes desta leva sdo documentarios, além de algumas
produgbes de video-arte (Grin, 2016, de Roney Freitas e Isael Maxakali; Sobre
Cémeras, Espiritos e Ocupagdes: Um Triptico de Montagem-ensaio, 2018, coletivo Alto
Amazonas Audiovisual; Akiu'E R-Existo, Zahy Guajajara, 2020; Pytuhem: Uma carta
em defesa dos guardides da floresta, Zahy Guajajara, 2021). Isael e Sueli Maxakali,
Genito Gomes, Larissa Ye’padiho Duarte, Divino Tserewahu, Patricia Ferreira e Ariel
Ortega, entre outros, sdo nomes com certa proje¢ao nacional e internacional.

Na histéria do cinema e do audiovisual brasileiro, a representagéo e produgao
de afrodescendentes e indigenas nao foi discutida em capitulos separados, como
ocorre nos estudos literarios e das artes visuais. Além disso, os poucos filmes por eles
produzidos muito raramente foram comentados ou reconhecidos, nem nos primérdios
da historiografia (VIANY, 1959; ROCHA, 2003), nem durante sua consolidagéo
(GOMES, 1980; BERNADET, 1995; XAVIER, 2001; LEITE, 2005; RAMOS e
SCHVARZMAN, 2018). As publicagdes anglo-saxas tém sido um pouco mais diligentes
em dar atengéo a filmes com personagens indigenas, africanos e afrodescendentes
em capitulos especificos (PINAZZA e BAYMAN, 2013), ou em discutir a sua produgéo
cinematografica (JOHNSON e STAM, 1995; SHOAT e STAM, 2006).

A auséncia de cineastas nao-brancos, observada primeiramente na década de
1960, ndo mudou substancialmente. Dos 218 longas-metragens produzidos entre 2002
e 2012, 84% foram realizados por homens brancos, 13% por mulheres e 2% por
diretores negros. Nenhuma mulher negra fez um longa-metragem neste periodo
(MONTEIRO, 2016, p. 7). Nao surpreende que os poucos estudiosos que se
dedicaram a estudar as representagbes de personagens racializados observem que
eles sdo caracterizados pelo paternalismo de esquerda ou abertamente racistas
(RODRIGUES, 1988a; AUTRAN, 2011).

No que diz respeito aos indigenas, ha dois esteredtipos: o bom ou o mau
“indio” (SILVA, 2007). Sem muito interesse pela sua realidade histérica e subjugagao
colonial, criaram-se dois mitos: ou o indigena tende a se sacrificar pela identidade
nacional, ou ¢é sacrificado de qualquer maneira pelo progresso e pelo

particular.” (http://www.vejaonasaldeias.org.br).
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desenvolvimentismo (CUNHA, 2018). Os mitos e esteredtipos especificos foram
construidos pela cultura audiovisual, como revelam documentérios que ou fazem uma
compilagao da presenga midiatica de indigenas (Yndio do Brasil, Sylvio Back, 1995),
ou oferecem um comentario critico sobre os afrodescendentes em telenovelas (A
negagéao do Brasil, Joel Zito Araujo, 2000), sendo o ultimo estudo também disponivel
em formato de livro (Araujo, 2000).

SALA DE VID
ZAHY
GUAJAJARA

27.8
—28.11.2021

Figura 2: Akiu'E R-Existo, Zahy Guajajara, 2020. Cartaz.
Fonte: https://www.facebook.com/maspmuseu/photos

Os personagens indigenas costumam possuir pouco impacto narrativo, sendo
retratados de forma negativa. Baseiam-se nas imagens criadas durante o colonialismo
nos séculos XVI e XVII, quando a populagéo originaria foi representada de maneira
fantasiosa e aterrorizante como antropéfaga (CUNHA, 2018; MOURA, 2012a), e os
africanos, como selvagens ou mera forga de trabalho (MOURA, 2012b). As famosas
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pinturas de indigenas, mesticos e africanos por Albert Eckhout no século XVII, feitas
durante a ocupagao holandesa de Pernambuco, podem servir de exemplo.

Sao, ainda, excegdes, uma vez que Portugal nao estava muito inclinado para
a produgéo de imagens, porque queria esconder as riquezas do pais. Mas quando a
monarquia portuguesa mudou sua corte para o Brasil, fugindo da invasdo napolebnica
em 1808, a producao oficial de arte tornou-se necessaria. Comecgou a ser criado um
imaginario que se adaptou aos tropicos como uma “mimese americana”, apresentando
indigenas idealizados, quase brancos, como alegorias do Império (SCHWARCZ, 1998,
p. 142). A maioria das representacdes do cotidiano da sociedade escravista e das
comunidades indigenas ainda estava sendo produzida por estrangeiros, seja como
parte de expedicdes cientificas ou no contexto da recém-criada Academia de Belas
Artes, com professores majoritariamente franceses (MOURA, 2012a; 2012b).

O Unico Indio Bom E O [ndio Filmado

BRASIL

1\

Figura 4: Yndio do Brasil, Sylvio Back, 1995; A negagéo do Brasil, Joel Zito Araujo, 2000. Cartazes justapostos.
Fontes: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-205258/ e
https://www.adorocinema.com/pesquisar/?q=a+nega%C3%A7%C3%A3o+do+brasil.

A produgdo de imagens se intensificou apdés a Independéncia em 1822,

quando o Império se tornou um sistema colonial interno, agora necessitado de uma
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cultura nacional. Os indigenas foram utilizados como roméanticas figuras fundadoras
imemoriais, especialmente na literatura, mas também na pintura e na escultura,
destinados a desaparecerem na identidade nacional homogénea por meio do “mito
sacrificial” (BOSI apud CUNHA, 2018, p. 53) referido acima. O Romantismo, quase um
projeto politico oficial do Estado, inventou a ideia da devogcdo e submissdo dos
subalternizados ao colonizador europeu. Esse mito permaneceu durante a Primeira
Republica, criada em 1889, alinhada com a manutengao paradoxal da antiga estrutura
de poder dos oligarcas, juntamente com uma modernizagéo e, portanto, europeizagao
do jovem estado-nagdo. Concomitante com o projeto politico de branqueamento, o
mito continuava empregando tanto indigenas quanto afrodescendentes como origem
de sua identidade, de modo a naturalizar a estrutura de poder assimétrica (BOSI apud
CUNHA, p. 50). Movimentos artisticos supostamente progressistas e liberais como o
Modernismo (década de 1920) e o Tropicalismo (década de 1960) desenvolveram
igualmente suas ideias e imagens de identidade nacional por meio de assimilagao
autocentrada dos elementos culturais e da imagem dos Outros racializados e
etnizados.

O resultado foi que, embora sempre mantendo soécio-politicamente os
indigenas e africanos e seus descendentes em uma posi¢ao servil, com o genocidio
constantemente pendendo, ambos os grupos foram fortemente utilizados como figuras
simbdlicas nos projetos culturais nacionalistas. Mesmo ou especialmente apds a
abolicao por meio da politica eugénista acima mencionada e, mais agressivamente
ainda, através da patologizagdo e criminalizagdo da populagdo afrodescendente
depois da aboligdo." Durante o Modernismo, a antropofagia foi trazida como potente
ferramenta metaférica para a emancipagdo das artes no Brasil — supostamente do
imperialismo cultural (europeu e americano), segundo a ideia da incorporagéo do
inimigo/do Primeiro Mundo —, enquanto a miscigenagéao foi glorificada na “mulata”, a
mulher mestica sensual, mas de fato sexualizada e objetificada. Em ambos os casos, a
estrutura do poder colonial foi factualmente reforgada pela distorgéo tanto da cultura
originaria, como da histéria de abuso sexual e pelo incentivo a sua perpetuagao.

A ideia de incorporar os indigenas e afrodescendentes simbolicamente em
uma identidade coletiva nacional pacificada por meio da arte, do Romantismo ao

5 O médico Nina Rodriguez (1957) [1894] teve papel preponderante na introdugdo da politica eugénica
e do pensamento racista no Brasil, sugerindo inferioridade intelectual e tendéncia a violéncia e ao crime
tanto da populagdo negra quanto da miscigenada. Paradoxalmente, Rodrigues produziu o primeiro livro
sobre a presenga dos africanos e da cultura africana no Brasil (RODRIGUES, 1988b) [1932]. Manuel
Querino (1980), por outro lado, fez importantes pesquisas sobre a cultura baiana, indicando a
importancia de seus artistas africanos e afrodescendentes, mas também de outros aspectos da cultura,
como a culinaria. Seus diferentes pontos de vista inspiraram o romance Tenda dos Milagres de Jorge
Amado, adaptado para a tela por Nelson Pereira dos Santos em 1977, concentrando-se de forma
reveladora nesse debate.
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Tropicalismo, levou também a eliminagdo das lutas histéricas anticoloniais, marcadas
factualmente por constantes resisténcias, guerras e revoltas (QUERINO, 1980;
NASCIMENTO, 2016, 2019; JECUPE, 2020), e um longo movimento de abolicdo
liderado pelos africanos e seus descendentes (LINGNA NAFAFE, 2022). No século XX,
a Frente Negra Brasileira, criada em 1931, e, mais tarde o Movimento Negro Unido,
criado em 1978 (GONZALEZ, 2020), organizaram politicamente a resisténcia contra o
racismo. Os direitos indigenas passaram a ser pensados pela primeira vez pelo
governo com a concepgdo do Servico de Protecdo ao indio, em 1910, e de maneira
nao governamental durante a politica de expansao da ditadura para a Amazonia nas
décadas de 1970 e 1980.'"® Em termos de cultura afrodescendente, uma maior
conscientizagdo comegou com o Teatro Experimental do Negro, em 1944, e o Primeiro
Congresso do Negro Brasileiro, em 1950, entre outras organizagbes e eventos menos

conhecidos, para mencionar apenas 0s mais importantes.

6 Consulte para maiores informagdes https://pib.socioambiental.org.
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A COMPANHIA CINEMATOGRAFICA VERA CRUL

SINBAcHOCA

ELIANE LAGE

um filme de
TOM PAYNE

g?mmﬁ INTERNACIONAIS: BERLIM - PUNTA DEL ESTE - VENEZA

Figura 5: Sinhd Moga, Tom Payne e Osvaldo Sampaio, 1953. Cartaz.
Fonte: https://www.cinemateca.org.br/exibicao/sinha-mocal/.

Estereétipos e arquétipos de indigenas, africanos escravizados e
afrodescendentes no audiovisual brasileiro

Na grande maioria dos filmes brasileiros, os personagens indigenas ou
afrodescendentes, inspirados maioritariamente nas representagbes miticas e
estereotipadas das artes visuais e da literatura, estdo igualmente desconectados de
suas experiéncias histéricas e de vida, de suas cosmopercepg¢des e epistemologias.
Os diretores brancos ndo mostram, na maior parte das vezes, um real interesse em se
envolverem com suas lutas ou em reverterem seu destino como sujeitos
subalternizados, desde o colonialismo até hoje.
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Os primeiros filmes mudos com personagens afrodescendentes estdo quase
todos perdidos,!”” porém sabemos que um deles sobre uma famosa revolta de
marinheiros (A vida de Jodo Céndido, 1912) foi proibido (RODRIGUES, 1988a, p. 101).
Um dos poucos filmes que sobreviveu (A filha do advogado, Jota Soares, 1926) da
uma ideia de como a tradigdo de desumanizar o Outro racializado no Brasil foi
perpetuada, uma vez que o retrato animalesco do personagem negro visa justificar o
dominio branco (AUTRAN, 2011, p. 17). Os primeiros filmes sonoros também n&o
oferecem abordagens dignificantes. Mesmo quando menos racistas, sdo abertamente
paternalistas (O Saci, Rodolfo Nanni, 1951; Sinha Moga, Tom Payne e Osvaldo
Sampaio, 1953; Jodo Negrinho, Oswaldo Censoni, 1958). O movimento abolicionista &
apresentado como um empreendimento benevolente de protagonismo branco, aceito
com gratidao pelos africanos escravizados e seus descendentes, confirmando
acriticamente a historiografia oficial, silenciando a real histéria de levantes, fugas,
rebelides e articulagdes politicas.

Os esteredtipos acerca dos indigenas vém principalmente dos romances
indigenistas, predominantemente de José de Alencar, com personagens que se
sacrificam para os europeus por quem se apaixonam. “Exaustivamente filmados e
refilmados” (SILVA, 2007, p. 203) desde 1911, as diversas Iracemas (Iracema, Vittorio
Capellaro, 1919; Iracema, Vittorio Cardinali, 1949; Iracema, Jorge Kouchin, 1931;
Iracema: a virgem dos labios de mel, Carlos Coimbra, 1979), os diferentes Ubirajaras
(Ubirajara, Luiz de Barros, 1919; A lenda de Ubirajara, André Luiz Oliveira, 1975) e
Guaranis (O Guarani, Vittorio Capelaro, 1916; Jodo de Deus, 1920; O Guarani, Vittorio
Capelaro, 1920; O Guarani, Fauzi Mansur, 1979; O Guarani, Norma Bengel, 1996)
foram interpretados por brancos blackface, indicando o quao distantes e inadequadas
sao essas representacoes.

A personagem lracema foi especialmente importante para a propagagéo do
mito da miscigenacao, do sacrificio e do fim do mundo indigena, uma vez que ela
acaba morrendo e seu filho mestico perde suas raizes espirituais e culturais ao ser
levado embora pelo seu pai portugués, sem que isso seja problematizado. Pelo

contrario, € narrado como o término desejavel do mundo indigena.

7 Os capadoécios da Cidade Nova; Antdnio Leal, 1908; A quadrilha do esqueleto, Eduardo Arouca,
1917; A cabana do pai Tomas, Antdnio Serra, Almeida Fleming, 1924; A escrava Isaura, Marques Filho,
1929.
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Figura 6: Iracema: a virgem dos labios de mel, Carlos Coimbra; Iracema uma transa amazénica, Jorge
Bodansky e Orlando Senna, 1974. Cartazes justapostos pela autora.
Fontes: https://pt.wikipedia.org/wiki/lracema,_a_Virgem_dos_L%C3%A1bios_de_Mel e
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra67111/iracema-uma-transa-amazonica-cartaz.

Ubirajara, por outro lado, € um classico nobre selvagem que vive em tempos
miticos e serve apenas como figura fundadora remota sem importancia e direito de
existéncia na contemporaneidade. Ou seja, é visto como um arquétipo arcaico e
anacronico. Outros personagens e narrativas revelam a perspectiva europeia colonial
porque sao contadas por personagens europeus, principalmente o famoso Hans
Staden, cujo livro de 1557, mesmo quando adaptado por um viés critico, desconsidera
o mundo indigena, suas cosmopercepgoes e epistemologias (Como era gostoso o meu
francés, Nelson Pereira dos Santos, 1971; Hans Staden, Luiz Alberto Pereira, 1999).
Embora utilizem estudos antropolégicos, esses filmes ndao tém nenhum compromisso
com a realidade indigena (SILVA, 2007) e reciclam com personagens blackface o mito
antropofagico para fins politicos supostamente progressistas, ndo promovendo a causa
indigena atual.

Os personagens afrodescendentes baseiam-se igualmente na literatura e séo
frequentemente inspirados em romances, sobretudo de Jorge Amado, um dos
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escritores brasileiros mais famosos e comercializados internacionalmente. Foram
amplamente adaptados a tela (Seara vermelha, Alberto D’Aversa, 1964; Dona Flor e
seus dois maridos, Bruno Barreto, 1976; Tenda dos milagres, Nelson Pereira dos
Santos, 1977; Jubiaba, Nelson Pereira dos Santos, 1987; Tieta do Agreste, Caca
Diegues, 1996). Enquanto apresentam personagens principais negros e mesticos, os
romances de Amado propagam muitos dos mitos problematicos do pais, como a
democracia racial ou a “mulata” sensual, dentro de limitagbes ideoldgicas chamadas
de “populismo literario” (BOSI apud AUTRAN, 2011, p. 35), folclorizando a realidade
injusta e opressora.

QOPRCASINA TIMES JPREDNTA

“A DARKLY MYSTERIOUS FABLE”

“BRODDING A0 BEAVTFUL

= ) 77«8 VAZANTE

POTOCU ’ > ¥ A FILM BY DANIELA THOMAS
FORSANTO DOARTE

Figura 7: Ganga Zumba, Cacé Diegues, 1984; Vazante: o olhar abjeto, Daniela Thomas, 2017. Cartazes
justapostos pela autora.
Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra23116/ganga-zumba-rei-dos-palmares-cartaz e
https://pt.wikipedia.org/wiki/Vazante_%28filme%29.

Muitos arquétipos ou esteredtipos estabelecidos (RODRIGUES, 1988a) estao
fortemente relacionados a histéria da escraviddo, um dos principais momentos
historicos retratados na literatura brasileira, nas artes visuais e também no cinema (de
Ganga Zumba, Caca Diegues, 1963 a Vazante: o olhar abjeto, Daniela Thomas, 2017),

historicizando a experiéncia negra no pais somente no momento de sua subjugagéo —
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sem contar as rebelides e fugas — e desconsiderando a atualidade. Encontramos como
arquétipo o preto velho (Sinha Moga; Ganga Zumba) e a mae preta (Joao Negrinho,
Oswaldo Censoni, 1958), sendo comuns em telenovelas (Araujo, 2000) e
pornochanchadas (Elas atendem pelo telefone, Duilio Mastroianni, 1961). Comum é
também o martir, sacrificado ou disposto a sacrificar-se ao igual dos personagens
indigenas (Sinha Mocga; Jodo Negrinho;, Ganga Zumba; Quilombo). Um estereotipo
bem problematico € o nobre selvagem, fortemente associado a ideia racista de
virilidade e animalidade dos homens africanos (Ganga Zumba, Quilombo, Caca
Diegues, 1984) e unico personagem através do qual se lembra a rebelido contra a
escraviddo (RODRIGUES, 1988a).

Ha ainda o arquétipo do negro de alma branca que nega sua ancestralidade
nos tempos coloniais e contemporaneos, querendo esquecer-se se de suas raizes e
de sua cor da pele (Também somos irmaos, José Carlos Burle, 1949; Xica da Silva,
Caca Diegues, 1976) (RODRIGUES, 1988a), mas sem que sejam contempladas as
razdes psicossociais, tdo bem discutidas por Franz Fanon (2008) e Grada Kilomba
(2019), entre outros intelectuais e estudiosos negros. O negro revoltado (negro rebelde
ou africano irado) é visto como outra figura negativa porque muito violento em sua
abordagem politica (Ganga Zumba; Barravento, Glauber Rocha, 1962), porém mais
contemporaneo (RODRIGUES, 1988a).

Tanto o negéo (A menina e o estuprador, Conrado Sanchez, 1982), o malandro
(Bahia de todos os santos, Trigueirinho Neto, 1960), quanto a mulata boa (Ganga
Zumba; Na boca do mundo, Antbnio Pitanga, 1979; A grande feira, Roberto Pires,
1961) sao esteredtipos que resultam da erotizagdo do corpo negro, masculino e
feminino, bem como de sua criminializagdo. Os favelados, trabalhadores e de bom
coragao, sdo o oposto, e personagens romantizados pela perspectiva branca (Cinco
vezes favela; Rio, Zona Norte, Nelson Pereira dos Santos, 1957), assim como o hilario
e ingénuo crioulo doido das chanchadas (Moleque Tido, José Carlos Burle, 1943;
Carnaval Atlantida, José Carlos Burle, 1952; etc.). Sua ridicularizagdo é muitas vezes
associada ao racismo (Romance Proibido, Ademar Gonzaga, 1944). Nenhum desses
esteredtipos ou arquétipos possui densidade psicologica ou dignidade suficientes e
acabam colaborando na perpetuagdo da estigmatizagdo dos afrodescendentes em
curso no Brasil (RODRIGUES, 1988a).
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A linguagem hegeménica do cinema moderno e as narrativas brancas, indigenas
e negras no audiovisual brasileiro

A celebragdo da modernizagdo da linguagem cinematografica como
questionamento da narrativa dominante ou classica, primeiramente durante a
vanguarda histérica por meio de uma estética baseada em técnicas de montagem e
relagdes inovadoras entre som e imagem, e, posteriormente, apdés os traumas da
Segunda Guerra Mundial, em narrativas contemplativas com personagens paralizados
na nao-agdo, € notdria nos paises ocidentais (DELEUZE, 2018). O Brasil ndo é
excegao, onde, inicialmente, foram aplicadas teorias de montagem e técnicas de
vanguarda em narrativas com perspectivas hegemonicas sobre as descobertas com
indigenas subservientes e obedientes (O Descobrimento do Brasil, Humberto Mauro,
1936) ou em tragicas histoérias de amor sem personagens racializados (Limite, Mario
Peixoto, 1931; Ganga Bruta, Humberto Mauro, 1933). Posteriormente, foram
empregadas estéticas modernistas para teorizar (GOMES, 1980; ROCHA, 2003, 2004
[1981]) e retratar os problemas sociopoliticos do pais (realismo carioca, Cinema Novo,
Retomada), enquadrados na ideia ocidental de subdesenvolvimento.
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de filmes brnasileinos
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Figura 8: O Descobrimento do Brasil, Humberto Mauro, 1936.
Fonte: https://en.wikipedia.org/wiki/O_Descobrimento_do_Brasil_%28film%29.

Firmemente arraigado no mito europeu da superioridade da racionalidade, o
cinema brasileiro moderno tem sido concebido como uma forma de abordar sua
contraditéria identidade dupla como pais nao europeu que, a0 mesmo tempo, nunca
deixou de lado a misséo civilizadora importada pelos colonizadores europeus.

Realismo carioca, Cinema Novo e, em parte, a Retomada — que se baseia na
ideia europeia do renascimento da arte depois de um periodo sombrio — sdo os
momentos mais valorizados da narrativa historiografica hegeménica, pois seus filmes
séo vistos como diagnosticos ou evidéncias dos desafios econdmicos e sociopoliticos
do pais. Os filmes desses periodos destacados ndo sao entendididos apenas como
avangos na compreensao do carater nacional, discutindo e apontando seus conflitos,
mas também como solugbes estéticas adequadas. Séo elogiados e internacionalmente

reconhecidos como sendo capazes de se adaptarem a ideia ocidental de inovagao
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estética, apesar ou justamente devido aos baixos valores de produgdo, driblando os
constrangimentos de um pais do “Terceiro Mundo” —, por exemplo, na ideia de Glauber
Rocha (2004) de uma ‘“estética da fome” —, permanecendo, ao mesmo tempo,
influenciados pela perspectiva europeia, a saber, 0 marxismo — tanto em termos de luta
de classes como em termos de proposta de alertar e incentivar a reverter a injustica
social pela conscientizagao estética.

Enquanto muitos filmes canonizados das décadas de 1950 e 1960 se
envolvem com a luta de classes e as perspectivas ou a improbabilidade da mudanga
social (Rio, 40 graus, Nelson Pereira dos Santos, 1957; Cinco vezes favela, varios
diretores, 1962; Vidas Secas, Nelson Pereira dos Santos, 1963), eles apontam
justamente para a falta de consciéncia de classe ao considerarem que essa permitiria
a emancipagao dos pobres e oprimidos, bem como sair da subalternizagao
generalizada do povo brasileiro pelo capitalismo moderno e pela cultura de consumo,
sobretudo no contexto do milagre econémico da ditadura (Macunaima, Joaquim Pedro
de Andrade, 1969; A opinido publica, Arnaldo Jabor, 1967). Importando o marxismo
como chave de leitura e explicagao dos problemas sociopoliticos brasileiros, os filmes
nao estiveram atentos a propria histdria, evitando contemplar os mecanismos coloniais
sustentadores dos maiores problemas do pais: o racismo e o genocidio que o
acompanha.

Incapazes de enxergarem o0s mecanismos coloniais em suas leituras
marxistas, uma das Unicas maneiras dos personagens negros imaginarem a ascensao
social nas narrativas filmicas € por meio de relagbes sexuais, 0 que os iguala a outro
grupo subjugado no contexto patriarcal, as mulheres (O cortico, Luis de Barros, 1945;
O cortigo, Francisco Ramalho Jr, 1978) (RODRIGUES, 1988a, p. 51-52). No entanto,
na maioria das vezes essas relagbes néo sio aceitas pela sociedade (Jubiaba, Nelson
Pereira dos Santos, 1986; Pureza proibida, Alfredo Sternheim, 1974; Jeca e seu filho
preto, Pio Zamuner e Berilo Faccio, 1978) (RODRIGUES, 1988a, p. 53), ou, no caso
do primeiro filme com elenco negro feito por um diretor negro, termina em tragédia,
nomeadamente a morte do protagonista (Na boca do mundo). Como observado,
personagens femininas negras ou pardas' sdo quase sempre retratadas de forma
erotizada e degradante, como meras amantes e nunca como esposas (Ganga Zumba,;
Xica da Silva®). Os retratos sdo chocantemente racistas nas pornochanchadas bem-

8A “mulata” como simbolo sexual aparece em filmes a partir de 1950, depois de ter sido introduzida e
popularizada de forma acritica nas artes visuais pelo pintor Di Cavalcanti na década de 1930.

%Jodo Carlos Rodrigues analisa: “Xica € um mero objeto sexual. (...) A escraviddo no filme esta muito
longe dos horrores sofridos pelos escravizados, preferindo a carnavalizagdo do cenario, dos figurinos e
da interpretacdo dos atores” (1988, p. 31). Zezé Motta interpretou novamente a mulher negra sensual
em Cordéo de ouro, Antonio Carlos da Fontoura, 1977; Aguia na cabega, Paulo Thiago, 1983; e Anjos
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sucedidas dos anos 1970 e 1980, como ja denotam os titulos (Uma mulata para todos,
Roberto Machado, 1975; A mulata que queria pecar, Victor Di Mello, 1977).

Figura 9: Como era gostoso o meu francés, Nelson Pereira dos Santos, 1971.
Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Como_Era_Gostoso_o_Meu_Franc%C3%AAs

Quando a histéria colonial é revisitada, a resisténcia dos indigenas e africanos
escravizados e afrodescendentes é frequentemente ressignificada pelos interesses da
luta politica da classe média, principalmente durante a ditadura (Como era gostoso o
meu francés; Ganga Zumba; Macunaima) e a redemocratizagao (Quilombo, Caca
Diegues, 1984; Chico Rei, Walter Lima Jr., 1985). A incorporagdo de componentes
culturais nas narrativas dos Outros racializados ou étnizados tem sido frequentemente
indistinta e articulada como “popular”® dentro da “nacionalidade ocidentalizada branca”

da noite, Wilson Barros, 1987. Homens negros foram igualmente erotizados, por exemplo, Zézimo
Bulbul em A menina e o estuprador, Conrado Sanches, 1982.

20 José Arruti comenta a formulagédo semantica do termo “popular’ que serve a homogeneizagdo de
ambos os grupos como um unico, marginal a hegemonia branca: “Transformados em povo, ponto de
convergéncia daqueles eixos, a alteridade domesticada da ensejo a outras que inicialmente vao ocupar
os estudos folcldricos e, depois do expurgo desta perspectiva, os estudos sobre "cultura popular" e
"classes populares". O olhar volta-se, entdo, para um objeto homogéneo e indistinto que, se nao
apaga, submete toda particularidade (incluindo ai também a diversidade étnica dos imigrantes
europeus) que distinguia suas partes entre si e com relagdo a nagéo” (1997, p. 11).
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(ARRUTI, 1997, p. 10) do Brasil (Macunaima; Caramuru, Guel Araes, 2001). A
canonizagao desses filmes trai a falta de asticia em relagdao ao forte legado do
colonialismo, que mesmo quando lembrado n&o é realmente compreendido, reduzido a
ideias de subdesenvolvimento, autoritarismo, capitalismo e populismo politico (Terra
em Transe, Glauber Rocha, 1967).

O colonialismo oprimiu as manifesta¢des culturais nativas e dos escravizados
africanos. Tiveram que ser disfargadas principalmente em formatos supostamente
sincréticos, especialmente em comemoragdes integradas pela Igreja Catdlica em seu
calendario festivo (NASCIMENTO, 2016; GONZALEZ, 2020). No entanto, a cultura
africana sobreviveu nos quilombos (NASCIMENTO, 2019) e terreiros (SODRE, 2017),
e na cultura indigena (JECUPE, 2020). Ndo conhecendo suas epistemologias, as
narrativas filmicas veem muitas vezes as religides afro-brasileiras como alienantes
(Barravento; Deus e o Diabo na terra do sol, Glauber Rocha, 1964), ou como
elementos de uma identidade mais verdadeira, ou como contracultura (Bahia de todos
os santos; O amuleto de Ogum, Nelson Pereira dos Santos, 1974; Madame Sata,
Karim Ainouz, 2002; Anténia, Tata Amaral, 2006; Besouro, Jodo Daniel Tikhomiroff,
2009; Triunfo, Caué Angeli, Hernani Ramos; 2014; Branco sai, preto fica, Adirley
Queirés, 2014).

As narrativas  resultantes oferecem  poucas perspectivas  aos
afrodescendentes: a exploragao deles pelo establishment branco pode ser tragica (Rio,
Zona Norte), ou a busca por justica perante a violéncia do Estado sé chegara em um
futuro distante (Branco sai, preto fica). Ha apenas alguns vislumbres de
empoderamento (Madame Sata; Antbnia; Besouro; Triunfo), dependendo muito do
tempo e do lugar. A populagao indigena, por sua vez, € quase sempre vista como
destinada a perder suas raizes culturais no entorno urbano (lracema uma transa
amazobnica, Jorge Bodansky e Orlando Senna, 1974; A febre, Maya Da-Rin, 2019),
mas resiste e tenta recupera-la, por exemplo, dos missionarios (Ex-Pajé, Luiz
Bolognesi, 2019). Esta constantemente ameagada pela invasédo de seus territérios e o
genocidio, no passado (Brava Gente Brasileira) e no presente (Martirio, Vincent Carelli,
2016; Serras da Desordem, Andrea Tonacci, 2006; Piripkura, Mariana Oliva, Bruno
Jorge, Renata Terra, 2017; A dltima floresta, Luiz Bolognesi, 2021).

Nas ultimas décadas, poucos filmes com personagens africanos escravizados
e afrodescendentes lidaram de frente com o racismo, o genocidio e o culturcidio
(Também somos irmaos; A grande feira; Compasso de espera; Tenda dos milagres;
Quanto vale ou é por quilo?, Sérgio Bianchi, 2005; Todos os Mortos, Marco Dutra e
Caetano Gotardo, 2020). E um problema mais comumente abordado pelos cineastas

negros no punhado de filmes que eles conseguiram fazer no sistema e nas instituicbes
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existentes. Os mais conhecidos da primeira geragao sao Zézimo Bulbul (Alma nos
Olhos, 1974; Aboligdo), Antdnio Pitanga (Na boca do mundo), Adélia Sampaio
(Dendncia Vazia, 1979; Amor Maldito, 1984; Fugindo do Passado, 1987), Waldir
Onofre (As aventuras amorosas de um padeiro, 1975) e Joel Zito Araujo (A negagéo do
Brasil; Filhas do vento, 2016; Meu amigo Fela, 2018).

A geragdo mais recente conta com muitos cineastas que fazem curtas e
médias-metragens para festivais, tanto homens, quanto mulheres (Danddara, Edileuza
Penha de Souza, Elen Linth, Everlane Moraes, Flora Egécia, Juliana Vicente, Keila
Serruya, Larissa Fulana de Tal, Sabrina Fidalgo, Viviane Ferreira, etc.). Apenas Lilian e
Daniel Sola Santiago (Familia Alcéntara, 2004), Rogério de Moura (Bom dia,
eternidade, 2010), Carmen Luz (Um filme de danga, 2013), André Novais (Temporada,
2018), Henrique Dantas (Dorivando Sarava, o preto que virou mar, 2019), Ary Rosa e
Glenda Nicacio (/lha, 2019), Joyce Prado (Chico Rei entre nés, 2020) e Jeferson De
(Broder, 2010; Doutor Gama, 2020) fizeram longa-metragens, além dos longas de
alguns coletivos (Coletivo Nés, Frente 3 de Fevereiro, etc.).

A representacao da arte e da cultura n&o brancas foi inicialmente diluida, por
exemplo, nas chanchadas comerciais do estudio Atlantida em numeros de espetaculos
de samba, em que famosos sambistas atuaram para atrair um publico mais amplo,
como Ataulfo Alves, (Carnaval em la maior, 1955), Jamelao (Depois eu canto, 1956),
Carmen Costa (Carnaval em Marte, 1955), e Agostinho dos Santos (Casei-me com um
xavante, 1957), ou em documentarios sobre musicos negros (Heitor dos Prazeres,
Antonio Carlos Fontoura, 1965; Nelson Cavaquinho, Leon Hirszman, 1971; Nossa
escola de samba, Manuel Horacio Gimenez, 1966). Especialmente quando se trata de
cultos afro-brasileiros, eles sdo filmados com uma perspectiva mais (/adé, Geraldo
Sarno, 1976) ou menos etnografica (Orixa nint ilé e lya-mi Agba, Juana Elbein dos
Santos, 1979 e 1982) (RODRIGUES, 1988a, p. 47-50).

A cultura indigena, a principio, esteve ausente nos filmes devido ao referido
desinteresse pela realidade dos diversos povos, seu passado de subalternizagéo, sua
resisténcia e suas cosmopercepgbes. Na verdade, os indigenas sO recentemente
foram interpretados por atores amadores indigenas em longas realizados por cineastas
brancos que lidam com problemas histéricos através de histérias reais, apresentados
em docudramas que abordam a alienagao cultural e econémica (lracema uma transa
amazobnica; A febre; Ex-Pajé), e os genocidios e seus impactos (Serras da Desordem).
As visOes de liderangas indigenas na produgao de filmes, como a participagao de Davi
Kopenawa no roteiro (A dltima floresta), sdo novas possiblidades de abragar mais
fortemente a causa indigena. Os documentarios, produzidos como parte da expansao

do territorio no inicio do século XX, ofereceram apenas a perspectiva dos brancos,
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como aqueles do Major Thomaz Reis, cineasta durante as famosas expedi¢cdes de
Marechal Candido Rondon para implementar um sistema telegrafico nacional (Festas e
Rituais Bororo, 1917; Ronuro, Selvas do Xingu, 1924; Ao Redor do Brasil, 1932; Os
carajas, 1932; Alto do Rio Negro, 1938).

#de CARLOS FAUSTO

e B

LEONARDO SETTE

S TAKUMA KUIKURO

ESSA TERRA E NOSSA!

Figura 10: Nihi Yagmi Yog H&m — Essa terra é nossa, Isael e Sueli Maxakali, 2020; As hiper mulheres,
Takuma Kuikuro, Leonardo Sette, Fausto Carlos, 2011.
Fonte: https://www.festivaldorio.com.br/br/filmes/nu-hu-yag-mu-yog-ham-essa-terra-e-nossa e
https://www.vitrinefilmes.com.br/filme/as-hiper-mulheres/

Os documentarios indigenas contemporaneos, por sua vez, sdo importantes
ferramentas para ganhar maior atencdo para suas agendas politicas: lutar contra a
invasdo de seus territérios (Zawxiperkwer Ka'a — Guardibes da floresta, Joyce
Guajajara e Milson Guajajara, 2019), denunciar o genocidio contemporaneo de
diversas nacgdes (NGhia Yagmi Yég Ham — Essa terra é nossa, Isael e Sueli Maxakali,
2020; Tava, a casa de pedra, Vincent Carelli, Patricia Ferrreira Keretxu, Ariel Duarte
Ortega e Ernesto Ignacio de Carvalho, 2012), mas também preservar suas
cosmopercepgdes e cerimobnias (As hiper mulheres, Takuma Kuikuro, Leonardo Sette,
Fausto Carlos, 2011; Karai ha'eqgui kunha karai 'ete — Os verdadeiros lideres
espirituais, Alberto Alvares, 2013; Bimi Shu lkaya — Bimi com o poder do sopro, Saka
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Huni Kuin, Sid Huni Kuin, Zeinzinho, 2018; Yamiyhex? As mulheres-espirito, Isael e
Sueli Maxakali, 2020).

Esses filmes usam um grande leque de estratégias para expressar suas
preocupacgoes, geralmente de maneiras muito envolventes, observacionais e poéticas,
fornecendo com ritmo lento e tomadas longas perspectivas profundas e sensiveis
sobre suas percepgdes de mundo. O que mais chama a atengdo nesses filmes é que,
em contraste com as representagdes metaforicas encenadas, exageradas e blackface
dos cineastas brancos, eles oferecem pessoas tridimensionais e um forte senso da
realidade vivida, dadas as diversas maneiras de recuperar tradicdes e de apresenta-
las. Estdo longe das locugbes de filmes etnograficos quando lidam com a realidade

cruel e violenta de assassinatos e invasdes constantes.

Descolonizando a histéria do audiovisual brasileiro

A partir dessa breve abordagem de filmes brasileiros canonizados e suas
representagbes de indigenas, africanos e afrodescendentes, e da incipiente
comparacao com filmes indigenas e de cineastas afrodescendentes, fica evidente que
0s primeiros continuam inseridos nos mecanismos coloniais de racializagdo e
etnizagdo. Pablo Quintero, Patricia Figueira e Paz Concha Elizalde (2019, p. 5),
definem seis elementos da postura descolonial. Vou agrupa-los e discuti-los no que diz
respeito a historiografia do cinema e do audiovisual brasileiros e a necessidade de
descoloniza-lo.

A descolonialidade pressupde que a origem da modernidade foi moldada pela
conquista das Américas e pelo controle europeu do Atlantico, e ndo pelo lluminismo e
pela Revolugédo Industrial (QUINTERO, FIGUEIRA e ELIZALDE, 2019, p. 5). Como
vimos, a histéria do cinema brasileiro segue a ideia de que filmes esteticamente
inovadores podem conscientizar e fazer com que os espectadores se envolvam na luta
de classes, em vez de criar consciéncia do problema factual de racializagéo e
etnizacdo como subjugacao ainda em curso. E por isso que a maioria dos filmes utiliza
de forma naturalizada e sem ter consciéncia disso os esteredtipos e os arquétipos
forjados nas belas-artes e na literatura, perpetuando mitos-chaves como a assimetria
natural do poder, a democracia racial e a erotizagao e subalternizagéo do Outro.

Partindo do reconhecimento da estrutura do poder colonial, a modernidade é
caracterizada por relagbes de poder assimétricas, produzidas pelo sistema mundial
moderno/capitalista da Europa com base na acumulagdo e exploragao de outros
lugares (QUINTERO, FIGUEIRA e ELIZALDE, 2019, p. 5). Os cineastas brancos

brasileiros quase nao tocam nesse problema, ja que a luta de classes é o foco deles.
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No que concerne a estética, o cinema brasileiro desafiou teoricamente a ideia de
modernidade (ROCHA, 2004), mas a busca de estéticas adequadas ao
subdesenvolvimento levou sobretudo a um posicionamento contra o sistema industrial
hollywoodiano, permanecendo influenciadas e inspiradas nas teorias estéticas
europeias. Na realidade, o cinema brasileiro tem se preocupado com a estética da
vanguarda ocidental em uma versdo doméstica e mais pobre (a “estética da fome”),
que, em Ultima analise, especialmente durante a Retomada, se transformou em
“‘cosmética da fome” (BENTES, 2007), ou seja, os filmes ainda discutem a pobreza,
mas agora com altos valores de produgado e sem vincula-los a histéria do colonialismo
(Cidade de Deus; Tropa de Elite, José Padilha, 2007).

O poder colonial implicou uma subalternizagdo da maior parte da populagéao
mundial, de suas praticas culturais e de suas subjetividades, garantidas pelo controle
do trabalho e das relagtes intersubjetivas (QUINTERO, FIGUEIRA e ELIZALDE, 2019,
p. 5). Embora isso seja baseado no racismo, raramente & abordado no cinema
brasileiro, ja que ele lida com o colonialismo apenas de forma abstrata. Fica evidente
quando observamos que, diante da experiéncia da ditadura, a classe média brasileira
se incluiu no grupo de subalternizados. Embora corretamente preocupada com sua
opressao politica, ela esqueceu que participou da estrutura do poder colonial,
naturalizando a racializagédo e a etnizagdo em sua base. Certos filmes, especialmente
os da Retomada, estdo mais conscientes desse paradoxo (Brincando nos campos do
Senhor, Hector Babenco, 1991; Brava gente brasileira, Lucia Murat, 2000; Quase dois

irmaos, Lucia Murat, 2004).
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PETROBAAS, PREFEITURA DO RIOMIOFILME o Agrave Prodecdas

wm fime de Sérgio Bianchi

Mais valem pobres na mio do que pobres roubando.

s D. o S v U s S G e WS R e —

Figura 11: Quanto vale ou é por quilo?, Sérgio Bianchi, 2005.
Fonte: https://www.adorocinema.com/filmes/filme-110753/

O eurocentrismo e a ocidentalizagdo sdo as formas especificas de produgao
de conhecimento e de subjetividade, ou ainda, da conceituagao especifica do poder.
Isto baseia-se no entendimento de que a Europa nao é o bergo da civilizagdo, mas sim
da sua barbarie (QUINTERO, FIGUEIRA e ELIZALDE, 2019, p. 5).2' Ainda que os
filmes canonizados brasileiros tratem da subalternizagdo do pais tanto pela Europa
(Ganga Zumba, Quilombo, Como era gostoso o meu francés, Terra em transe), quanto
pelos Estados Unidos da América (Terra em transe; Macunaima), e estejam cientes do
colonialismo interior (Inconfidéncia Mineira, Joaquim Pedro de Andrade, 1974; Terra
em transe; Quanto vale?), a producéo de subjetividade € quase sempre vista em
termos estéticos ocidentais. O autor do filme é assim entendido como alguém que

possui autoridade para oferecer um diagnéstico politico e uma perspectiva desafiadora

2! Uma ideia ja trazida desde Walter Benjamin (1994) em seu famoso ensaio de 1940, bem como, no
contexto descolonial por autores caribenhos (CESAIRE, 2020) nos anos 1950, africanos na década de
1980 (P’'BITEK, 2011; MUDIMBE, 2019; WA THIONG’O, 1986; WIREDU, 1996), e tedricos pds-
coloniais (SAID, 1978; 1994; SPIVAK, 1988; 1994), cujos contextos histéricos s&o ligeiramente
diferentes, uma vez que sofreram mais fortemente o colonialismo nos séculos XIX e XX.
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do status quo. Como revelam os filmes de cineastas indigenas e afrodescendentes,
ndo ha uma verdadeira compreensao da estrutura de poder em jogo, nem um
engajamento mais profundo com as epistemologias comunitarias dos subalternizados.
Cabe ressaltar que o que falta na definigdo da descolonialidade acima citada
é, paradoxalmente, a urgéncia em aceitar, compreender e integrar outras
epistemologias, bem como ir além de um discurso critico e engajar-se factualmente em
acgdes politicas para fazer ouvir e respeitar diferentes perspectivas acerca do mundo e
da produgao de conhecimento. Essa critica aos autores descoloniais latino-americanos
estd sendo expressada sobretudo por tedricas femininas da descolonialidade.
Enquanto Anibal Quijano (2006) é para muitos o pai dos estudos descoloniais latino-
americanos, dado seu conceito de poder colonial, e Walter Mignolo seu estudioso
contemporaéneo mais conhecido, Silvia Rivera Cusicanqui (2010, p. 58) ndo apenas
critica a criagdo deles de um “império dentro do império” e de sua participagao no
colonialismo interno por meio da academia. Ela enfatiza também a participagao deles
na despolitizacdo do problema, questiona seu multiculturalismo e sua falta de
engajamento com grupos subalternizados. Isso é crucial, uma vez que as teorias
daqueles intelectuais informam os estudos de cinema, como as teorias marxistas sobre
a luta de classes, as ideias sobre o subdesenvolvimento, as estratégias culturais
metaféricas, e a antropofagia informaram muitos dos filmes brasileiros canonizados.
No entanto, neste momento as publicagbes de autores indigenas (MUNDURUKU,
2009; KOPENAWA, 2013; KRENAK, 2020; JECUPE, 2020) e afrodescendentes
(QUERINO, 1980; NASCIMENTO, 2016, 2019; SODRE, 2017; GONZALEZ, 2020)
estédo crescendo, oferecendo perspectivas de fato descoloniais que devem ser levadas
em consideragdo e somadas as da classe média branca caso se deseje uma

verdadeira mudanga.

Consideragoes finais

Assumir uma perspectiva descolonial para a historiografia do audiovisual no
Brasil precisa ser um empreendimento de duas faces. Em primeiro lugar, significa olhar
para as discussdes politicas e estéticas pelas quais a sua historiografia tem sido
dominada. Implica investigar as construgdes de personagens subalternizados, as
narrativas que lhes dizem respeito, e as solugbes estéticas utilizadas. A minha hipétese
€ que os filmes tém sido guiados n&o pela consciéncia da estrutura do poder colonial,
mas por uma compreensao eurocéntrica e branca da politica, da sociedade, da

economia e da cultura brasileiras, focando na luta de classe em vez do racismo e da



31

rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

opressao e subalternizagdo hierarquizante. Consequentemente, € preciso realizar
analises criticas dos filmes canonizados a partir da suspeita que nunca realmente
assumem o ponto de vista do negro racializado ou do indigena etnicizado, e ndo se
engajaram com suas cosmologias e respectivas epistemologias, suas lutas, seus
modos de viver e experiéncias como subalternizados no Brasil. O aspecto mais
preocupante é que dificilmente houve uma consciéncia no cinema e no audiovisual
brasileiros de que as relagdes de poder do pais sdo alimentadas pelo racismo
estrutural, institucionalizado e como forma social. Em vez disso houve perspectivas
paternalistas, socioldgicas ou antropolédgicas da classe média, que parte do desejo de
consciencializar os racializados e etnizados de estratos sociais marginalizados — como
se isso fosse necessario e, muito pior, possivel dentro do sistema, da forma social e
com as mentalidades existente.

O reconhecimento das violentas histéria e realidade colonial brasileiras seria
um ponto de partida, tdo 6bvio no genocidio perpétuo de sua populagéo indigena e
afrodescendente. O encarceramento em massa de afrodescendentes s6 recentemente
passou a ser objeto de documentarios, mas vem sendo discutido, novamente, com
foco na questao da marginalizagdo social e ndo racial (Justica, Maria Augusta Ramos,
2004; Juizo, Maria Augusta Ramos, 2005; Tortura e Encarceramento em Massa no
Brasil, Pastoral Carceraria, 2015). Questbes como a abolicdo e as formas de
escraviddo moderna tém sido igualmente retratadas, porém, raramente de forma
desafiadora (A dltima aboligao, Alice Gomez, 2018; Menino 23, Belisario Franca, 2017).

Em segundo lugar, uma histéria descolonial do cinema e do audiovisual
brasileiros precisa dar mais espago ao numero ainda pequeno de cineastas indigenas
e afrodescendentes, que precisam ser incluidos em sua dimensao anticolonial,
contracolonial ou descolonial, e ndo vistos como um tdpico a parte. O numero
crescente de produgdes referenciadas neste artigo merece ser analisado em detalhe e
comparado em termos de suas visbes de mundo e de suas estéticas. Para se afastar
das abordagens antropologicas ocidentalizadas, as epistemologias dos autores
indigenas e afrodescendentes supracitados devem ser a base desse empreendimento.

Gostaria de concluir com uma citagdo de Jaider Esbell (2020), um artista
indigena multidisciplinar que também fez filmes, mas decidiu se retirar do mundo em
novembro de 2021 como resposta a sua integragdo ao mundo da arte branca. Um
texto em seu blog expressa de forma potente a importadncia das performances
descoloniais (ele diz decoloniais), que vao além da ideia do nacional, pois é justamente
ela que tem procurado erradicar outras subjetividades e modos de estar no mundo. O
texto defende a afirmacdo de outras identidades mesmo que isso exija uma luta

constante:
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Essa forma de pensar o meu trajeto pode evidenciar a importancia
de se conhecer diversas trajetorias. Também pode servir de
elemento encorajador para sujeitos em processo de afirmagao de
identidade. Rastrear suas raizes mais profundas é um exercicio
que se faz quando se decide pela hora de enfrentar de fato as
camadas de soterramento que a tentativa de apagamento
depositou sobre os corpos coletivos. A afirmagdo de uma
performance decolonial no todo envolvente prescinde que
estejamos conscientes de que nossa forma de desenvolver as
nossas relagdes sociais e politicas sdo pautadas em valores que
antecedem o estabelecimento do Estado. Assim, certamente
teremos embates constantes com a questédo legal, sendo muitas
das vezes tidos como rebeldes e antinacionalistas quando néo
criminalizados e punidos (ESBELL, 2020).

Com base nesse depoimento, gostaria de resumir que uma historiografia
descolonial do cinema e do audiovisual brasileiros precisa reconhecer a perspectiva
colonial que a permeou até agora, bem como a maior parte da produgao sobre a qual
se debrugou. Seria uma histéria inclusiva que nao apartaria a produgao de diretores
indigenas e afrodescendentes em capitulos separados, e compreenderia a até entao
quase auséncia e a agora incipiente produgao como indicativo do poder colonial em
curso, bem como os poucos filmes existentes como contributo importante para uma

perspectiva mais ampla de um Brasil pluriepistemolégico e ndo nacionalista.
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