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“Mulheres negras, particularmente aquelas que escolheram ser sujeitas radicais, podem se
mover em dire¢do a transformagdo social que ira abarcar a diversidade de nossas experiéncias

e necessidades” (bell hooks, 2019b)



RESUMO

A dissertacdo investiga a representagdo das familias negras no cinema contemporaneo
brasileiro, concentrando-se em um tipo de familia, na familia Martins, do filme Marte Um
(2022), produzido pela Filmes de Plastico. Com base na compreensdo do cinema como arte,
linguagem e ferramenta politica, a pesquisa analisa como o cinema negro pode contribuir para
a desconstrucao de esteredtipos e promover uma maior representatividade e autenticidade nas
telas. Como objetivo especifico, a pesquisa discute como as produgdes da Filmes de Pléstico
contribuem para ampliar e diversificar essas imagens, promovendo um olhar opositor,
conforme proposto por bell hooks (2019b). Segue-se uma abordagem metodologica
qualitativa e explicativa, estruturada em trés etapas principais, que se misturam a medida em
que a andlise do filme cresceu: inicialmente, foi feita uma revisao bibliografica para
fundamentar teoricamente o estudo, com foco nos estudos de bell hooks (2019a, 2019b,
2023), Lélia Gonzalez (2020), Leda Maria Martins (1997, 2021), Cida Bento (2022), Achille
Mbembe (2018), Rosane Kamiski (2023), Kaludy Teles Gongalves (2023) e Sueli Carneiro
(2023), destacando suas contribuigdes para a reflexdo sobre representagao negra. Em seguida,
foi feita uma andlise detalhada do filme Marte Um, explorando sua constru¢do familiar e as
dinamicas de relagdes afetivas apresentadas. Por fim, foi feita uma discussdo entre as teorias
estudadas, o filme analisado, visando ampliar a compreensdo das representagdes
cinematograficas negras. Como resultado, obteve-se que a representagao da familia estudada ¢
complexa, escapa de esteredtipos reducionistas, apresentando personagens bem elaborados e
relagdes afetivas que ressoam com experiéncias vividas. Ao observar essa familia na tela, ¢
possivel identificar elementos familiares e reconhecer-se nos personagens, demonstrando que
a representagdo negra, quando bem construida, gera identificagdo e pertencimento.

Palavras-chave: Representagdo; Familias Negras; Cinema brasileiro; Representatividade;
Marte Um (2022).



ABSTRACT

The dissertation investigates the representation of the Black family in contemporary Brazilian
cinema, focusing on the Martins family from the film Marte Um (Mars One, 2022), produced
by Filmes de Plastico. Based on the understanding of cinema as art, language, and a political
tool, the research analyzes how Black cinema can contribute to the deconstruction of
stereotypes and promote greater representation and authenticity on screen. As a specific
objective, the study discusses how Filmes de Plastico’s productions help expand and diversify
these portrayals, fostering an oppositional gaze, as proposed by bell hooks (2019b). The
research follows a qualitative and explanatory methodological approach, structured into three
main stages that intertwine as the film analysis develops. Initially, a literature review was
conducted to theoretically ground the study, focusing on the works of bell hooks (2019a,
2019b, 2023), Lélia Gonzalez (2020), Leda Maria Martins (1997, 2021), Cida Bento (2022),
Achille Mbembe (2018), Rosane Kamiski (2023), Kaludy Teles Gongalves (2023), and Sueli
Carneiro (2023), highlighting their contributions to the reflection on Black representation.
Next, a detailed analysis of Marte Um was carried out, exploring its depiction of family
structures and the dynamics of affective relationships. Finally, a discussion was developed
between the studied theories and the analyzed film, aiming to broaden the understanding of
Black cinematic representations. As a result, the study found that the representation of the
analyzed family is complex, avoiding reductive stereotypes by presenting well-developed
characters and affective relationships that resonate with lived experiences. By observing this
family on screen, viewers can identify familiar elements and recognize themselves in the
characters, demonstrating that Black representation, when well-constructed, fosters
identification and a sense of belonging.

Keywords: Representation; Black Families; Brazilian Cinema; Representativeness; Marte
Um (2022).
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INTRODUCAO

Sou filha de uma mae branca, de um pai negro e bisneta de bisavos indigenas. Nasci, cresci
e vivi a maior parte da minha vida na regido entendida como periférica da cidade, no interior de Sao
Paulo, Sao José do Rio Preto. Sai desse interior para viver em Curitiba, no Parand, para poder fazer
o curso de Cinema e Audiovisual, na Unespar. O cinema, na verdade, tem mobilizado as mulheres
da minha familia a gera¢des: da minha mae para mim e minha irma, da minha av6 para minha mae,
da minha bisavé para minha avo. Essas mulheres da minha familia e eu mesma, buscamos, de
alguma maneira, no cinema, o que Stuart Hall (2014) entende como a construgdo da identidade do
lado de dentro e do lado de fora, vemos no cinema uma forma de arte que nos permite imaginar
novas formas de performar a nds mesmas (hooks, 2019b).

Assim, o cinema tornou-se ndo sé um lugar de afeto, de anseio e de partilha, mas também de
disputa e de frustragdo a medida que ndo me via reconhecida em tela. Nas palavras de
Didi-Huberman (2012), trabalhar com imagens € um jogo entre suas cinzas e seu incéndio, ou seja,
“[...] ndo se pode falar de imagens sem falar de cinzas. As imagens tomam parte do que os pobres
mortais inventam para registrar seus tremores (de desejo e de temor) [...]” (p. 210). Nesse
panorama, tracei uma historia que arde, mas que em alguns momentos também quiseram, na logica
de apagamento colonialista, fazer cinzas. Estou me referindo ao Cinema Negro feito no Brasil e,
como consequéncia, a historia da populacdo negra brasileira a partir das imagens. Trabalhar com
essas imagens significa deixar que elas perpassem aquilo que eu sou e aquilo que vou me tornando
a medida que escrevo, a medida que também me deixo queimar por elas. Esse jogo complexo ¢
essencial para compreender a natureza das imagens e sua relacdo entre si € a sociedade que a
produz/produziu e a perpetuou. No contexto do cinema negro brasileiro, essa reflexdo ganha uma
dimensdo particularmente significativa, pois cotejar e escavar essas imagens nos possibilita
entender quem somos, quais as nossas afligdes € quais 0s nossos anseios colocados em tela. Ou

ainda, essa relacao nos possibilita entender que imagens temos produzido de ndés mesmos.

Para inicio de conversa, ¢ preciso destacar que toda a dissertacdo foi escrita a partir da
compreensdo do cinema como arte, linguagem, expressdo estética e ferramenta politica. Dessa
forma, também endossei a importancia do cinema como ferramenta de ensino, capaz de transformar
a realidade, especialmente no contexto do cinema negro, decentralizado e contra-hegemonico. O
cinema ensina pelo afeto e pela sua capacidade de encantamento (hooks, 2023). Assim, o trabalho
ancora-se na tentativa de langar um olhar opositor, do qual nos fala bell hooks (2019b), sobretudo
ao analisar um filme e uma produtora nascidos na regido entendida como periferia de Belo

Horizonte, Minas Gerais.
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O objeto de pesquisa € Marte Um (2022), o segundo longa-metragem de Gabriel Martins,

cofundador da Filmes de Plastico, produtora mineira originada em 2009 e, atualmente, sediada em
Belo Horizonte, conforme aprofundaremos no primeiro capitulo. No enredo do filme, encontramos
uma familia de classe média baixa, negra, da periferia de uma grande cidade. Os Martins, mesmo
sobrenome do realizador do filme — Gabriel Martins, lutam com a vida enquanto conciliam seus
sonhos e suas expectativas diante do mundo: Tércia (Rejane Faria), a mae, como muitas maes
brasileiras, ganha a vida como diarista, sofre de ansiedade e tenta cuidar da familia. Wellington
(Carlos Francisco), o pai, porteiro, zelador e alcoolista, deposita todas as suas esperangas na carreira
de seu filho mais novo, Deivinho (Cicero Lucas), desejando que o menino venha a ser um jogador
de futebol. Deivinho, por sua vez, sob pressao para agradar o pai, segue um caminho diferente em
seus sonhos secretos de estudar astrofisica e colonizar Marte. J4 Eunice (Camilla Damido), a filha
mais velha, a primeira da familia a cursar universidade, deseja uma vida melhor no centro da cidade
com sua namorada.

E preciso, pois, destacar que a negritude neste trabalho é entendida como um ato de
resisténcia e amor aos corpos negros aos moldes de Aimé Cesaire, em 1935, lido a partir de Kaludy
Teles Gongalves (2023)". Para bell hooks, ainda, a negritude pode ser entendida como “[...] vital [...]
porque convida a um engajamento em um ethos revoluciondrio que ousa desafiar e interferir no
status quo (2019b, p. 91). Além disso, ela também ¢ entendida como a qualidade de ser negro. Por
outro lado, entendemos racialidade como Sueli Carneiro (2023): “[...] a racialidade ¢ aqui
compreendida como uma nog¢ao relacional que corresponde a uma dimensao social, que emerge da
interagdo de grupos racialmente demarcados sob os quais pesam concepcdes historica e

culturalmente construidas acerca da diversidade humana” (p. 22).

Nesse caminho, a presente dissertacdo se propde, como objetivo geral, a olhar para a
representacOes das familias negras no cinema brasileiro, em especial para a familia Martins, familia
de Marte Um (2022), conforme apresentado, entendendo conceitos como memodria € como
ancestralidade. A familia ¢ objeto de estudo de inumeras pesquisas e das mais variadas areas do
conhecimento, vide Oliveira e Bastos (2000), Faco e Melchiori (2009), Piato et al (2014). O que nao
exclui o fato de a familia ser um tema comum também do cinema brasileiro, das telenovelas e
mesmo de programas de Auditérios. No entanto, s3o poucas as representacdes como protagonistas
da familia negra. Muitas vezes, elas estdo presas a estereotipos — conforme discussdo feita no
segundo capitulo — ou ndo recebem o lugar como protagonistas. Interessa-me, pois, entender como

e qual tipo de representagao ¢ feita no filme de estudo.

" Gongalves é mestre pela Universidade Federal de Sergipe, Sergipe.
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Ademais, além do ndo protagonismo das familias negras, ha também seu apagamento.
Conforme bell hooks (2019a), a solidao das pessoas negras ¢ mais um estereotipo incorporado pelo
sistema de imagens a servigo de uma supremacia branca e colonialista. Ou ainda, nas palavras de
Sueli Carneiro (2023), ¢ preciso que:

A sustentacdo do ideario racista depend[a] de sua capacidade de naturalizar a sua
concepcao sobre o Outro. E imprescindivel que esse Outro dominado, vencido,
expresse em sua condi¢do concreta aquilo que o ideario racista lhe atribui. E

preciso que as palavras e as coisas, a forma e o conteudo, coincidam para que a
ideia possa ser naturalizada (p. 20).

O que ndo significa que ndo haja resisténcia. Quanto ao cinema contemporaneo, essa
perspectiva tem tomado novos rumos, ja que, com as leis de incentivo, novos olhares de
profissionais negros tém tentado contar nossas histdrias e nossas vivéncias. A Filmes de Plastico,
por exemplo, desde 2009, quando a produtora foi fundada, até hoje produz filmes que vao além dos
estereotipos e dos lugares comuns em que se colocam as pessoas negras, muitas vezes vistos no
cinema e na televisdo brasileira. Posto isso, como objetivo especifico, coloquei-me a entender como
as produgdes cinematograficas de produtoras negras, em especial a Filmes de Plastico, tem
contribuido para ampliar e para diversificar as representagdes de pessoas negras no cinema
brasileiro contemporaneo, para compreender o impacto dessas novas narrativas na desconstrugao de
esteredtipos e na promocao de uma maior representatividade e autenticidade nas telas. Para isso,
estabeleci um dialogo entre essas produtoras e as leis de incentivo, as politicas publicas, dialogando
também com a historia do cinema negro e do cinema brasileiro com personagens negros.

E preciso apontar que a pesquisa foi baseada em abordagens qualitativas e explicativas. A
metodologia deste projeto foi executada em trés etapas. A primeira consistiu na sintese
interpretativa de uma bibliografia selecionada, incluindo a redagdo de fichamentos, analise dos
problemas, hipoteses e selecdo dos conceitos e ideias para guiar o projeto. Segunda, andlise do
objeto de pesquisa (o filme) que foi desenvolvida ao longo da dissertacdo, dividindo-a na
construc¢do familiar enquanto papel social (mae, pai e filhos) e enquanto relacdo afetiva. Por fim, a
terceira, consistiu na discussdo entre as leituras e o filme. Discussdo essa que se estendeu ao longo
de todo o trabalho.

Estudar cinema negro, sobretudo brasileiro, ¢ também reconhecer que junto a nds € mesmo
antes de nods, muitas pessoas pesquisadoras colocaram-se a pensar O cinema negro € nossas
representacdes. Tivemos a sorte de ler pesquisas e trabalhos recentes também engajados. Por

exemplo, o pesquisador Kaludy Teles Gongalves (2023) busca tracar, em sua dissertagdo, um
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panorama do cinema negro nacional, destacando que sua origem esta ligada a luta das pessoas

negras pela (re)construcao de sua identidade.

A tese de Nganga, por exemplo, intitula-se como “O ativismo negro por meio do cinema:
Acgdes e representacdes dentro e fora das telas”, 2019. Em seu trabalho, o pesquisador coloca-se a
refletir a representagdo de personagens negras dentro e fora da tela a partir de uma comparagao
entre o Brasil e os Estados Unidos. O valor desse trabalho da-se também pelo vasto panorama
histérico tracado entre o cinema intitulado negro e os movimentos sociais da época. No entanto, o
trabalho do pesquisador analisa apenas curtas-metragens, o que para nos ¢ bastante sintomatico, ja
que falar de cinema ¢ também falar sobre quem tem o capital para produzi-lo. Quando pensamos em
longas-metragens, essa dinamica de poder mostra seu aspecto mais perverso, uma vez que, no
cinema, também podemos visualizar a formagdo da sociedade brasileira nos moldes elucidados por
Gonzalez (2022).

A pesquisa de Juliana Ferreira (2023) tem olhado para o cinema negro contemporaneo, mais
especificamente sob o viés da Rosza filmes, produtora bahiana, conforme exemplificaremos no
primeiro capitulo. Com um olhar para o filme Café com canela (2019), Ferreira se pde a pensar as
relacdes femininas negras, o corpo enquanto performance dentro do filme e a reverberagdo das
imagens enquanto discurso a partir do pensamento de Courtine (2006).

A dissertagdo de Gabriel Siqueira (2023) coloca-se a discutir o cinema brasileiro
contemporaneo, olhando para os filmes “de quebrada”, conceito firmado pelo proprio pesquisador.
Siqueira olha para a Filmes de Plastico, a partir, sobretudo, do curta-metragem Dona Sénia pediu
uma arma emprestada a seu vizinho Alcides (2011), dirigido por Gabriel Martins, mesmo diretor de
Marte Um (2022). O estudo de Siqueira explora como essas obras cinematograficas desafiam e
reconfiguram as narrativas tradicionais sobre as quebradas brasileiras, propondo uma leitura que
valoriza as experiéncias e as vozes dos cineastas nascidos e criados nas margens.

Gerson Silva (2020), também pesquisador da Filmes de Plastico, coloca-se a analisar a
trajetoria da produtora audiovisual, com especial atencdo ao longa-metragem No Coragdo do
Mundo (2019), longa-metragem dirigido por Gabriel Martins e por Maurilio Martins. O pesquisador
também discute as politicas de fomento ao audiovisual no Brasil, destacando seu papel crucial em
incluir grupos e setores historicamente excluidos do projeto nacional brasileiro e latino-americano.
Utilizando o conceito de "cosmopolitismo do pobre" de Silviano Santiago (2004), Silva examina
como essas ideias podem enriquecer o debate sobre projetos culturais contemporaneos no pais.

Nesse sentido, para melhor dar conta ao que me proponho, a dissertagao foi pensada a partir
da introdugdo, trés capitulos de discussdo do corpus e a conclusdo. Sendo assim, no primeiro

capitulo, intitulado “O espago cinematografico”, lanco um olhar sob a histéria do cinema brasileiro,
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a partir do recorte especifico, filmes de longa-metragem do género drama que tenham personagens

negros como protagonista ou equipe técnica para entender como nossa propria imagem e lugar de
trabalho tém evoluido ao longo dos anos. Para isso, dividi o texto em dois subcapitulos:
“Representatividade, representagdo e producdo negra no Cinema e Audiovisual brasileiro” e “A
Filmes de Plastico: uma historia de resisténcia e politicas publicas”.

No subcapitulo “Representatividade, representacdo e producdo negra no Cinema e
Audiovisual brasileiro”, entendi que desde os primeiros protagonistas negros do cinema nacional,
como Grande Otelo em Moleque Tido (1943), passando pelo Cinema Novo até os dias atuais com o
Cinema de Quebrada, conforme aponta Siqueira (2023), a representacdo negra no cinema tem sido
constante, mas nao gratuita. Nao diferente dessa perspectiva, movimentos como o "Dogma
Feijoada" e o "Manifesto do Recife" surgiram como resposta a falta de representatividade e como
oportunidades para profissionais negros no cinema brasileiro, destacando a necessidade urgente de
mudancas estruturais e de politicas publicas para promover a diversidade e a equidade.

Percebo que, apesar dos avangos ao longo das décadas, persistem desafios significativos em
termos de acesso e de oportunidades para cineastas negros no Brasil. Ainda ha uma disparidade
marcante entre o niimero de profissionais brancos e negros na industria cinematografica, refletindo
desigualdades profundas em termos de raga, classe e género, sobretudo quando falamos de cinema
de ficcdo, no formato de longa-metragem. Entendo, pois, conforme Janaina Oliveira (2015; 2016),
que as mulheres negras estdo fazendo filmes e ganhando prémios e visibilidade em festivais e
mostras ao redor do mundo, mas, quando falamos de cinema de longa-metragem, tem-se outra
perspectiva ainda excludente. Essa perspectiva ndo anula a for¢ca do nosso cinema, do nosso sonhar,
trazidos em tela no cinema feito por mulheres negras, mas também nao ¢ possivel ignorar o fato de
os homens brancos serem, ainda, maioria no cinema de longa-metragem ficcional.

A implementag¢do de politicas publicas, como cotas em editais de financiamento e agdes
afirmativas, tem sido fundamental para promover uma representacdo mais diversificada e inclusiva
no cinema brasileiro. No entanto, ainda ha muito a ser feito para garantir uma verdadeira igualdade
de oportunidades e uma representacao auténtica das diversas vozes e experiéncias da sociedade
brasileira no cinema (Rodrigues, 2022).

No subcapitulo “A Filmes de Plastico: uma historia de resisténcia e politicas publicas”,
tracei um panorama da Filmes de Plastico e seus filmes feitos, com objetivo de entender sua
histéria, sua relagdo com as politicas publicas e os caminhos que os levaram a Marte Um (2022).
Dos curtas-metragens aos longas-metragens, a produtora dedica-se a explorar as complexidades da
vida nas periferias, em especial, a periferia de Contagem-MG. Uma das politicas da produtora ¢ dar

voz a sujeitos que se quiseram marginalizar e promover uma visao pessoal, da quebrada e negra da
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cultura brasileira. Com uma equipe majoritariamente negra, a Filmes de Plastico revisita temas
como afetos, violéncia e identidade, refletindo as experi€éncias pessoais e sociais de seus
realizadores (Siqueira, 2023; Silva, 2020).

A periferia em termos entendidos e questionados por Stuart Hall (2006) e interpretada por
nos seria uma invengao também colonialista. Os colonizadores colocaram a si mesmo no centro do
mundo, todos os que ndo fossem iguais (europeus, e posteriormente, estadunidenses) estariam na
periferia do mundo. Essa 16gica também foi incorporada pelas elites, sobretudo branca, do Brasil.
No entanto, a partir da leitura de Siqueira (2023) e também de artistas que habitam esses espagos,
como Lincoln Péricles (2025), entendo que o termo quebrada faz mais jus ao cinema e a arte em
geral produzida nessas localidades. Assim, a quebrada ¢ entendida como uma localidade geografica,
politica e estética. Dessa forma, uso o termo periferia para tensionar essa divisao geografica, e o
termo quebrada para falar de espaco, ética e estética ligados a esses espacos entendidos como
periféricos.

Exploro, pois, a relagao entre as politicas publicas e as parcerias entre a Filmes de Plastico e
o seu fazer cinematografico. Destaco que a produtora conseguiu transformar sonhos em profissao,
abrindo novas perspectivas para os jovens cineastas habitantes da periferia, em especial de
Contagem-MG. No entanto, apesar dos avangos, o desafio da distribuicdo ainda persiste, com
muitos filmes negros enfrentando dificuldades para alcangar um publico mais amplo. Ainda assim,
iniciativas como festivais de cinema negro e mostras especializadas continuam a fortalecer a
resisténcia e a promover a visibilidade dessas obras, contribuindo para uma transformagio
significativa na industria cinematografica brasileira.

No capitulo 2 “O Espag¢o Familiar”, coloco-me a pensar o conceito de familia e a propria
construcdo da familia do filme estudado. Os Martins sdo uma familia nuclear: Tércia, a mae, ganha
a vida como diarista; Wellington, o pai, deposita todas as suas esperangas na carreira de seu filho
mais novo, Deivinho luta com suas aspira¢des secretas, desejando estudar astrofisica e colonizar
Marte; e Eunice, a filha mais velha, estuda direito, comeca um relacionamento safico e deseja sair
da casa dos pais.

Marte Um (2022) tem um olhar sensivel sobre um tipo de dindmica familiar e social. Mesmo

sendo um multiplot’, o filme é uma narrativa classica dividida em trés atos que destacam a

2 Lincoln Péricles € cineasta e autor dos textos “Periferia da imagem periférica” (2018), como também militante desde
2022 em  favor de uma  “cinematografia de  quebrada”. Informagdes traduzidas de:
https://cinematheque-ideale-des-banlicues-du-monde.com/contributions/enregistrer-consciemment-le-present-pour-le-fu
tur.

*Multiplot é um termo utilizado para se referir a um filme que tem varias historias interligadas acontecendo a0 mesmo
tempo.
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intensificacdo dos conflitos e sua busca pela reconciliacao. No primeiro ato, somos apresentados ao

cotidiano da familia, revelando as aspiragdes e os desafios pessoais dos personagens. No segundo
ato, os conflitos se intensificam a medida que as vontades individuais dos personagens entram em
conflito. No terceiro ato, os Martins enfrentam adversidades, mas encontram unido e entendimento
dentro do seio familiar.

Nesse sentido, a analise das relagdes familiares foi pensada a partir do papel assumido por
cada um dos personagens: pai, filho, mae e filha. Exploro o que significa assumir esses papéis em
didlogo com bell hooks (2019a, 2019b e 2023) e com Lélia Gonzalez (2020), Friedrich Engels
(2014), Oliveira e Bastos (2000), Faco e Melchiori (2009), Piato et al (2014), Rosas (2019) e
Angela Davis (2017). Cada um desses autores olha a seu modo para a familia.

Quanto aos Martins, ¢ valido conhecé-los enquanto personagens no seio familiar e no seio
social: Wellington e Tércia sdo representagdes vividas de pais e figuras comuns na vida brasileira,
especialmente entre as familias de classe média baixa. Wellington, um pai trabalhador e apaixonado
por futebol, enfrenta os desafios tipicos dos homens negros na sociedade, desde a busca pela
sobrevivéncia até a construcdo de uma identidade paterna. Sua complexidade ¢ evidente na tentativa
de equilibrar as expectativas sociais com o amor pela familia, apesar de suas lutas pessoais, como o
alcoolismo. Enquanto isso, Tércia personifica a maternidade afetuosa e presente, mas que também
enfrenta seus proprios desafios, como a ansiedade e a precariedade do trabalho doméstico.

J4& Eunice, a filha mais velha, jovem negra universitaria, desafia as convengdes sociais ao
buscar independéncia, explorar seu relacionamento com Joana e confrontar o patriarcado
representado pelo pai. Enquanto isso, Deivinho, o irm3o mais novo, sonha em se tornar um
astrofisico, apesar das pressdes para seguir uma carreira no futebol. A relagdo entre os irmaos ¢
marcada por uma cumplicidade sincera, especialmente quando Eunice decide se mudar, o que gera
preocupagdes financeiras e emocionais para a familia. O filme ressalta a importancia de sonhar,
resistir as expectativas sociais e encontrar apoio na familia ¢ na comunidade para buscar uma vida
mais auténtica, tantas vezes negada a populacao racializada.

No subcapitulo “Um olhar sobre a representacdo da negritude em Marte Um (2022)”,
coloco-me a pensar como somos vistos. Inquieta-me a soliddo a que somos, pelas imagens, for¢adas
a viver. Nesse subcapitulo, olho para a soliddo e para a auséncia da familia negra no cinema
brasileiro. Discuto os estereotipos criados a partir da luz de bell hooks (2019a, 2019b, 2023), Cida
Bento (2022) e Lélia Gonzalez (2020), Achille Mbembe (2018), Rosane Kamiski (2023), Renata
Melo Nascimento (2021), Kaludy Teles Gongalves (2023), entre outros. Entendemos que a
branquitude estabeleceu-se como norma, criando, assim, uma imagem entendida como Unica e

padrao, logo, quanto mais distante dessa imagem maior a marginaliza¢ao dos corpos negros.
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A representagdo negra, nessa logica, estaria ligada aos esteredtipos de violéncia, a servidao e

a comicidade. O impacto dessa representagao ajudaria na construgdo e na perpetuagao dos valores
coloniais, ou seja, a constru¢do de um imaginario coletivo que extrapola as imagens a medida que
legitima praticas discriminatorias contra corpos racializados. Tensiono, entdo, essas representagdes
e exijo nosso lugar na construcdo das imagens. Assim, a producdo audiovisual deve ser
compreendida como um campo de disputa, em que ¢ possivel tanto reforcar preconceitos quanto
construir novas perspectivas e formas de representagdo, permitindo que corpos negros existam em
suas complexidades e pluralidades.

No terceiro capitulo, “Afetos e objetos de memoria: para uma permanéncia de nossas
histérias”, analiso as relagdes de afeto e de memoria da familia de Marte Um (2022) a partir dos
objetos compartilhados e das fotografias do avo da familia. Para essa andlise, elegi trés objetos
especificos: a luneta do avd, a cadeira que atravessa geragdes ¢ as xicaras presenteadas a Eunice.
Cada um desses itens, a sua maneira, encapsula fragmentos da trajetoria dos Martins, funcionando
como pontos de objetos da memoria familiar.

Ao longo deste capitulo, me ancoro em conceitos como ancestralidade e tempo espiralar,
trazidos por Leda Maria Martins (1997 e 2021). Assim, a ancestralidade ¢ também entendida como
materialidade que “[...] prevalece na temporalidade agora, habitada de passado, de presente e de um
provavel futuro, um em ser e um sistema no qual incide a ontologia ancestral. Essa complexidade
ontoldgica, na qual o tempo gira para a frente e para tras, constituindo o presente” [..,]" (Martins,
2021, p. 63). Além disso:

No contexto do pensamento que tranca as diversas e diferentes culturas
africanas com as culturas da didspora, movimentos de retroacao e de
avancos simultaneos s6 podem ser mensurados e erguidos no ambito mesmo
de uma visdo de mundo, de uma concepgdo da vivéncia do tempo e das
temporalidades, fundadas por um pensamento matriz, o da ancestralidade,
principio marter que inter-relaciona tudo o que no cosmo existe, transmissor
da energia vital que garante a existéncia, a0 mesmo tempo, comum e
diferenciada de todos os seres e de tudo no cosmos, extensdo das
temporalidades curvilineas, regente da consecucdo das praticas culturais,
habitadas por um tempo nao partido e ndo comensurado pelo modelo
ocidental da evolugdo linear e progressiva (Martins, grifos da autora, 2021,
p. 42).

Para melhor entender os Martins, dividi o capitulo em dois subcapitulos, “Objetos e
memoria” e “Afetos e resisténcias”. No primeiro subcapitulo, exploro como esses objetos operaram
como dispositivos de memoria, ressignificados pelo tempo e pelas vivéncias da familia. Dessa

forma, busco compreender como a materialidade desses objetos ajudam a historia familiar e a

construcao da identidade e dos vinculos entre seus membros.
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No segundo subcapitulo, “afetos e resisténcias”, analiso as relacdes afetivas da familia

Martins a partir de trés cenas emblematicas do filme Marte Um (2022): a comemoragdo do
aniversario de Tércia, a partida de futebol de Deivinho e o momento em que ele compartilha seu
telescopio no terrago. A proposta é compreender como os lagos emocionais se manifestaram no
ambiente doméstico € na quebrada, termo utilizado conforme a perspectiva de Gabriel Siqueira
(2023) e conforme apontamos.

Gabriel Martins, nesse sentido, expande o imaginario da quebrada nas telas, mostrando-a
como um lugar de pertencimento e constru¢do de identidade. Nesse sentido, também entendo pela
histéria da produtora, Filmes de Plastico, do realizador, Gabriel Martins, e pela propria narrativa
filmica, Marte Um (2022), que a quebrada ¢ um lugar de pertencimento e afeto. O que discutiremos
a partir da festa, do jogo de futebol e do quintal da familia.

Nesse sentido, a resisténcia da-se tanto na ocupacao dos espacgos quanto nas trocas afetivas e
gestos cotidianos. bell hooks ressalta que o amor e o cuidado sdo formas de resisténcia, pois
desafiam estruturas historicas de opressao que tentam desumanizar populagdes racializadas. Assim,
as cenas analisadas confrontam também imagens estereotipadas e propdem uma ressignificacido da
periferia como um territorio de afeto e celebracdo. Em oposicdo a um tipo de cinema que
criminalizou os corpos negros e, pela histéria do Brasil, os espagos geografico onde construimos
nossos lares, o cinema de quebrada reivindica uma narrativa de abundancia e de alegria, onde a

festa e o compartilhamento se tornam simbolos de resisténcia e de afirmacao.
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1. O ESPACO CINEMATOGRAFICO:

[A] Casa Grande ainda esta de pé, mas lembremos que Palmares também, os

refugios permanecem, a imagem ¢ testemunha dessas sobrevivéncias*
Para bell hooks (2023), o cinema tem a capacidade de ensinar, de modificar o mundo, ele
“pega a realidade e a transforma em algo diferente bem diante dos nossos olhos” (p. 20). Assim,
fazer cinema é também um ato politico: hé, na realizagdo das imagens ¢ em sua permanéncia, um
fazer viver e um fazer morrer (Mbembe, 2018). Sabendo disso, escolhemos chamar o capitulo de
espaco cinematografico, porque lidar com o cinema negro ¢ também ligar com espagos geograficos
tidos como periféricos. Nesse sentido, se os colonialistas e seus descendentes instituiram, ou
melhor, solidificaram essa divisdo geografica, neste trabalho, a partir do trabalho de Siqueira
(2023), reivindicamos o termo quebrada. Assim, falar de cinema negro ¢ sempre uma luta por um
cinema ndo hegemonico, muitas vezes de quebrada, mas sempre uma luta por imagens de fazer
viver. Assim, ao considerarmos esse tipo de cinema, ¢ crucial reconhecer que essas produgdes

muitas vezes confrontam e subvertem as normas e as estruturas dominantes.

Nesse sentido, exploraremos como a resisténcia sempre existiu, mas quando ela se torna um
projeto também de estado, ela alcanca novos patamares, como o caso das politicas publicas nas
universidades e nos editais de cinema. Por outro lado, um projeto de cinema ligado a um estado de
morte também perpetua um status quo no qual a populagdo ndo branca, em destaque para a
populacdo negra, ¢ cerceada de violéncia e de esquecimento, ou melhor, nas palavras de Sueli
Carneiro (2023):

Com a fungdo de produzir exclusdo, as interdicdes — presentes tanto na
produgdo discursiva quanto nas praticas sociais — promovem a inscri¢ao de
individuos e grupos no ambito da anormalidade, na esfera do ndo ser, da
natureza e da desrazdo, contribuindo para a formacdo de um imaginario

social que naturaliza a subalternizagdo dos negros e a superioridade dos
brancos (Carneiro, 2023, p. 13).

Na busca por essas imagens outras, ¢ preciso reconhecer, primeiramente, que o “cinema no
Brasil [...] incutiu morte pela imagem, manipulou rastros, produziu ficcdes que se desejavam
verdades absolutas sobre geografias e sujeitos” (Siqueira, 2023, p. 39). Revisitar, assim, esse
passado ¢ também uma busca por um outro futuro das imagens. A¢do essa que tem sido defendida
por outras pesquisadoras, como, por exemplo, Juliana Ferreira (2023). Ela acredita, baseada no
pensamento de Courtine (2006), que se toda imagem ecoa outra, € possivel também pelas imagens

retornar o passado e reconstrui-lo. Encontrando no cinema um espago também de resisténcia, seja

* SIQUEIRA, Gabriel Lima de Souza. Descaptura da Memoria e arquivo familiar periférico: a experiéncia contra
colonial dos cinemas das Quebradas brasileiras (2011-2021). 2023. Dissertagdo (Mestrado em Histéria) — Universidade
Federal do Parand, Setor de Ciéncias Humanas, Curitiba, p. 38.
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ela a partir das imagens em tela, seja ela a partir dos espacos ocupados por pessoas negras, pelo

salario que recebem. Estou falando de uma resisténcia que comega no desejo de fazer arte,

expande-se e materializa-se em obra e em condi¢des materiais.

Nesse sentido, quando falo de cinema negro, vem-me muito forte uma provocagao de bell
hooks (2023): Muitas cineastas negras, criadas em uma cultura marcada pela supremacia branca,
deparam-se com o desafio de trabalhar com imagens dentro de um sistema cinematografico cujas
imagens sao moldadas para manter e para perpetuar um status quo. Nesse contexto, em oposicao,
muitos cineastas “se sentem obrigados a assumir a responsabilidade de produzir imagens de

resisténcia” (p. 127).

Essa responsabilidade decorre do reconhecimento de que o cinema “[...], como toda area
cultural, ¢ um campo de luta, e a histéria do cinema ¢ também o esfor¢o constante para denunciar
este ocultamento e fazer aparecer quem fala” (Bernardet, 1996, p. 20). Assim, o cinema, ao
desempenhar um papel fundamental na moldagem das percepcdes sociais € na construgdo de
identidades culturais, torna-se também um lugar politico e de resisténcia. Nesse sentido, hooks
(2023) entende esse lugar e a possibilidade que ele oferece, no entanto, ela ressalta a necessidade de
que o cinema também ndo se torne mais uma amarra ou obrigacdo imposta — sobretudo — aos
corpos dissidentes:

Esse desejo ndo mina a integridade artistica, mas impoe limitagées aqueles artistas
que permitem que isso tome conta de toda a sua producdo. E essa determinacio
exagerada que quebra a possibilidade de uma ecologia estética, pois perturba o
equilibrio (hooks, 2023, p. 126).

Muitos desses cineastas se sentem compelidos a criar obras que ndo apenas contestem
esteredtipos e preconceitos, mas sobretudo que tragam sua propria subjetividade, dor, paixdo e
anseios, como mais adiante veremos nos filmes da Filmes de Plastico. E preciso, pois, descobrirmos
uma forma de falarmos sobre nossas dores para que possamos falar sobre nossos prazeres (hooks,
2019b). Nesse sentido, entdo, entendemos que a resisténcia ao colonialismo e suas consequéncias se
da também pelo amor, afeto e pelo falar de si. Nas palavras de Leda Maria Martins, assim como
“[...] o baoba africano, as culturas negras nas Américas constituiram-se como lugares de
encruzilhadas, intersecdes, inscri¢des e disjuncdes, fusdes e transformagdes, confluéncias e desvios,

rupturas e relagdes, divergéncias, multiplicidade, origens e disseminagdes” (1997, p. 25).

Ainda sobre o cinema, embora coerente o pensamento de bell hooks, ainda mais ao afirmar
que “[...] ¢ importante que financiadores e apoiadores ndo confinem cineastas negros a uma posi¢ao

que s6 admita um foco exclusivo na negritude” (idem, 2023, p. 127), ela esta falando — sobretudo
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— do contexto estadunidense, onde o cinema ¢ uma industria consolidada, financiada, quase que

exclusivamente pelo capital privado. Quando olho para o Brasil, percebo que a nossa luta ainda ¢
outra: estamos tateando e buscando nosso lugar no meio com uma ampla concorréncia. Isso se da
enquanto industria no geral, seja o cinema racializado ou nao:
O Brasil nunca conseguiu enfrentar realmente a importagdo do filme americano,
porque esta importacdo ¢ sempre vinculada a exportacdo de matérias-primas [...].
Diante da possivel restricdo a importagdo de filmes, os Estados Unidos respondem

com a ameaca de restrigdo a importacdo de produtos que pesam na balanga
comercial brasileira (Bernardet, 1980, p. 27).

O cenario ndo ¢ diferente de quando pensamos em um cinema racializado. E preciso, nesse
contexto, fazermos duas distingdes. As mudancas sofridas pelo cinema brasileiro ao longo de sua
historia, ainda mais quando falamos do cinema feito por mulheres negras, podem ser analisadas de
ao menos duas formas: a primeira a partir de longas-metragens, conectada ao circuito comum de
distribuicao (cinemas e grandes festivais); e a segunda, o cinema de forma mais ampla, pensando
também os curtas-metragens e sua circulacio no Youtube, nas mais variadas mostras, na

comunidade, entre outros.

Isto posto, tragaremos um panorama da historia do cinema brasileiro conectado a realizagao
e a distribuicdo tradicionais, uma vez que nosso principal corpus esta nesta cinematografia: Marte
Um (2022) ¢ um longa-metragem de ficcdo com distribui¢do tradicional, salas de cinema e grandes
festivais. Isso € um mérito do filme e de sua produtora, ndo uma critica, conforme discutiremos

mais adiante.

Quando falamos do primeiro tipo de cinema, mesmo na contemporaneidade, a auséncia de
protagonistas negros nao € apenas sentida ao irmos no cinema, ou ainda, no contato com o cinema
de ficcao, ela ¢ tema de pesquisas pelo Brasil e de, atualmente, de bancos de dados (NICHO 54,
GERA’, CAC®, Anegramas’, entre outras). Vale, nesse sentido, destacar que o instituto NICHO 54,
intitulada "Cinemateca Negra", mapeou 1.104 filmes dirigidos por cineastas negros no Brasil entre
1949 e 2022. Esta publicagdo foi langada em 28 de junho de 2024, durante o 3° Forum Spcine, no

Foyer Grande Otelo da Cinemateca Brasileira, em Sdo Paulo®. Como se trata de um mapeamento

5 Mapa de Cinema Negro no Brasil, criado pelo Grupo de Estudos e Pesquisas em Relagdes Etnico-Raciais e
Audiovisual (GERA), da Universidade Federal Fluminense (UFF).

® Centro Afrocarioca de Cinema, idealizada pelo cineasta Z6zimo Bulbul. O centro tem como objetivo preservar e
difundir o cinema negro brasileiro e da didspora africana, promovendo mostras, debates e formagdes voltadas para
profissionais ¢ pesquisadores do audiovisual.

7 Anegramas — Acervo Digital de Cinema Negro.

8 Noticia retirada da Associacdo brasileira de  cinematografia. Disponivel em <<
https://abcine.org.br/noticias/publicacao-inedita-que-investiga-a-historia-do-cinema-negro-no-brasil-e-lancado-em-sao-
paulo/>>. Acesso 30 de janeiro de 2025.



https://abcine.org.br/noticias/publicacao-inedita-que-investiga-a-historia-do-cinema-negro-no-brasil-e-lancado-em-sao-paulo/
https://abcine.org.br/noticias/publicacao-inedita-que-investiga-a-historia-do-cinema-negro-no-brasil-e-lancado-em-sao-paulo/
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lancado recentemente e sem copia digital at¢ o momento, ndo a utilizaremos como banco de dados,

mas ¢ necessario cita-la para que outras pesquisas que virdo utilizem e saibam disso.

No ambito académico, ha grupos de pesquisa que aprofundam a reflexdo sobre o cinema
negro no Brasil, tomamos a liberdade de citar alguns deles, ndo sdao os tnicos. O Grupo de Estudos
e Pesquisas em Relagdes Etnico-Raciais ¢ Audiovisual (GERA/UFF) é um dos pioneiros nessa
abordagem, investigando as representacdes étnico-raciais no cinema e na televisdo. Ja o Grupo de
Pesquisa Imagem, Raca e Espago, da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMGQG), examina as
intersegOes entre identidade negra, territdrio e produgdo audiovisual. Outra iniciativa relevante € o
Grupo de Pesquisa RUA (Relagdes de Raca e Audiovisual), da Universidade Federal da Bahia
(UFBA), que se dedica a andlise critica das representagdes negras no cinema e a investigagdo das
dinamicas de racismo na industria audiovisual. Na Universidade de Sdo Paulo (USP), o AfroCine
também se destaca ao estudar a producdo cinematografica negra e suas relacdes com politicas

culturais.

Ainda dentre os grupos, podemos citar também o grupo Gemaa’. Os dados coletados pelo
grupo (1970-2016) expdem em percentual que os homens brancos sdo os realizadores majoritarios
do cinema nacional, as mulheres brancas aparecem mais a partir de 1990 como roteiristas, mas o
percentual de mulheres negras ¢ tdo infimo que ele ndo aparece nos dados. Nas palavras do grupo:
“A produgdo cinematografica do pais ¢ mais um campo em que a gravidade da questdo racial se
evidencia, e com particular intensidade para as mulheres negras. Elas sofrem uma dupla exclusao,

de género e de raca” (Candido et al., 2017, p. 6).

Além disso, o estudo feito por Ana Paula Melo Sylvestre'® aponta que, nas Gltimas décadas,
mais da metade dos filmes produzidos foram viabilizados por meio de politicas publicas
afirmativas, como o Edital Curta Afirmativo, implementado pelo Ministério da Cultura em 2012.
“No campo do cinema e do audiovisual, o debate e as reivindicagdes acerca da necessidade da
atuacdo estatal para mitigar a despropor¢do e a sub-representacdo de pessoas negras e de mulheres
percorreram uma longa trajetoria” (p. 04). Nesse viés, a pesquisadora analisa os dados do Edital
Curta Afirmativo, afirmando que as mulheres negras e os homens negros ainda ndo sdo os mais
beneficiados pelos editais divulgados. Por fim, ela chega a conclusdo que “[a]pesar dos

aprimoramentos necessarios, a analise do panorama da politica nos ultimos dez anos demonstrou a

® CANDIDO, Maria R.; MARTINS, Cleissa R.; RODRIGUES, Raissa; FERES JR., Jodo. 2017. “Raca e género. No
cinema brasileiro (1970-2016)”. Boletim GEMAA, Rio de Janeiro, n. 2, p. 1-5. Disponivel em:
https://gemaa.bemvindo.co//wp-content/uploads/2017/06/Boletim_Final7.pdf. Acesso em: 24 abri. 2024.

% Mestra em Linguistica pela Universidade de Brasilia(UnB). Doutoranda em Politicas Publicas pela Escola
Nacional de Administragdo Publica.Servidora Publica Federal do Ministério da Cultura. Brasilia(DF)
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sua importancia para a democratizacao do acesso a produgdo e para o enfrentamento a desproporcao

racial e de género no campo” (p.23).

Ainda sobre os dados da Ancine sobre o mesmo tema, os numeros de 2016 a 2018
encontram-se bastante proximos dos ja citados. Segundo a Ancine (2018)°, os homens brancos
continuam sendo os principais responsaveis por contar as historias que vemos em tela, ou seja, sdo
eles que mais imprimem suas visdes de mundo. Além disso, mesmo quando falamos sobre atores, o
percentual de pessoas negras ¢ de 13,3. “Em 42,2% dos filmes, ndo foi identificado nenhum ator ou
atriz negros no elenco analisado” (Ancine, 2018). Perguntamo-nos, em muitos momentos, o que
isso significa. Na teoria, a auséncia de representatividade; na pratica, significa que mais da metade
dos brasileiros ndo se veem no cinema e nos filmes que consomem. Em outros termos, nesse
modelo, a arte deixa de ser também profissdo, lugar de subsisténcia e sobrevivéncia para as classes
baixas, o que pelo processo historico e social do Brasil significa negar esse lugar a sujeitos

racializados.

Os dados dos anos subsequentes também nao tiveram uma grande mudanga, de 2018 a 2021,
segundo relatorio da Ancine. Na fun¢do da direcdo e do roteiro, respectivamente, as pessoas pardas
ocuparam 9,2% e 8,9%, ¢ as pessoas pretas 4,6% e 3,8%. Na esperanca de encontrar uma melhora
no cendrio, solicitei novos e atualizados dados & Ancine. Primeiramente, preciso destacar que fui
infeliz na solicitacdo. Conforme a citacdo Ancine (2024), pedi por atores e equipe negra. A resposta
veio com uma negativa alegando que o 6rgao nao tem dados dos atores, dos personagens, ou ainda,

do resto da equipe tirando roteiro e direcdo, conforme relatério de 2018.

Em resposta ao pedido de acesso a informagdo, protocolo NUP
n°01481.000238/2024-18 (SEI n°® 3256730), o qual requer da Agéncia Nacional do
Cinema a “divulgacao dos dados personagens/atores e equipe negra nos filmes dos
ultimos 4 anos”, informamos que nao dispomos destes dados quanto aos atores e
equipes (Ancine, 2024, s.p).

A auséncia de dados toca-nos de duas maneiras. A primeira ¢ uma (des)construcao politica,
pois como sabemos o Brasil teve iniimeras descontinuidades nos ultimos governos. A falta de
gestdo e de organizagdo também atingiu a Ancine. Por outro lado, parece-nos bastante sintomatico
que as Unicas fun¢des mapeadas anteriormente sejam as de roteiro e de dire¢do. Isso diz muito sobre

0 modo como 0 nosso pais vé e produz cinema.

Sabemos que as duas funcdes citadas sdo de extrema importancia para a realizagdo de um
projeto, mas ndo mapear outras fungdes, ou ainda, guardar e preservar esses dados impede-nos de

entender quem sdao os trabalhadores do audiovisual brasileiro em suas multiplas funcdes e
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dindmicas para a realizacdo de um filme. Ao nosso ver, essa auséncia ¢ sentida, sobretudo, porque o

cinema ¢ uma arte coletiva, imprime visdes de mundo e ¢ uma forma de renda e de trabalho.

Lélia Gonzalez (2020) entende que, com o término oficial da escravidao no Brasil, o racismo
nao desapareceu, mas evoluiu para formas mais sutis e enraizadas na sociedade, ou melhor dizendo,
“passou por um processo de perpetuacdo e reforgo [...], na medida em que beneficiou e beneficia
determinados interesses” (p. 34). Ao longo dos anos ap6s a aboli¢do, os interesses economicos e
politicos das elites dominantes encontraram novas maneiras de explorar e de oprimir a populagdo
negra. Isso incluiu a negacao de oportunidades iguais, o acesso desigual a educagdo, ao emprego ¢ a
moradia, bem como a criminaliza¢do e a marginalizacao das pessoas negras em diversos aspectos

da vida social.

No que tange as imagens, desde a “[...] escraviddo em diante, os supremacistas brancos
reconheceram que controlar as imagens ¢ central para a manutencdo de qualquer sistema de
dominagdo racial” (hooks, 2019, p. 30). Em outras palavras, essas imagens ainda hoje, em muitos
contextos, propagam estereotipos que se enraizam no imaginario coletivo. As consequéncias disso
estendem-se no mercado de trabalho, na vida académica e, talvez, mais seriamente na forma como
somos cotidianamente ensinados a odiar a negritude e todos os seus aspectos, sejam eles fisicos,

sejam eles culturais.

E nesse caminho que cada vez mais “[...] cineastas negros tém percebido que nio basta criar
imagens a partir de uma perspectiva descolonizada: para que esse tipo de trabalho possa ser
valorizado, ¢ preciso também que se ensine uma nova estética do olhar aos espectadores” (hooks,
2023, p. 129). Posto isso, acredito que o cinema brasileiro tem buscado um olhar opositor,
sobretudo, quando pensamos nas novas producdes negras, conforme discutiremos no subcapitulo

“A Filmes de Plastico: uma histéria de resisténcia e politicas publicas”.

Entretanto, para que isso acontega, ¢ preciso que haja condi¢des materiais. A situagdo da
populagdo negra, bem como do cinema a que se refere bell hooks, ¢ muito diferente da situagao
brasileira. Além da auséncia dessa industria, como ja falado, o fato de o cinema nacional ser
majoritariamente produzido por verbas publicas confirma-nos que as desigualdades citadas e
apresentadas pelos dados sdo também de cunho governamental. Nesse sentido, o estado exerce seu
poder para manter um status quo que prioriza, sistematicamente, o homem branco. Embora as
politicas de cotas dentro das universidades e nos editais publicos sejam um avanco, essa luta ¢

continua.



28

A resisténcia sempre existiu, conforme citamos. Ao olharmos para as novas produgdes
negras brasileiras, percebemos um esfor¢co continuo para contar as nossas historias, nossas lutas,
sem que esses personagens fiquem chapados e representem exclusivamente a luta negra nos moldes
panfletarios, ou seja, como porta-voz de uma populacdo negra cuja existéncia s6 enxerga a
resisténcia combativa. E preciso destacar que ela também existe e é necessaria, mas em um pais
onde 79% das vitimas de homicidio sdo pessoas negras, viver e amar, conforme temos discutido e
como encontramos em alguns filmes — sobretudo na Filmes de Plastico — ¢ também um ato de
resisténcia. E nesse lugar, pois, que penso a familia e os afetos.

As mulheres negras resistiram construindo lares onde todos os negros pudessem se
empenhar em ser sujeitos, ndo objetos; onde pudéssemos encontrar conforto para
nossos pensamentos € nosso coragdo apesar da pobreza, das dificuldades e

privagdes; onde pudéssemos restaurar a dignidade negada a nds do lado de fora, no
mundo publico (hooks, 2019a, p. 105).

Nesse sentido, eu fico pensando em como a escraviddo de pessoas negras definiu toda a
humanidade. Ainda hoje, continuamos na tentativa de uma nova definicdo de nés mesmos, mas isso
ndo ¢ possivel sem que pensemos na nossas representagdes'' nas artes das visualidades, tais como as

artes visuais, o cinema e o video.

Assim, se por um lado o cinema de longa-metragem mostra-se um desafio maior, ja ha
algumas décadas temos tentado avancar nosso olhar e as nossas histdrias a partir do cinema de
curtas-metragens, campo em que muitas mulheres se destacam. Ou seja, é preciso cuidado ao
afirmar que as mulheres negras ndo tém realizado filmes no Brasil. Como disse, hd mais de uma
forma de pensar e olhar o cinema negro brasileiro. Entender a auséncia de longas-metragens nao
deve ser motivo para invalidar ou pior invisibilizar as presengas. Sempre estivemos presente: Adélia
Sampaio, Yasmin Thaynd, Renata Martins, Juliana Vicente, Tais Amordivino, Viviane Ferreira,
Glenda Nicacio, Lilian Santiago, Eliciana Nascimento, Viviane Freitas, Priscila Nascimento,

Rastricinha Dorneles e tantas outras de nos.

Em 2015, a professora, historiadora e coordenadora do Férum Itinerante de Cinema Negro
(Ficine), Janaina Oliveira, afirmou que o cinema negro no Brasil ¢ feito por mulheres (Vieira,
2015). Essa afirmacdo chocou estudiosos e entusiastas, justamente, porque estamos habituadas a

ndo ser lembradas. Oliveira destacou o cinema de curtas-metragens, que tem ganhado espago em

" A pesquisa de Nganga retine obras da historiografia e da filmografia — incluindo filmes, entrevistas e editais — com o
intuito de investigar os caminhos trilhados por cineastas negras e negros que resultaram em praticas de ativismo politico
manifestadas “dentro” e “fora” das telas. NGANGA, Jodo Gabriel do Nascimento. O ativismo negro por meio do
cinema: agdes e representagdes dentro e fora das telas. 2019. 199 f. Tese (Doutorado em Histéria) - Universidade
Federal de Uberlandia, Uberlandia, 2019. DOI http://dx.doi.org/10.14393/ufu.te.2019.903.
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festivais internacionais. Muitas vezes, eles sdo esquecidos no Brasil. Nas palavras de Janaina
Oliveira para Isabela Vieira:
Antes ¢ importante esclarecer que estamos falando de curtas-metragens, falar de
longa-metragem € outra coisa, sdo pouquissimos os negros que fizeram filmes de
longa-metragem de ficcdo na nova geragdo, alids, ficam a provocacdo. Nesse
universo, onde as pessoas efetivamente produzem — seja com ajuda de editais, seja

nas universidades —, o que temos, de filmes de expressdo, que atingiram patamar de
técnica e de qualidade sdo os filmes feitos por mulheres negras. E sdo varias (2015,

n.p.).

Colocamo-nos, assim, a pensar essas produgdes ¢ essas representacdes nos dois subcapitulos
seguintes.

a) Representatividade, representacio e produciao negra no Cinema e Audiovisual

brasileiro:

Sabemos que entender o cinema negro brasileiro, a negritude cinematograficamente e sua
representacdo tem sido objeto de estudos recorrentes (Ferreira, 2019; Freitas e Barros, 2018;
Carvalho, 2005; GEMAA, 2020; Rodrigues, 2022; Siqueira, 2023). Dessa forma, também queremos
contribuir com as pesquisas, sem, contudo, pretender esgota-la ou buscar uma defini¢ao rigida para
0 cinema negro, uma vez que isso ja foi abordado e problematizado, como demonstrado por Kénia
Freitas (2018) e Freitas e Barros (2018). Ainda mais, nas palavras de Janaina Oliveira em entrevista
para Vieira (2015), ela entende o cinema negro sendo: “[...] um campo politico, de luta por
representacdo, de desconstrugdo de estereotipos, de tornar as representagdes mais complexas, de
ampliacao de representacdes nos espacos mais diversos. Ha quem defina, eu nao defini. Definir ¢
limitar” (Vieira, 2015, n.p.).

Logo, nomear um cinema como Cinema Negro ndo € apenas criar mais um nome
para uma coisa, € estabelecer uma relagdo de poder e de autoridade; o negro pode ¢
deve nomear, porque assim ele deixa de ser objeto e passa a ser sujeito, ele se
apropria daquilo que faz quando nomeia e se reveste, portanto, de autoridade. Sim,
¢ uma insoléncia, queremos falar de nds, por nos, pois queremos ser ouvidos,
compreendidos e respeitados [...] (Gongalves, 2023, p. 94).

Nesse sentido, buscamos neste subcapitulo entender a representacdo negra de forma
abrangente, ndo estamos olhando apenas para o cinema negro. Assim, tragaremos um panorama
sobre essa representacdo, pensando sobretudo o cinema de fic¢do, de longa-metragem, privilegiando
o género drama, protagonismo negro ou realizagdo negra, ja que s3o essas as caracteristicas de

Marte Um (2022).
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Para inicio, destacamos que a Filmes de Plastico ndo ¢ uma produtora isolada a tratar de

cinema negro e colocar-nos como protagonista dos filmes, embora seja conhecida como uma das
maiores. Segundo dados apresentados por Rodrigues (2022), a maioria das produtoras negras ficam
fora dos polos de produgdo Rio-Sdo Paulo, com destaque para a Rosza Filmes'?, Saturnema
Filmes", Sujeito Filmes', como também ¢é o caso da Filmes de Plastico. Dentro dos polos
Rio-Sdo-Paulo, destacam-se a Odun Filmes'® e a Preta Porté Filmes'®. Todas elas filhas de lei de

incentivo em algum momento de sua historia.

Quando olhamos para nossa histéria, no periodo das chanchadas, o primeiro
longa-metragem da Atlantida Cinematografica, Moleque Tido (1943), dirigido por José Carlos
Burle, traz o primeiro protagonista negro do cinema nacional de longa-metragem de drama:
Sebastido Prata, conhecido como Grande Otelo (1915-1993) (Vanali e Oliveira, 2018). O filme
conta a jornada de Tido (interpretado por Grande Otelo), que embarca sozinho do interior do Rio
para a capital com o objetivo de se juntar a uma companhia teatral de revistas composta por artistas
negros.

“Apesar de Otelo ter gozado de prestigio no cinema, poucos atores € musicos negros tiveram
o mesmo destaque, ainda que possamos citar nomes como Vera Regina [...] e Colé Santana” (Vanali
e Oliveira, 2018, p. 39). Além dos atores, ¢ possivel pensar em realizadores e roteiristas da época,
com destaque para Cajado Filho (1912-1966), roteirista e realizador com vdarias comédias
importantes no curriculo. No entanto, por falta de oportunidade, teve carreira e vida curta. Ainda
nas palavras de Vanali e Oliveira (2018): “As barreiras profissionais impostas a Grande Otelo,
Cajado Filho e tantos outros continuaram a se repetir nas décadas seguintes” (p. 41).

Ainda que eu esteja trabalhando exclusivamente com cinema nesta pesquisa, ¢ importante
destacar que em 1944, por iniciativa de Abdias Nascimento e pela for¢a de Aguinaldo de Oliveira
Camargo, Arinda Serafim, Ruth de Souza, Ironides Rodrigues, surge o Teatro Experimental do
Negro (TEN) (Nganga, 2019). A companhia almeja o protagonismo negro nos palcos, mas também

na vida, o que ecoa também no cinema da época.

12 Segundo Bogado e Cirino (2021), a Rosza Filmei surgiu em 2011, em um contexto politico como desdobramento da
Universidade Federal do Reconcavo Bahiano (UFRB). “Nesse espaco potente, os realizadores Ary Rosa e Glenda
Nicécio encontraram uma forma de ocupa-lo e levar as imagens do Reconcavo para outras margens, utilizando uma
gramatica e prosodia proprias da regido” (p. 228).

13 Segundo Rodrigues (2022), a produtora foi fundada em 2016, em Salvador — Bahia.

* Segundo Rodrigues (2022), a produtora foi fundada em 2018, em Salvador, na Bahia.
15 Segundo Rodrigues, a produtora foi fundada em 2007 e tem sede em Sdo Paulo. Ainda, segundo Souza e Santos

(2016), a Odun Formagéo e Produgdo [...] valoriza a integracdo de diferentes areas, variedade de expressdes ¢ a inclusdo
racial e de género.

16 Segundo Rodrigues (2022), a produtora foi fundada em 2009. Tem sede em Sdo Paulo e foi fundada por Juliana
Vicente.



31
“Em 1959, o francés Marcel Camus, encantado com a criativa novidade, decide adaptar a

peca de Vinicius para o cinema. Com isso, o filme Orfeu Negro levou pela primeira vez as telas do
cinema nacional um elenco inteiramente negro” (Gongalvez, 2023, p. 100). Segundo Kaludy
Gongalvez, Orfeu Negro foi duramente criticado por alguns intelectuais e artistas da época
justamente por trazer a visao de um protagonista negro feliz.

No final dos anos de 1960, sobretudo na América Latina, o Terceiro Cinema”, surge como
uma alternativa a narrativa do cinema comercial (o "Primeiro Cinema") e ao cinema artistico ou de
autor (o "Segundo Cinema") (Stam, 2003). Sob essa 6tica, conforme Angela Prysthon (2009), essa
terceira alternativa ¢ motivada igualmente pela “[...] grande crise da modernidade que implica
também numa reorganizagdo (ou desorganizagdo) cultural em todos os cantos do globo” (p. 82).
Desse modo, como fruto dessa desorganizagdo, o Terceiro Cinema valoriza a representagdo
auténtica das culturas locais, a denuncia das desigualdades sociais e a luta contra o imperialismo
cultural e economico.

O Terceiro Cinema da América Latina teve grandes representantes e teoricos. Entre alguns
deles estdo: Fernando Solanas e Octavio Getino, na Argentina; Glauber Rocha, Nelson Pereira dos
Santos, no Brasil; Jorge Sanjinés, na Bolivia (Prysthon, 2009), entre tantos outros. Solanas e Getino
cunham, no manifesto "Hacia un tercer cine" (1969), o termo Terceiro Cinema: nesse documento,
argumenta que o cinema latino-americano deveria se distanciar das influéncias hollywoodianas e
das estéticas europeias e concentrar-se em questoes politicas, sociais e culturais especificas da
América Latina. Eles acreditavam que o cinema poderia ser uma ferramenta para conscientizagao e
para mudanga social, e deveria ser produzido de maneira independente e colaborativa (Stam, 2003;

Prysthon, 2009).

Frantz Fanon, segundo Stam (2003), teria sido fonte de inspiragdo para as teorias que
surgem no periodo sobre o Terceiro Cinema. Ainda segundo Stam (2003), isso acontece, porque
Fanon ja criticava a relagdo entre aquilo que ¢ mostrado e visto na tela em uma relagdo entre
espectador e obra, sobretudo pensando o olhar do colonizador sobre os sujeitos que se quiseram
colonizar: “[...] o contexto de recep¢ao colonial produz alteracdes nos processos de identificagao”
(Stam, 2003, p. 118). O que mais tarde vai ser incorporado pelos Estudos Culturais e pelas Teorias
feministas, principalmente por bell hooks, como o olhar opositor, uma vez que quem olha também ¢
capaz de produzir sentido e questionamentos: “O ‘olhar’ tem sido e permanece, globalmente, um

lugar de resisténcia para o povo negro colonizado” (hooks, 2019b, p. 217).

O Brasil, como amplamente estudado por Paulo Emilio Sales Gomes (2001), ou ainda, por

Ismail Xavier (2012), destaca-se, em termos cinematograficos, a partir das produgdes do Cinema
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Novo. Seus principais diretores foram, entre outros: Glauber Rocha, Nelson Pereira dos Santos,

Joaquim Pedro de Andrade, Ruy Guerra, todos realizadores brancos. Como se sabe, o Cinema Novo
buscou uma poética nacional, na qual a populacdo brasileira e suas mazelas fossem o tema. No caso
de Glauber Rocha, Robert Stam diz que ele “[...] reivindicava ainda uma abordagem autoral que
beneficiasse os jovens diretores, porque, se a industria era ‘o sistema’, o autor era ‘a revolugao’”
(Stam, 2003, p. 115).

No Brasil, “[...] os cinemanovistas voltaram seus olhares as favelas e bairros de classe baixa
dos grandes centros urbanos brasileiros, predominantemente habitados por negros” (Vanali e
Oliveira, 2018, p. 62). Por isso, nesse periodo, reaparece protagonistas negros no cinema nacional:
depois dos meninos de Rio, 40 graus (1955), de Nelson Pereira dos Santos; Firmino, de Barravento
(1962). Este, o primeiro longa-metragem de Glauber Rocha deveria ter sido dirigido por Luiz
Paulino dos Santos'’. O filme traz Firmino, homem negro, ligado ao Candomblé. Barravento se
destaca na época por representar uma comunidade de pescadores no interior da Bahia, por trazer o
Candomblé no centro da narrativa, bem como um elenco majoritariamente negro, o que nao
significa que o filme ndo se ancorou em uma visao estereotipada.

Essa construgdo estava ligada a uma relagdo estética proposta pelo Cinema Novo sem, no
entanto, pensar o publico. A questdo ¢ que em muitos momentos o Cinema Novo também foi
interpretado como um movimento estético e artistico voltado para as pessoas que sofrem dessas
mazelas sociais trazidas nos filmes. No entanto, grande parte do publico que consumia esses filmes
era composto por espectadores de classes média e alta, muitos dos quais viviam distantes das duras
realidades retratadas na tela: “A homogeneidade social entre os responsaveis pelos filmes e o seu
publico nunca foi quebrada” (Gomes, 2001, p. 101).

Além disso, € notavel que a maioria dos diretores desse periodo eram homens brancos de
classe média, o que acrescenta uma camada adicional de complexidade a dinamica de representagao
e poder. “Ainda que inovadores, os filmes do Cinema Novo ndo tratam a cultura negra no ambito da
diversidade de suas manifestagdes, mas em alegorias que resumem tal diversidade a imagem de

uma Unica cultura homogénea” (Oliveira, 2016, p. 176).

Os filmes falavam sobre os marginalizados, mas sem que eles proprios pudessem falar por
si. Segundo Siqueira (2023, p. 22), “Esse telos que acompanha pouco mais de um século, se
mostrou sempre, guardadas as devidas propor¢des e intengdes, atraido pela/o subalterna/o, por

aquelas/es que vivem na periferia da memoria”. E preciso, pois, questionar-nos quem pode fazer

17 Segundo Rosane Kaminki e sua leitura do texto: Xavier, Ismail. Cinema e Descolonizagdo. Filme Cultura, Rio de
Janeiro, ano XV, n. 40, ago./out. 1982, p. 27, Luiz Paulino dos Santos afirma que queria fazer um filme “em defesa da
cultura negra, mais coerente com o proprio candomblé e preocupado com a repressdo a este, € ndo com os imperativos
do progresso.”
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cinema no Brasil para que a favela, a pobreza e a fome possam ser discutidas também por aqueles

que, infelizmente, sentem-na ou ja a sentiram.

Quanto as mulheres, além das atrizes citadas, encontramos nesse periodo Adélia Sampaio.
Ela, na verdade, comecou como telefonista: “Surgiu, entdo, uma oportunidade para ela se inserir no
mercado cinematografico, como telefonista na empresa Difilm, a principal distribuidora de filmes
do Cinema Novo” (Oliveira, 2019, p. 30). Clarissa Oliveira (2019) ainda argumenta que para muitos
realizadores do periodo era surpreendente que uma telefonista se interessasse pelos filmes da época.
Depois da telefonia, ela iniciou, de fato, sua carreira no cinema nos anos 1960 como assistente de

direcdo e trabalhou em diversas produgdes cinematograficas.

Sua dire¢do s6 veio em 1984. Ano em que dirigiu Amor Maldito, tornando-se a primeira
mulher negra a assumir a direcdo de um longa-metragem no pais. “Seu pioneirismo nao estd
somente no fato de ser a primeira mulher negra a fazer um filme de longa metragem, mas também
no fato de, entre as mulheres diretoras no Brasil, figurar entre as pioneiras” (Oliveira, 2016, p. 126).
Desse modo, ela foi reconhecida como uma figura pioneira e influente no cinema brasileiro,
especialmente no contexto do cinema negro e da representatividade das mulheres negras no
audiovisual. Quanto a seu filme, ele aborda a homofobia e foi um marco na historia do cinema

brasileiro por dar voz e visibilidade as experiéncias de mulheres lésbicas (Silva, 2021).

Nos anos que se seguiam, o “[...] golpe militar de 1964 impactou diretamente sobre a
representacdo do negro na produgdo cinematografica brasileira” (Vanali e Oliveira, 2018, p. 69).
Isso ndo significou que a representacdo negra desapareceu completamente, de tal forma que ela ¢
vista em Terra em Transe (1967), de Glauber Rocha; Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de
Andrade — do género comédia —; O Anjo Nasceu (1969), de Julio Bressane, e alguns outros
filmes. Esses niimeros foram se modificando ao longo da década de 1970, uma vez os movimentos

negros ganharam mais for¢a (Nganga, 2019).

Nesse sentido, ¢ comum, quando falamos da populagdo negra do pais, alimentar a ideia
equivocada de que esperamos passivamente por oportunidades para viver, trabalhar, estudar e fazer
arte. No entanto, essa visdo desconsidera as inimeras formas de resisténcia, luta e criagdo que
sempre marcaram a trajetoria do povo negro no Brasil. Ao longo da histdria, essa populagao tem se
organizado ativamente para conquistar seus direitos, construir espagos proprios de expressao e

afirmar sua identidade.

Nos anos 1970, por sua vez, o tema do racismo deixou de ser velado ou tratado de forma nao

direta e passou a ocupar um lugar central em muitas obras. Nas palavras de Rodrigues (2022, p.
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1028), nessa época, “[...] grandes nomes da intelectualidade negra brasileira procuraram resgatar a

centralidade do debate racial nas interpretagdes do Brasil e na esfera publica”. Assim, varios filmes
foram destaques do periodo, como ¢ o caso de Compasso de Espera (1973), cujo protagonista,
Jorge, um poeta negro se vé dividido entre suas raizes humildes e o desejo de alcangar
reconhecimento na elite de S3o Paulo (Vanali e Oliveira, 2018). Além dele, mesmo censurado,
aparecem, nos filmes, figuras divergentes da norma: Em A Rainha Diaba (1974), interpretada por
Milton Gongalves, uma travesti inspirada em Madame Satd; em Faustdo: o cangaceiro negro
(1971), de Eliezer Gomes, um anti-herdi que protege a populacdo negra e pobre do Nordeste contra

0S coronéis.

Em 1973, um dos maiores atores brasileiros, Z6zimo Bulbul faz um de seus trabalhos mais
importantes até entdo, Compasso de espera, de Antunes Filho. Ele e Bulbul firmam uma parceria na
escrita do roteiro, “o que faz do filme a semente que germinaria na realizacao do primeiro projeto
de cinema negro no Brasil” (Rodrigues, 2022, p. 1030). E preciso destacar que Bulbul ja havia
trabalhado em outros projetos conforme aponta Carvalho (2012): Grande sertio (1965), de Geraldo
e Renato Santos Pereira; Terra em transe (1967), de Glauber Rocha, Garota de Ipanema (1967), de
Leon Hirszman; O homem nu (1968), de Roberto Santos, A Guerra dos Pelados (1971), de Sylvio

Back, entre outros filmes também importantes do periodo.

Bulbul realiza seu primeiro filme autoral em 1973-1974, Alma no olho. O curta-metragem
de 11 minutos propde-se a questionar o sistema vigente e a escraviddao. Segundo Oliveira (2016)
sobre o curta, “ainda, sobressai o carater critico e inovador no modo de representacdo do negro que,
aliada a trilha sonora, completam um conjunto de sensagdes referente a esta experiéncia negra na
diaspora” (p. 178). Nas palavras de Rosane Kaminski (2023, p. 6), “o ator-diretor aparece em frente
a um fundo infinito branco e interpreta varias situagdes que remetem a cultura africana, a escravidao
e a opressao dos corpos negros”. Em 1980, ele “inicia a preparagdo do seu quarto filme, o
documentario de longa-metragem Abolicdo (1988)” (Carvalho, 2012, p. 21). O que viria a marcar

uma cinegrafia rica e repleta de provocagdes.

Na metade da década de 1970, Zezé Motta interpretou uma das personagens negras mais
polémicas do cinema brasileiro e, posteriormente, da televisdo: Xica da Silva, no filme homonimo
de 1976, dirigido por Cacéa Diegues. A obra foi duramente criticada — sobretudo a sexualizacdo do
corpo negro (Vanali e Oliveira, 2018). Zez¢ Motta foi protagonista de um longa-metragem, no
entanto, a representacdo de sua personagem nao serviu para uma emancipacao de outras atrizes

negras, justamente por colocar o corpo negro em um lugar tido como comum.
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Na década de 1980, segundo Vanali e Oliveira (2018), o nimero de coadjuvantes negros

aumentou bastante. Vale o destaque para Pixote — A lei do mais fraco (1981), dirigido por Héctor
Babenco; e Eles ndao usam black-tie (1981), dirigido por Leon Hirszman, no filme, Milton
Gongalves ¢ um lider sindical morto por policiais. Ainda, sobre a década, "[...] mais tarde, a
sociologa Raquel Gerber realizou Ori (1989), filme em que a historiadora negra Beatriz Nascimento

[...] aparece como narradora e autora dos textos” (Kaminski, 2023, p. 7).

Os anos de 1990 foram marcados pela queda do cinema brasileiro, resultado direto da
extingdo da Embrafilme e do Concine em 1990, no inicio do governo Collor, o que gerou um
colapso nas politicas publicas de fomento, interrompendo a produgdo nacional e levando a uma
queda drastica no numero de filmes langados — periodo que ficou conhecido como a “crise do
cinema brasileiro”. Sua retomada aconteceu com Carlota Joaquina — Princesa do Brazil (1995),
dirigido por Carla Camurati. Conforme aponta Vanali e Oliveira (2018), filme ironiza a relacdo
social entre brancos e negros. Depois disso, encontramos Z¢ézé Motta, em Filhas do Vento (2004),
filme dirigido por Joel Zito Araujo, sendo a matriarca de uma familia negra de classe média, o que
ainda hoje ¢ pouco comum. Vale destacar que essa formacao de familia aparece mais vezes a partir
da direcdo negra, mesmo que em curta-metragem, como no filme Cores e Botas (2010), de Juliana

Vicente.

No inicio dos anos 2000, “uma nova geragdo de cineastas negros(as) elabora uma cartilha
sistematizada de como seria fazer um cinema negro no Brasil” (Rodrigues, 2022, p. 1031). Esse
documento ficou conhecido como “Dogma Feijoada”. Seu objetivo ¢ uma busca pela paridade na
produgdo cinematografica negra e brasileira e sua representacdo. Jeferson De criou o “Dogma
Feijoada” apds pesquisar a representa¢do negra no cinema brasileiro e perceber sua auséncia ou
negatividade. Para mudar isso, formulou sete preceitos para o cinema negro (Oliveira, 2016, p.
183). Dentre o que se exigia estavam:

O filme tem que ser dirigido por um realizador negro; 2) O protagonista deve ser
negro; 3) A tematica do filme tem que estar relacionada com a cultura negra
brasileira; 4) O filme tem que ter um cronograma exequivel; Filmes-urgentes; 5)
Personagens estereotipados negros (ou nao) estdo proibidos; 6) O roteiro devera
privilegiar o negro comum [...] brasileiro; 7) Super-her6is ou bandidos deverdo ser
evitados (CARVALHO, 2005, p. 96).

O movimento contou com Noel Carvalho, Ari Candido, Rogério Moura, Lilian Santiago,
Daniel Santiago e Billy Castilho, que ja debatiam o tema em mostras de curtas em Sao Paulo entre

1998 e 1999. Embora s6 houvesse uma unica cineasta negra que assinou o documento, ndo

podemos negar nossa participagdo e anseios por mudangas.
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Um ano apés, a exigéncia vem de dentro do V Festival de Cinema do Recife, nesse

momento, a principal demanda ¢ a oportunidade de trabalho para equipe negra. O manifesto foi
assinado por Joel Zito Aratjo, Thalma de Freitas, Maria Ceica, Milton Gongalves, Norton
Nascimento, Ruth de Souza ¢ Z6zimo Bulbul. A mudan¢a s6 vem a acontecer com as leis de
incentivo anos mais tarde.
Chamado de “Manifesto do Recife”, esse movimento procurou criticar a
representagdo racial no audiovisual por dentro, apontando como a auséncia de
profissionais negros(as) no processo de criacdo e dentro dos sets acabava
distorcendo as imagens da composi¢do étnico-racial brasileira nos filmes,
telenovelas e propagandas comerciais [...] (Rodrigues, 2022, p. 1031-1032).

Nos anos seguintes, apos as primeiras manifestacoes € movimentos em prol do cinema
negro, o cendrio brasileiro ndo registrou grandes avancos em termos de debates estruturados ou
politicas publicas direcionadas especificamente para a cinematografia negra. "O estopim foi, mais
uma vez, a atuagdo de Zdézimo Bulbul, dessa vez como promotor de um Encontro de Cinema que
funcionou como catalisador e ponto de reunido para jovens cineastas, publico e pesquisadores (as)

das cinematografias negras” (Oliveira, 2016, 185).

E preciso destacar que na época havia mais um agravante: o fazer cinematografico ainda
hoje ¢ muito caro, mas na época havia ainda mais problemas de distribuicdo, uma vez que os
festivais so aceitavam os filmes em 35mm. Assim, havia poucas chances de roteiristas, diretoras e
afins iniciantes conseguirem competir contra produtoras ja consagradas. Dessa forma, endossamos
que falar de cinema negro ¢ também falar da profunda desigualdade de raga, classe e género que
permeia a sociedade brasileira. Nas palavras de Rodrigues (2022, p. 1035): houve nos anos de 1990
“[...] o compromisso em transformar, a longo prazo e por diferentes vias, a realidade social da
populagdo negra, por meio da aplicagdo de politicas publicas [...]”. O que ainda hoje estamos
tentando, ja que, nas palavras de Lélia Gonzalez (2020) a exclusdo negra ¢ um projeto: “Desde a
Independéncia aos dias atuais, todo um pensamento e uma pratica politico-social, preocupados com
a chamada questdo nacional, t€m preocupado excluir a populacdo negra de seus projetos de

construcdo da nagdo brasileira.” (GRIFOS DA AUTORA, p. 94).

Entre as iniciativas citadas, € preciso destacar as cotas, tanto em editais de cinema, quanto
nas universidades. Vale lembrar que algumas universidades como a UnB ja adotavam politicas de
cotas nos anos 2000, mas ainda ndo era uma politica nacional:

Com a criacdo da Seppir, foi mediante politicas focadas em educacdo e cultura que
resultados mais concretos comecaram a aparecer. Primeiramente houve a adocdo do

critério racial na selecdo de estudantes a serem contemplados pelo Programa de
Financiamento Estudantil (Fies). Posteriormente, ja no governo de Dilma Rousseff,
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foi sancionada a Lei de Cotas 12.711/12, que obrigava as universidades e os
institutos federais de ensino superior a reservarem 50% das vagas em cursos
regulares para estudantes negros(as), indigenas e pessoas com deficiéncia, todos
dentro do critério socioecondmico. Ainda que as primeiras iniciativas nesse sentido
ndo tenham acontecido em ambito federal, ¢ a partir da Lei de Cotas de 2012 que as
universidades federais passam a adotar o critério racial de selegdo em efeito
dominé (Rodrigues, 2022, p. 1035).
Com o reconhecimento de que as politicas de cotas sdo essenciais para ampliar
oportunidades para a populagdo negra, indigena, estudantes de escolas publicas e pessoas com
deficiéncia, ¢ importante destacar que sua implementacdo ainda estd em processo e enfrenta

desafios de execugdo e de permanéncia para os estudantes, entdo, aprovados.

Em relacdo ao cinema, com a formagdo ¢ a mao de obra qualificada de pessoas negras,
houve também a luta por mais espaco: “[...] possibilitaram também uma maior articulagdo em torno
do termo ‘cinema negro’, dando a ele contorno mais préoximo de um movimento estético-politico”
(Rodrigues, 2022, p. 1041). Isso por si s6 ainda ndo significa uma melhoria substancial e imediata
do fazer cinema no Brasil, uma vez que as oportunidades de trabalho ainda sdo reduzidas. Se
compararmos a relagdo entre nivel educacional e nivel de renda entre os grupos raciais, podemos
observar uma disparidade significativa na renda entre brancos e negros, mesmo quando possuem o
mesmo nivel de educagdo. Para Gonzalez (2020), ha uma diferenca acentuada entre os dois grupos:
“No grupo branco, a relagdo entre educacgdo e renda ¢ praticamente linear, enquanto no grupo negro

o incremento educacional ndo ¢ acompanhado por um aumento proporcional de renda” (p. 37).

Para Geison Silva (2020), a década de 2010 representa um momento crucial para o cinema
brasileiro, refletindo tanto os impactos da criacdo da Ancine em 2001 quanto a incerteza sobre o
futuro do setor. Como temos argumentado ao longo desta reflexdo, pensar no futuro do cinema
brasileiro, a0 menos em uma perspectiva democratica, exige a implementacgdo de politicas publicas
que garantam o apoio financeiro dos governos federal e estaduais. Na pratica, [...] “pOr meio delas,
alguns grupos e sujeitos, muitas vezes marginalizados, inseriram-se no universo estético do cinema”

(Silva, 2020, p. 180).

Nao ¢ gratuito que varios filmes contemporaneos envolvendo dire¢do, atuacdo ou tematica
negra sao filhos de leis de incentivos e de cotas: o “[...] primeiro caso de agdes afirmativas de
critério racial em editais publicos de fomento ao audiovisual brasileiro aconteceu justamente no
mesmo ano da Lei de Cotas, em 2012” (Rodrigues, 2022, p. 1041). Além disso, o relatério da
Ancine de 2017, embora demonstre um pequeno avango, também ressalta que a mudanga ocorre

mais lentamente do que gostariamos e ansiamos.
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Nessa perspectiva de mudanga, dentre os filhos das leis de incentivo, podemos destacar os

filmes Café com Canela (2017), da Glenda Nicacio e do Ary Rosa; Temporada (2018), do André
Novais, também produtor na Filmes de Plastico; Um dia com Jerusa (2020), da Viviane Ferreira;
Marte um (2022), do Gabriel Martins — filme escolhido para andlise nesta dissertacdo —, entre

outros, incluindo, curtas-metragens.

Depois de Adélia Sampaio, Glenda Nicéacio foi a segunda realizadora negra a dirigir um
filme de ficcdo e, quando consideramos a direcdo exclusivamente feminina encontramos Viviane
Ferreira. As duas realizagdes foram bem aceitas, reconhecidas e exibidas em festivais. No caso de
Um dia com Jerusa (2020), o filme teve uma grande estreia na 23* Mostra de Cinema de Tiradentes,
em 2020. J& Café com canela (2017) teve sua estreia na 50* edi¢do do Festival de Brasilia do

Cinema Brasileiro.

Quanto a temadtica dos filmes, em Café com canela (2017), segundo Juliana Ferreira (2023),
temos o “[...] encontro entre duas mulheres e a solidariedades que as unem. O filme traz [...] o
protagonismo de mulheres negras, e apresenta uma variedade de representacdes de mulheres negras
em diferentes momentos da vida [...] e subjetividades.” (p. 06). Essa tematica ¢ semelhante a Um
dia com Jerusa (2020). No filme em questdo, o tema se d4 em torno da vivéncia negra e feminina
no bairro do Bexiga em S@o Paulo. Temos duas protagonistas: Jerusa e Silvia. Silvia ¢ uma
pesquisadora de marca de sabdo em p6 que, por conta do trabalho, acaba batendo a porta de Jerusa,
uma idosa de 77 anos, com muitas historias para contar, mas um pouco solitaria. O encontro das
duas mulheres negras possibilita uma troca ancestral entre as duas, visto que Jerusa guarda na
memoria e nas fotografias suas historias e de sua familia. Dessa maneira, o filme chama atengao por
trazer duas protagonistas negras com idades muito diferentes, mas capazes de dialogar e se

entenderem.

Os filmes contemporaneos citados anteriormente refor¢am esse caminho de mudanga. Junto
a eles, podemos destacar que a Rosza Filmes também produziu filmes, como: Ilha (2018), Até o fim
(2020) e Voltei! (2021), dirigidos por Ary Rosa e Glenda Nicacio. A Filmes de Plastico produziu:
Ela volta na quinta (2015) e O dia que te conheci (2024), dirigido por André Novais Oliveira, No
coragdo do mundo (2019), dirigido por Gabriel Martins e Maurilio Martins e Marte Um (2022),
dirigido por Gabriel Martins, além de varios curtas-metragens também com circulacdo em festivais.
A Preta Porté tem se dedicado massivamente a producao de documentarios, destacamos Didlogos
com Ruth de Souza (2022) e Racionais: Das Ruas de Sdo Paulo Pro Mundo (2022), dirigidos por
Juliana Vicente. A quantidade e a qualidade dos filmes demonstram uma mudanga em curso. No

entanto, queremos vé-la ainda mais.
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[...] uma tarefa fundamental dos pensadores negros criticos tem sido a luta para
romper com modelos hegemoénicos de ver que bloqueiam nossa capacidade de nos
vermos em outras perspectivas, nos imaginarmos, nos descrevermos, nos
inventarmos de modos que sejam libertadores (hooks, b, 2019, p. 33).
Dessa forma, podemos entender que a histéria do cinema negro é uma historia de resisténcia
e de lutas por sobrevivéncia e pelo direito de contar as proprias narrativas. Falar de cinema negro
ndo se limita apenas a apreciacdo estética ou a andlise cinematografica, mas também envolve uma
reflexdo profunda sobre as estruturas de poder e as formas de exclusdo presentes na sociedade. Falar

de cinema negro ¢ também perpassar pela sua histéria e pelos seus filmes como um todo (Oliveira,

2016).

b) A Filmes de Plastico: uma historia de resisténcia e politicas publicas:

Nas palavras de Stam (2003, p. 305), o cinema ¢ uma forma de representacdo e mimese da
realidade, mas por outro, ¢ um ato de comunicacdo situado socialmente entre quem produz e quem
consome. Dessa forma, precisamos “[...] perguntar: Construida para quem e em conjun¢do com
quais ideologias e discursos? Nesse sentido, a arte ¢ uma representacdo ndo tanto em um sentido
mimético quanto politico, de delegacao da voz”.

Nesse caminho, como ja apresentamos, hd outras produtoras importantes no cenario
brasileiro falando e fazendo cinema negro. No entanto, como o filme Marte Um, objeto central
desta pesquisa vem da Filmes de Plastico, interessa-nos dissertar sobre seu percurso. Conforme as
informacodes do site da produtora e das pesquisas levantadas (Gabriel Siqueira, 2023; Geison Silva,
2020; Claire Allouche, 2022; Marina Bessa, 2023), ela foi criada em 2009, sediada em Contagem e
atualmente estd em Belo Horizonte. André Novais, Gabriel Martins, Maurilio Martins s3o os
diretores principais e fundadores, bem como o produtor Thiago Macédo Correia.

A produtora, como boa parte das produtoras do Brasil, comecou assinando curtas-metragens.
Sendo o primeiro deles com direcdo do Gabriel Martins, Filme de Sdabado (2009, 18’), cuja historia
¢ sobre André, um menino que tem a ideia de fazer uma praia no quintal. O que mais chama
aten¢do, nesse sentido, ¢ a fabulagdo dentro do curta. O cinema aqui é pensado a partir de sua
capacidade de fabular e criar outras possibilidades. O segundo detalhe de destaque ¢ que ainda
nesse comego, para fazer o curta, a produtora contou com o apoio do laboratério da Faculdade
UNA. H4 um auxilio e uma responsabilidade entre o fazer cinematografico e a universidade, seja
pela partilha do espago e dos laboratorios, seja na formagdo de futuros cineastas. Além disso, para
Siqueira (2023), muito da formacdo da produtora também se deu por cursos livres, festivais de

cinema, como o de BH e o Instituto Moreira Salles.
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Assim, busco mapear as producdes da produtora para poder entender como ela chegou em

Marte Um. Isso sera feito com outras pesquisas ja realizadas, conforme ja citado: Gabriel Siqueira
(2023), Geison Silva (2020), Claire Allouche (2022), Marina Bessa (2023) e Viviane Pistache
(2023). Nessa perspectiva, também tento analisar a trajetéria de Gabriel Martins para interpretar
mesmo que pontualmente o que tanto arde para ele, o que o comove, o que o toca enquanto artista.
Nessa jornada, pareceu-nos necessario saber quem ¢ Gabriel Martins. Para comegarmos a rascunhar
essa resposta, podemos dizer que ele nasceu no bairro do Milanez, entre Contagem e Belo
Horizonte-MG, onde viveu, durante a maior parte da producao de seus filmes. Além disso, Gabriel

tem familia, inclusive € pai. Familia esta que tanto apareceu em seus trabalhos cinematograficos.

Desde os nove anos manifestava em desenhos o desejo de ser cineasta. Aos doze
anos ja fazia oficinas de formagdo nos festivais de cinema promovidos pela
Universo Produgdes, que teve fundamental importancia na projecdo da Filmes de
Plastico. Ainda no ensino médio ingressou na Escola Livre de Cinema quando
dirigiu seu primeiro curta-metragem, o Quatro passos, aos 17 anos e na sequéncia
0 Mas noticias para Franco, ambos filmados em pelicula e sem copias disponiveis.
Gabriel tentou vestibular na elitista Escola de Comunicacao ¢ Artes da
Universidade de Sdo Paulo, a USP, tltima universidade publica a adotar cotas
raciais e sociais no pais. Através do ProUni, Gabriel conseguiu bolsa integral de
estudos na UNA, onde conheceu Maurilio Martins, seu vizinho e posteriormente
socio. Foi critico de cinema na Revista Polvo, publicizando a sua cinefilia
(Pistache, 2023, s.p.).

No cinema, Gabriel ¢ montador, fotografo, realizador e roteirista. Por isso assistir a seus
filmes ¢ também um encontro com sua personalidade. Todos os filmes que serdo citados
mostram-nos um Gabriel Martins sujeito também social, geografico e politico. Nas entrevistas,
tanto para o canal “Assembleia de Minas” quanto para o “Cine Resenhas”, ele se coloca critico a
realidade que o cerca. Em suas préprias palavras para o canal “Assembleia de Minas”, Gabriel

Martins fala:

Existe muito claramente no Brasil uma auséncia enorme de pessoas negras em
vérios lugares. Principalmente, em lugares de poder. Se a gente for pensar,
principalmente as mulheres negras. A partir do momento que a gente ndo consegue
muito falar sobre isso tdo abertamente, a gente comega a ignorar como isso esta nas
estruturas. E € um esforco muito grande para poder mudar isso [...]. Eu acho que o
cinema, ele ainda ¢ radicalmente elitista, masculino e branco. Acho que 2017 ¢ um
ponto de virada, marcou um ponto de virada de agora acho que as coisas precisam
ser diferentes, porque o publico, as pessoas que participam ndo querem mais ver os
mesmos modelos sendo reproduzidos. Progressivamente, daqui a uns trés, quatro,
cinco anos, vai mudar muito o nimero de realizadoras e realizadores [...]"

'8 MARTINS, Gabriel. Conheca o cineasta Gabriel Martins [19 de nov. de 2018]. Entrevista concedida ao Canal do
Youtube Assembleia de Minas Gerais. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=0J75kHDLCts&t=2s. Acesso
em 10 de maio de 2024.
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Martins reconhece a auséncia de representatividade negra em espacos de poder e a

necessidade de mudancas profundas nessa dindmica. Conforme suas palavras, enxerga o cinema
como uma ferramenta poderosa para desafiar o status quo e promover uma narrativa mais inclusiva.
Embora reconhega que o cinema ainda seja dominado por uma elite branca e masculina, ele vé
sinais de mudanga e acredita que, com o tempo, mais realizadores e realizadoras negros terdao
espago para contar suas historias e transformar a logica cinematografica brasileira. Assim, essa
ansia por se ver e ver os seus representados em tela fez e continua fazendo com que a Filmes de
Plastico produza muito: de 2009 a 2025", foram registrados 25 filmes entre curtas e longas.

Gabriel Martins faz outros curtas-metragens logo apds Filme de sabado (2009), ele também
assina No Final do Mundo (2009, 5°) e Gabriel Shaolin Mordock (2009, 19°). Em 2010, ele realiza
Pelos de Cachorro (2010, 15°) e Contagem (2010, 18”), acompanhado de Maurilio Martins.

Em Pelos de Cachorro (2010), encontramos uma juventude negra, periférica e roqueira.
Assim, o filme discute o que € viver na quebrada, inclusive com os esteredtipos postos por quem ¢
de fora. Tematica essa que também reverbera em Contagem cuja histéria ¢ sobre a cidade e as
pessoas em seu ambiente. O filme mistura temas como o amor, a violéncia e a doenca de forma
circular. A narrativa e a montagem levam-nos a conhecer a perspectiva das personagens sempre
envolta do mesmo acontecimento. Prova que ajuda a consolidar que a Filmes de Plastico faz cinema
pensando forma e conteudo.

Em 2011, Gabriel Martins assina Dona Soénia pediu uma Arma para seu vizinho Alcides
(2011, 18’). Filme este que foi realizado com recurso publico, 4* edi¢do do programa de Estimulo
ao Audiovisual — Filme em Minas, promovido pelo Governo do Estado de Minas Gerais. Nas
palavras de Gabriel Siqueira (2023), o filme “[...] trabalha com fantasmas recorrentes no cotidiano
de uma populagcdo periférica, presencas corporificadas na imagem de policias e da midia
jornalistica” (p. 32).

Além de Gabriel Martins e Maurilio Martins, André Novais é também realizador, roteirista e
ator da Filmes de Plastico. Em 2013, Ele faz o curta Pouco Mais de Um Més (2013, 23") sobre uma
relagdo amorosa que acabou de comecar e teve inicio em um festival de cinema. No curta,
encontramos uma relac¢do afetiva entre o casal e o cinema. O registro do cotidiano, depois que viria
também ser uma das marcas de André Novais, tem sua singularidade. O curta foi exibido em mais
de 30 festivais, dentre eles 16" Mostra de Cinema de Tiradentes e a 45* Quinzaine des Realisateurs,

Festival de Cannes, na Franca (Mengao Especial do Juri). Sobre o realizador ¢ valido pontuar:

1 Pesquisa atualizada até o més de fevereiro de 2025.
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Por sua vez, André Novais ¢ nascido no Amazonas, periferia de Contagem,
graduado em historia pela Pontificia Universidade Catolica, a PUCMinas, ¢ tem
formagdo técnica na Escola Livre de Cinema, onde conheceu Gabriel e Thiago,
seus socios de produtora. [...] Vale ainda pontuar que André também trabalhou
como agente de satide de combate a endemias e zoonoses, o que certamente foi
fundamental para a concepg¢do de seu longa Temporada, bem como trabalhou na
locadora Videomania, junto com seu futuro so6cio Thiago Macedo, onde refinaram
ainda mais a cinefilia compartilhada (Pistache, 2023, s.p.).

Depois disso, a Filmes de Plastico assina seu primeiro longa-metragem Ela Volta na Quinta
(2014, 108’), com a direcao de André Novais. O filme conta a historia da familia Novais Oliveira
que esta passando por uma crise no casamento, o que levaria ao divorcio. Vale destacar que a
familia de André Novais, como ele mesmo, atua no filme. Desse modo, o filme mistura ficcdo com
documentario. Formula essa que faz com que o filme seja exibido em mais de cinquenta festivais,
incluindo fora do Brasil, além de ganhar muitos prémios, como melhor Roteiro no 22° Festival de
Vitoria.

Em 2017, uma nova parceria ¢ formada na Filmes de Pléstico, Juliana Antunes, dirige o 2°
filme da produtora, Baronesa (2017, 70'). O filme se volta para a regido periférica de Belo
Horizonte para contar a histéria de duas vizinhas que anseiam por mudangas: uma espera pelo
marido preso; a outra quer se mudar de onde mora. A quebrada torna-se lugar de morada e de lago
entre as personagens a0 mesmo tempo que imaginam uma outra vida distante dali.

Além do longa, no mesmo ano, Gabriel Martins assina o curta-metragem Nada (2017, 27°).
No curta, temos uma adolescente negra que ndo vé motivagao na faculdade, como o nome do filme,
ela ndo quer fazer nada. A personagem Bia questiona o porqué ¢ necessario fazer algo, mas ¢
duramente repreendida pelos adultos a sua volta. A acdo, ou ainda, a falta de agdo que em muito ¢
negada as mulheres negras, nesse trabalho ¢ colocada em questdo. O curta-metragem teve sua
exibicdo na Quinzaine des Réalisateurs de Cannes 2017, para 49th edition of the Directors’
Fortnight 2017, na Franca.

Um ano mais tarde, André Novais dirige Temporada (2018, 113”). O filme foi realizado com
recursos do Programa de Estimulo ao Audiovisual — Filme em Minas, do Governo do Estado e a
Secretaria de Cultura. Sobre sua trama, acompanhamos Juliana e sua mudanca de vida para a outra
cidade, Contagem. O fim tem um tom intimista e traz uma protagonista negra diante de problemas
cotidianos, cuja profissio — agente de saude ao combate a dengue — nunca tinha protagonizado
um filme.

Gabriel Martins e Maurilio Martins por sua vez dirigem seu primeiro longa-metragem em

2019: No coragdo do mundo. O filme foi uma parceria da Embauba Filmes, do Canal Brasil e da

Filmes de Pléstico. De novo na periferia de Contagem, os personagens lutam com a vida: a medida
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que tentam fugir das dificuldades, produzem e recebem violéncia. Segundo Silva (2022), para “[...]

quem acompanha a filmografia da produtora, fica claro que parte do argumento do filme foi
extraido de curtas anteriores: Dona Sonia pediu uma arma para seu vizinho Alcides (2011) e
Contagem (2010)” (p. 193). H4 claramente uma importancia da localidade na narrativa ao descrever
como os diferentes elementos e historias se entrelagam para criar uma imagem mais completa e rica
de um determinado lugar, neste caso, o bairro Laguna (Silva, 2020).

Tanto Geison Silva (2020), quanto Gabriel Siqueira (2023) entendem que Contagem ¢ uma
personagem central dos filmes da produtora. Para Silva (2020, p. 192), ela faz parte do “DNA
estético e politico de seus produtores, ao entranhar pelas casas, vielas, becos, ruas e avenidas de
Contagem”. Para os dois pesquisadores, essas paisagens sao mais do que meros cendrios; elas sdao
personagens por si s6. Os bairros Amazonas, Milanez e Laguna, componentes da Filmes de
Plastico, refletem também a identidade pessoal de Gabriel Martins e da produtora em geral. Suas
familias ainda residem na regido, e a escolha de elenco e da equipe técnica para seus filmes parte de
critérios profissionais, mas sobretudo de um compromisso politico com a representacdo e a
renovacao do cendrio cinematografico brasileiro.

Dentro desse contexto, a identidade dos moradores da quebrada se entrelaga intimamente
com as imagens € com as narrativas apresentadas. Essa conexdo proporciona uma autenticidade
unica as histérias contadas, destacando as diversas vivéncias e perspectivas dos individuos que
habitam esses espagos marginalizados, no caso da maioria dos filmes da produtora, em
Contagem-MG. Como assinalado por Silva (2020), “[H4] trés narrativas em paralelo no curta, as
quais, ainda que delimitadas pelo ponto de vista de suas personagens, entrecruzam-se
constantemente.” Podemos, assim, entendé-la a partir de sua coletividade, embora o ponto de vista
principal seja o da personagem Ana.

Quanto a Maurilio Martins, ele teve o inicio de sua trajetéoria no cinema com
curtas-metragens. Em 2010, participou de Fantasmas (2010), dirigido por André Novais Oliveira,
emprestando sua voz a um dos personagens. No mesmo ano, codirigiu Contagem ao lado de Gabriel
Martins, conforme abordamos. Em 2014, estreou como diretor solo com Quinze (2014), curta cuja
historia conta sobre uma jovem que revisita sua cidade natal antes de uma mudanga importante.
Anos mais tarde, Maurilio realiza Constelagoes (2016), que conta com a atuagdo de Renato Novaes.
O curta denuncia o racismo da policia, mas também ¢ um encontro entre dois viajantes um pouco
perdidos.

No que se refere ao objeto desta pesquisa, Marte Um (2022), o filme foi ganhador de 8
prémios no 23° Grande Prémio do Cinema Brasileiro. Além das categorias indicadas, o filme

ganhou: Melhor Longa-Metragem de Ficcdo, Direcdo, Roteiro, Ator (Carlos Francisco), Ator
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Coadjuvante (Cicero Lucas), Fotogratia, Som e Montagem. O filme ¢ resultado do trabalho arduo

da produtora e das politicas publicas.

Segundo o préprio Gabriel Martins, em entrevista para o canal do YouTube Cine Tenhas,
Marte Um comega a nascer em 2014. Em 2016, com edital Longa BO Afirmativo, realizado pela
Secretaria do Audiovisual e pela Agéncia Nacional do Cinema (Ancine), o filme toma forma. Em
2018, ele ¢ filmado e, em 2022, chega aos cinemas. Além dos apoios e financiamentos citados, o
filme também recebe o apoio do Projeto Paradiso.

Sobre sua equipe geral, majoritariamente negra, podemos apontar que a fotografia ¢ assinada
por Leonardo Feliciano, diretor de fotografia também em trabalhos como Branco Sai Preto Fica
(2014), dirigido por Adirley Queirds, Arabia (2017), de Affonso Uchoa e Jodo Dumans, No
Coragdo do Mundo (2019) e Marte Um (2022)*. Leandro recebeu o prémio de melhor fotografia no
Prémio ABC 2023 e no Grande Prémio do Cinema Brasileiro 2023 pelo trabalho em Marte Um. A
direcdo de arte de No Corag¢do do Mundo (2019) e Marte Um (2022) sao de Rimenna Procopio. A
direcao de producao ¢ de Luna Gomides que também trabalha com a Filmes de Pléastico em outras
produgdes e em outros longas-metragens de sucesso como Estou Me Guardando Para Quando O
Carnaval Chegar (2019). O som ¢é cuidado por Tiago Bello, cujo trabalho ja foi visto em outros
trabalhos da produtora também. A trilha sonora é composta por Daniel Simitan, compositor da
trilha sonora de Jesus Kid (2021).

Segundo o pensamento de Geison Silva (2020), as politicas publicas culturais abriram novas
perspectivas de trabalho e expandiram os horizontes ndo apenas para os pequenos produtores, mas
principalmente para toda a comunidade da qual os jovens realizadores fazem parte. Assim, mesmo
que nem todos os filmes da Filmes de Pléastico tenham sido realizados por meio de leis de incentivo,
essas leis configuram como a possibilidade de tornar um sonho em profissdo. O cinema passa, dessa
maneira, a suprir essa ansia por se ver no mundo como também por existir conferindo-nos meios
materiais também para isso.

Nesse sentido, a Filmes de Plastico, como produtora, conecta seus filmes entre si pelas
paisagens, pelo modo de producdo, pelo uso de atores profissionais ou ndo, pela presenca macica de
artistas negros. Sua historia e de seus artistas estdo imbricados mesmo que haja diferenga entre eles.
Mesmo nos primeiros filmes da produtora ¢ possivel reconhecer sua esséncia, aquilo que a move.
Silva (2020) acredita que “a dimensdao do cotidiano e da vida comum dos personagens ¢ um
elemento crucial para a construgdo estética proposta pelos criadores” (p. 191). Gabriel Siqueira

(2023), por sua vez, entende que ¢ também uma relagdo geografica e politica dos filmes.

2 FELICIANO, Leandro. Filmografia. Disponivel em: < https://www.leonardofeliciano.com/sobre>. Acesso em 10 de
maio de 2024.
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Acredito que seja tudo isso, entretanto, todas elas no campo do afeto. H4 uma diferenca

entre os trés realizadores: no que se refere a André Novais, percebo que o tema dos afetos ¢ uma
inquietacdo. Esses afetos permeiam o amor romantico, o encontro do acaso e o descobrimento ou
desdobramento do amor-préprio, vide Temporada, € o amor ao proprio cinema. Quanto a Gabriel
Martins e a Maurilio Martins, o tema dos afetos se desdobra em uma auséncia, uma busca, um
anseio e, em alguns momentos, ele anula-se e transforma-se em violéncia.

Em Dona Sonia Pediu Uma Arma para Seu Vizinho Alcides (2011), encontramos toda essa
tematica, inclusive essa violéncia é também um ato desesperado para preencher o vazio da morte do
filho, nas palavras do narrador do filme “Dona Sonia ndo aguenta mais esquecer e lavar louga”. No
geral, a violéncia nos filmes dos Martins manifesta-se de diversas formas: seja nas relagdes
interpessoais marcadas pela violéncia institucional perpetrada pelas for¢as de seguranga, ou ainda
na violéncia simbolica imposta pela marginalizacdo social e econdmica imposta a populagdo negra
do Brasil, conforme temos discutido no texto em questao.

Ao ver todos os filmes de Gabriel Martins, questiono-me quais sdo os elementos estéticos
que permanecem em Marte Um, sem, entretanto, tentar estabelecer um estudo profundo de cinema
de autor. Na busca, parece-me que, além dos elementos gerais da produtora — conforme ja citado,
ha fortemente o tema dos afetos, conforme discutiremos posteriormente no terceiro capitulo.

Quanto a figura de Gabriel Martins, sua identidade e suas contribuigdes para o cinema
nacional estdo ligadas a Filmes de Plastico e as politicas plblicas, pensando novas oportunidades,
conforme ja abordada, que possibilitaram seu desenvolvimento como cineasta. Nesse caminho, esta
pesquisa ndo busca dissecar a produtora ¢ mesmo Gabriel Martins. Isso seria pretensioso, mas
podemos como um todo afirmar que a produtora ¢ simbolo de uma nova geragdo de artistas que
estdo pensando o fazer cinema, a representacdo negra e a cultura brasileira de forma geral.

Nas palavras de Silva (2020), "[...] os sujeitos periféricos que sdo representados nos filmes,
bem como aqueles que produzem essas representacdes, estdo dispostos a exportar suas ideias,
desejos, vontades, realidades e percepgdes” (p. 197). Assim, o cinema pode ser manipulado ndo so6
para promover os interesses das classes dominantes, mas também oferece espago para resisténcia e
contestacao.

Apesar de tudo isso e mesmo que a Filmes de Plastico tenha ampla circulacdo nos festivais
de cinema, “o Cinema Negro no Brasil [...] ainda continua sendo colocada a margem do mainstream
[...]” (Nganga, 2019, p. 91). Isso reflete-se principalmente na distribuicdo dos filmes, uma vez que
muitas vezes eles s6 chegam a grandes salas comerciais de cinema — isso quando chega —,

normalmente em capitais, ou por iniciativas culturais, vide o Sesc, o Itau cultural e coletivos
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culturais, em destaque para os coletivos e os cineclubes negros. Gabriel Martins também tem

consciéncia dessa dificuldade. Ele fala sobre o assunto em entrevista para o canal “BHAZ”.

[...] enfim, langou o Marte Um entdo a gente saiu com mais ou menos 33 salas no
Brasil todo para ver, né?... € pouco, né? Se for pensar o Brasil tem mais de 200
salas a gente realmente ndo consegue. Depois dessa coisa do Oscar que a gente
conseguiu chegar no Shopping Cidade. [...] As empresas ndo querem filmes como
Marte Um. Talvez assim mesmo no auge do filme [...] tinha muitas redes que nao
quiseram botar o nosso filme [...]. [...] chega um filme americano um outro filme
some entdo a gente ainda ndo consegue ter muito espaco diante de um mercado
estrangeiro né (Martins, 2023).

Mesmo diante dessa realidade, Silva (2020) tem uma postura otimista sobre as politicas
publicas: “[...] tais politicas tiveram o intuito de permitir trabalhos de formacao de produtores, bem
como de fomentar pequenas producdes, muitas vezes oriundas de sujeitos e de setores
marginalizados” (p.186). No entanto, ¢ importante reconhecer que o desafio da distribuicao
continua sendo uma questdo central, garantir que essas obras alcancem um publico mais amplo e
diversificado ainda ¢ um obstaculo a ser superado.

Ademais, ao observarmos o cendrio das plataformas de streaming, também nido encontramos
todos os longas-metragens da produtora. Apenas dois deles estdo nos catalogos online: Temporada
(2018), estava na Netflix, atualmente, estd na Filmicca; e Marte Um (2022) na Globo Play. Essa
escassez de representacdo no ambiente digital leva-nos a questionar se ¢ um simples problema de
distribuicdo ou se ha outra camada de poder a essa dindmica. A escassez de representacdo de filmes
negros no ambiente digital suscita uma série de questionamentos sobre as dindmicas de poder que
permeiam a distribui¢ao cinematografica. Embora o acesso ¢ a distribui¢ao sejam certamente parte
do problema, ha outras camadas de poder em jogo que influenciam essa dinamica de maneiras
complexas e multifacetadas.

Nao temos essa resposta claramente ainda, entendemos, pois, dois percursos: a Filmes de
Plastico disponibilizou todos os curtas-metragens em seu site € em seu canal no YouTube. Por outro
lado, Marte Um (2022) foi o filme de abertura do festival de cinema negro, Griot, de Curitiba, no
ano de 2023. As duas iniciativas levam-nos a crer que hd um esfor¢o por parte de pessoas
realizadoras e produtoras negras em compartilhar os trabalhos.

Por fim, podemos entender que a resisténcia existe também na producdo de festivais, em
cineclubes e em mostras de cinema negro. Rodrigues (2022, p. 1039) faz esse levantamento: a
“Bahia ¢ o estado brasileiro com o maior nimero de eventos de cinema negro, todos com
periodicidade regular desde seu ano de criacdo”. Além do Griot, conforme ja citamos, existe

também a Mostra Competitiva Adélia Sampaio; o Festival de Cinema Negro Zélia Amador de Deus,
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o Festival Internacional do Audiovisual Negro do Brasil, A Mostra de Cinema Negro de Sao Paulo
e o Encontro de Cinema Negro Zozimo Bulbul.

Portanto, sabemos que ha muito ainda a ser mapeado e desejamos que cada vez mais nossa
historia cresga e seja conhecida. Como j& falamos, o cinema ndo apenas resgata historias
negligenciadas, mas também contribui para a constru¢do de novas perspectivas sobre 0s corpos
negros, alimentando uma continua transformacao na forma como imaginamos e¢ olhamos para nés

mesmos.
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2. 0 ESPACO FAMILIAR

a) Apresentacio da familia de Marte Um (2022):
O esforco para superar as barreiras se da entre noés, como observamos em tantas
outras familias periféricas e pobres.?!

A familia e o que esse termo abarca sofreu grandes transformagdes ao longo da historia,
conforme discutiremos a partir de Oliveira e Bastos (2000), Faco e Melchiori (2009), Piato et al
(2014), Rosas (2019). A concepgao de familia ndo ¢ fixa, € uma convengao social que se molda de
acordo com os contextos historicos, culturais e politicos de cada época. Ao longo do tempo,
mudangas estruturais ocorreram, impulsionadas por fatores como transformagdes econdmicas,
avangos nos direitos civis e novas configuragdes afetivas. Dessa forma, a legislagdo também
evoluiu, ampliando o reconhecimento juridico de diferentes arranjos familiares, para além do

modelo tradicional de pai, mae e filhos.

Entretanto, apesar dos avancgos e da nog¢do difundida de que a familia ¢ uma institui¢ao
sagrada ou especial — inclusive no¢ao reforcada e consolidada pela construcdao do estado burgués
—, essa percepcao nem sempre se aplica da mesma maneira a todas as familias, especialmente as
familias negras. O racismo estrutural tem historicamente afetado a constituigdo e a valorizacio
dessas familias, desde o periodo escravocrata até os dias atuais. Durante a escravidao, a separagao
forgada de pais e filhos era uma pratica comum (Schwarcz, 2024). Nas palavras de bell hooks
(2010, s.p.):

[...] nossos ancestrais testemunharam seus filhos sendo vendidos; seus amantes,
companheiros, amigos apanhando sem razdo. Pessoas que viveram em extrema
pobreza e foram obrigadas a se separar de suas familias e comunidades, ndo

poderiam ter saido desse contexto entendendo essa coisa que a gente chama de
amor.

No periodo pds-aboligdo, a marginalizagdo social e a auséncia de politicas reparatorias
dificultaram a estabilidade das familias negras, que muitas vezes foram excluidas de direitos
basicos, como moradia digna e acesso ao trabalho formal (Gonzalez, 2020; Carneiro, 2023). Essa
exclusdo histérica também se reflete na forma como as familias negras foram representadas ou
muito mais excluidas do cinema. Nesse sentido, Marte Um (2022) destaca-se entre os filmes e

parece desafiar essa tradicao de exclusao conforme discutiremos ao longo do capitulo.

Marte Um (2022) nome do filme de Gabriel Martins e objeto desta pesquisa recebe esse

nome, porque Deivinho, o filho mais novo, sonha em fazer parte de uma missdo para colonizar

2 BENTO, Cida. O pacto da branquitude. S3o Paulo: Cia das Letras, 2022
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Marte. Apesar de o filme receber o nome do sonho do cacula, temos um desenvolvimento em

multiplot, o que significa que todos os Martins, Tércia, Wellington, Eunice e Deivinho, sao
protagonistas. Todos eles tém seus desejos, suas falhas e um objetivo para, em termos de roteiro,
movimentar a trama. Deivinho quer estudar astrofisica, mas para isso ele precisa ser verdadeiro,
contar a familia, mesmo que isso signifique contrariar o pai. Eunice quer ter uma vida melhor, ja
que esta ascendendo socialmente, para isso ela precisa enfrentar suas proprias insegurancas ¢ de sua
familia. Tércia e Wellington desejam, cada um a sua maneira, ser grandes pais. Para isso, Tércia
precisa lidar com a ansiedade e as preocupagdes; Wellington precisa aprender a ouvir os filhos,

mesmo que isso signifique que ele ndo se tornard, por meio de Deivinho, um craque de futebol.

O filme mesmo sendo multiplot, como citado, pode ser dividido em trés atos como toda
estrutura classica de roteiro. O primeiro ato ¢ centrado na apresentagdo dos personagens € no
surgimento do conflito. Come¢amos o filme, assim, com Deivinho olhando o céu e ouvindo as
comemoracdes da eleicdo de 2018. A apresentacdo dos personagens se da em torno do cotidiano e
da rotina familiar. Como cada um dos personagens tem um conflito particular, o incidente incitante
de cada um acontece segundo seus anseios: Eunice conhece Joana; Deivinho se envolve cada vez
mais com os estudos da Missdo Marte Um; Wellington consegue o contato de um futebolista
profissional do Cruzeiro; Tércia € vitima de uma pegadinha, conforme desenvolveremos no topico

“mae”. A partir disso, a vida da familia Martins comeg¢a a mudar.

No segundo ato, temos a intensificagao do conflito: Eunice quer se mudar com a namorada;
Deivinho quer deixar de jogar futebol; Wellington quer que o filho participe da peneira do Cruzeiro;
Tércia quer voltar a dormir com tranquilidade. Esses desejos ndo sdo faceis de lidar, uma vez que
eles se opdem, em alguma medida, entre si. Por exemplo, Deivinho quer deixar o futebol,
Wellington quer que ele se torne jogador profissional; Eunice quer morar em outra casa; os pais t€ém
o desejo de ter os filhos por perto. Dessa forma, podemos destacar que o ponto de ndo retorno se da
na concretiza¢do das vontades: Eunice vai se mudar com Joana; Deivinho assume pela primeira vez
que ndo quer jogar futebol. O climax ¢ atingido quando Deivinho quebra a perna, levando a familia
ao apice de desentendimento. Como ele esta com a perna quebrada, nao pode jogar futebol nem ir a
palestra com o cientista que admira. Para piorar a situagdo, Wellington perde o emprego,
descontando parte de sua raiva em Deivinho. O que leva Eunice e Wellington a se desentenderem,

contribuindo, ainda mais, para que o pai da familia volte a beber.

No terceiro ato, por fim, os Martins precisam se reconectar. Apesar da situacao desfavoravel
da vida, eles se entendem. Wellington volta ao grupo de alcoolicos anonimos (AA); Tércia sente-se

livre de sua ansiedade; Deivinho constréi o telescopio e compartilha seus sonhos com sua familia; e
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Eunice acerta-se com seu pai. Diferente de tantos filmes com protagonistas negros, Marte Um

(2022) termina bem. Os Martins ndo resolvem todos os seus problemas, até porque eles sdo também

sociais, como o desemprego de Wellington, mas eles terminam unidos.

Nesse caminho, para desenvolver uma analise sobre a representagdao de uma familia negra
neste filme, podemos comegar examinando como as dinamicas das relagdes fraternais, paternais e
conjugais sdo representadas na obra cinematografica. Para isso, serdo destacados momentos-chave
que ilustram essas relagdes, para explorar como elas se entrelacam com os conflitos intrinsecos as
diferentes geracdes e as complexidades sociais. Além disso, pretendemos examinar como a familia
Martins ¢ apresentada na narrativa, destacando seus membros e seus papé€is dentro da dinamica
familiar e discutir como esses elementos contribuem para a interpretagdo dos conceitos de familia

na obra.

Antes de adentrarmos a familia de Marte Um, cabe destacar alguns caminhos e definigdes
sobre a propria no¢do de familia. Sabemos que essa definicdo vem sendo modificada ao longo da
historia da humanidade, mas sobretudo a partir daquilo que convém para produgdo e privatizagao
de um capital. Enquanto escrevo, as trés primeiras defini¢cdes trazidas pelo dicionario Michaelis
sao:

1 Conjunto de pessoas, em geral, ligadas por lacos de parentesco, que vivem
sob 0 mesmo teto.

2 Conjunto de ascendentes, descendentes, colaterais e afins de uma
linhagem ou provenientes de um mesmo tronco; estirpe.

3 Pessoas do mesmo sangue ou nao, ligadas entre si por casamento, filiacao,
ou mesmo, adocao; parentes, parentela (FAMILIA, 2024, s.p.)

Essa definicdao, como falado sofreu mudancas, no século XXI, ndo propde uma identidade de
género marcada, o que j4 ¢ uma vitoria, mas ela ainda estd muito ligada ao que Friedrich Engels
(2014), em 1884, entende como relacionada aos interesses burgueses para a manutencao da
propriedade privada. Segundo o autor, o pressuposto de familia comeg¢a com quatro formulagdes
trazidas e observadas por outras pesquisas até entdo feitas, vide Charles Letourneau (1888), H. H.
Bancroft (1876) e A. Giraud-Teulon (1884): a familia consanguinea, a familia punaluana, a familia
sindiasmica e, por fim, a familia monogamica: “[...] essencialmente, centrada no poder masculino,
visando garantir a certeza da descendéncia para que os filhos se tornem herdeiros legitimos dos

bens do pai” (p. 36).
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O sistema, segundo Friedrich Engels (2014), pai, mae, filhos, avos, tios e sobrinhos
mantém-se como uma estrutura comum encontrado para além de uma unica tribo: as designagdes
“pai”, “filho”, “irmao”, “irma”, “ndo sdo simples titulos honorificos, mas, ao contrario, implicam
em sérios deveres [...], perfeitamente definidos, € cujo conjunto forma uma parte essencial do

regime social [...]” (p. 37).

Rosas (2019) afirma que, de acordo com o Codigo Civil de 1916, "[...] o casamento era a
unica forma legitima de constitui¢ao familiar, visando a prote¢ao dos interesses econdmicos” (p.
54). Portanto, nessa época, o Estado ndo oferecia protecdo a quaisquer formacdes familiares que
ndo seguissem essa regra. Essa situagdo comecou a mudar somente com o novo Codigo Civil de
2002, decorrente da Constituicdo Federal de 1988. Segundo Rosas (2019), a partir desse momento,
o afeto e as responsabilidades dos membros da familia passaram a ser mais importantes do que o
proprio lago biologico. Isso refletiu uma evolugdo na compreensdo do que constitui uma familia,
ampliando o reconhecimento legal para incluir diversas formas de unido, como as unides estaveis e

as familias monoparentais.

Nesse sentido, como citamos, a mudanga no conceito de familia tem se alargado ao longo da
historia, de tal forma que hoje ¢ possivel pensar também a relagdo afetiva (Oliveira e Bastos, 2000;
Faco e Melchiori, 2009; Piato et al, 2014; Rosas, 2019). E preciso destacar, pois, que o conceito de
afeto serd alvo do terceiro capitulo. Quanto as mudangas, elas se ddo também com a economia,
segundo Faco e Melchiori (2009), com “[...] as mudangas econdmicas, politicas, sociais e culturais
ocorridas ao longo dos tempos, a sociedade esta sendo obrigada a reorganizar regras basicas para
amparar a nova ordem familiar” (p. 122). Segundo as autoras, a familia pode ser entendida como
um sistema complexo que, em resposta as mudangas sociais, desenvolve crencas, valores e praticas

para garantir a adaptagd@o e a sobrevivéncia de seus membros.

Como expoente dessa mudanga, tal qual a familia de Marte Um (2022), a familia nuclear
continua sendo a mais expressiva no Brasil. Isso, no entanto, ndo significa que ndo tenha havido um
crescimento das familias monoparentais, sobretudo, femininas. De acordo com o Observatério
Nacional da Familia (ONF)*, nos tltimos 20 anos, essas familias femininas cresceram de 15,8%

para 16,3%, e as masculinas cresceram de 1,8% para 2,2%. E preciso destacar ainda que, quando

22 OBSERVATORIO NACIONAL DA FAMILIA. Fatos e Niimeros: Arranjos familiares do Brasil, 2021. Disponivel
em:

https:// www.gov.br/mdh/pt-br/navegue-por-temas/observatorio-nacional-da-familia/fatos-e-numeros/ArranjosFamiliares
.pdf. Acesso em 05 de junho de 2024.



https://www.gov.br/mdh/pt-br/navegue-por-temas/observatorio-nacional-da-familia/fatos-e-numeros/ArranjosFamiliares.pdf
https://www.gov.br/mdh/pt-br/navegue-por-temas/observatorio-nacional-da-familia/fatos-e-numeros/ArranjosFamiliares.pdf
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olhamos para o viés econdmico, os graficos trazidos pelo ONF revelam que a familia formada por

mae e filhos tem a menor renda comparada a outras formagdes familiares.

Além disso, no que diz respeito as diferengas de composicdo familiar, quando olhamos para
as mulheres negras sdao elas que mais chefiam as familias monoparentais: “o nimero de mulheres
negras chefes de familias monoparentais ¢ proporcionalmente muito superior ao nimero de
mulheres brancas na mesma condi¢ao” (ONF, 2021, p. 8). Essa realidade reflete uma série de
fatores historicos, sociais e econdomicos que influenciam a estrutura familiar das mulheres negras no

Brasil.

Nesse viés, Angela Davis (2017) argumenta que a familia negra, vinda da Africa, era mais
do que esses papéis definidos: “Em primeiro lugar, as tradi¢des culturais africanas originais tinham
uma definicdo muito mais ampla de familia em relagdo aquela em vigor nesta sociedade, ela nao se
limitava simplesmente ao pai e a mae biologicos e a descendéncia” (p. 70). Além da defini¢do
citada, bell hooks (2023), argumenta que ha propositalmente uma falta de arquivo e registro “[...]
familias produtivas saudaveis que nao se conformem as nog¢des mais comuns de familia nuclear
também ajuda a propagar o pressuposto erroneo de que todas as familias que desviam dos padroes

aceitos sao destrutivas” (p.165).

Nesse sentido, apesar de a manutengdo da familia nuclear estar a servico de um estado
hegemonico — sobretudo — para a perpetuacao da divisao sexista do trabalho e das fungdes na
sociedade, ela ainda ¢, muitas vezes, negada para a populag¢do negra. Nega¢ao que advém tanto pelo
fato da populagdo carcerdria ser em sua maioria negra e jovem, quanto pela perpetuagdo de
esteredtipos que colocam as pessoas negras sozinhas e sem afeto. Nesse contexto, olhar para a

familia Martins € uma chance de repensar essa representagao.

Assim, no que cabe ao filme, os Martins sdo uma familia nuclear, conforme ja vimos,
formada por pai, made e filhos. A relagdo dos pais € heteroafetiva. A relacdo de Eunice com a
namorada, por sua vez, ¢ homoafetiva e pode vir a ser uma nova familia, diferente da entendida pela
norma. A relagdo safica entre Eunice e Joana serd melhor discutida no subcapitulo dedicado a
Eunice, a filha. Para entendermos melhor como se dado esses papéis na familia do longa-metragem,

vamos analisa-los de acordo com a relagdo que desempenham entre si.
i) O pai

O pai da familia ¢ um homem com cerca de 50 anos. Ele ¢ porteiro de um grande edificio de

Belo Horizonte. Apaixonado por futebol, chega a ser doente pelo esporte, projetando seus sonhos
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no filho mais novo. Wellington ¢ um pai pouco comum no cinema brasileiro, mas muito comum na

vida cotidiana. Mesmo que a recep¢do do filme ndo seja tema deste estudo, € tocante comentar que,
no Instagram da produtora, h4 vérios comentarios sobre esse reconhecimento e essa familiaridade,

sobretudo por espectadores negros.

Ao pensar o que o torna um pai comum, posso citar que ele ¢ bastante parecido com os pais
da minha familia, inclusive com o meu préprio pai. Ir ao cinema e encontrar-me com Wellington foi
como, pela primeira vez, ver Oziel, meu pai, em tela. Trabalhador honesto, querido no trabalho,
ex-dangarino de baile black, torcedor sofrido do Cruzeiro, atento as contas de casa. Além disso,
Wellington também ¢ um homem preso a convencdes machistas aceitas pela sociedade, ndo
cozinha, ndo faz servico doméstico, deixa o cuidado da casa para sua esposa. No tempo presente do

filme, ndao bebe mais, mas ja teve problemas com alcool.

Figura 01 — Wellington no trabalho

Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugéo

Wellington seria um pai bastante provedor e um trabalhador cuja subjetividade esta também
calcada nos ideais capitalistas principalmente pela necessidade de colocar comida na mesa. O termo
subjetividade ¢ entendido como “[...] andlise do comportamento como um produto social, de modo
que a comunidade verbal ensina o individuo a viver, a pensar e a ser [...] (Nascimento et al, 2024, p.
3). Assim, o pai ¢ tanto vitima desse sistema como também o reproduz: vitima porque ¢ um
assalariado abusado pela patroa que lhe pede favores continuamente e ndo lhe paga; reproduz a
violéncia a medida que briga com o filho e confronta a filha simplesmente por uma ideia do que ¢

ser o patriarca da familia, de supostamente saber o que é melhor para eles.
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“Dentro de uma florescente economia capitalista, era o poder de ganhar dinheiro que

determinava até que ponto um homem poderia dominar a casa, ainda que essa regra fosse limitada
pelo estado” (hooks, 2019, p. 182). No caso do pai da familia, ele ndo consegue sustentar a casa
sozinho como boa parte das familias brasileiras e de classe média baixa. Mesmo ndo sendo o unico
provedor da casa, o pai, pelo poder lhe conferido pela sociedade patriarcal, acredita que € o
responsavel pelas decisdes da casa em muitos momentos, sobretudo ao que diz respeito ao futuro
dos filhos: ele é contrario, inicialmente, ao namoro de Eunice e Joana e a sua saida de casa, bem
como a saida de Deivinho do futebol ¢ a sua ida & Sdo Paulo para a palestra de astrofisica,

justamente por atrapalhar a ideia de futuro que criou para o filho.

Assim, ¢ admirdvel como Wellington, enquanto personagem, ¢ complexo como um homem
negro e trabalhador comum. Dividido entre aquilo que a sociedade ensinou que significa ser homem
e o amor aos filhos e a esposa, ele busca acertar na familia e no trabalho. O personagem, conferido
de humanidade, falha em todas as frentes em algum momento da narrativa, mas nao desiste da

paternidade.

No filme, vemos sua apresentagdo em torno de sua profissao, as relacdes familiares e seus
conflitos pessoais, como o alcoolismo. Diferente de Tércia, o espago exterior de Wellington gira em
torno do futebol e do grupo de alcodlicos anonimos (AA). Percebo que o desafio de desenvolver o
multiplot, limita também os conflitos dos personagens, mas isso ndo impede que Wellington se
assemelhe aos pais negros de classe média baixa. Nesse contexto, ¢ bastante perceptivel o fato de o

pai estar mais restrito ao espago do trabalho, do futebol e do grupo de apoio.

O pai, como muitos homens de familia, luta pela sua sobrevivéncia e pela de sua familia.
Apesar dos convites do amigo de trabalho, Flavio, para uma visdo revolucionaria, Wellington a
rejeita e compara a visdo de Flavio a de Eunice. Comparando essa representacdo com o que
acontece fora do filme, lembro de bell hooks (2019b) quando argumenta que, apesar de existir a
oportunidade para as pessoas negras, especialmente homens negros, participarem de movimentos
progressistas que buscam um olhar advindo de uma educagao revolucionaria, muitos ainda relutam

em se envolver plenamente.

Quando penso na sociedade brasileira, sinto que o levante por parte da populagdo negra, em
especial pelos homens, também esbarra em desafios profundamente sociais € de ordem bésica para
a manuten¢do da vida, o que talvez ndo justifique, mas explique. Um desses problemas ¢ a fome.

Um estudo realizado no Programa de Pds-graduagdo em Alimentos, Nutricdo e Saude, da
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12, mostrou que a populagdo negra ¢ que estéa

Universidade Federal da Bahia, por Silvana Silva et a
em maior estado de vulnerabilidade: “Por exemplo, na extrema pobreza, as mulheres negras
correspondem a 39,8%, homens negros sdo 36,9%, enquanto mulheres e homens brancos sdao 11,9%
e 10,4%, respectivamente”. Esses dados foram coletados na Bahia, estado cuja maior parte da
populagdo ¢ negra (de tez clara ou escura), mas, pela formacao da sociedade brasileira, o percentual
entre pessoas negras € brancas seriam relativamente proéximo independente do estado (Gonzalez,

2020).

bell hooks (2019b) também atribui essa relutdncia, em parte, a forma como o patriarcado
supremacista branco moldou as percepgdes e expectativas em torno da expressao da masculinidade
negra. Se a constru¢do da masculinidade ¢ em torno do jargdo “homem ndo chora”, sua
consolidagdo se da em volta da violéncia e da agressividade, sendo assim, muitas vezes romantizada

e vilanizada.

No que toca ao filme, por meio de Flavio e de Eunice, Wellington entende que hé outra
forma de entender a si mesmo, o trabalho e a vida, mas, preso as suas concepgdes, ndo pode aceitar
essa mudanga radical. De tal forma, sem o trabalho e sem a chance no futebol, cle se vé sem saida:
busca no alcool uma possivel resolugao para seus problemas. Na visdo de bell hooks, essa ¢ uma

acdo comum entre os homens negros:

Qualquer andlise da dificil situacdo contempordnea dos homens negros revela a
forma como o falocentrismo esta raiz de boa parte da violéncia dos negros contra
os negros, enfraquece as relagcdes familiares, influencia a falta de cuidados
preventivos com a saide e até desempenha um papel no estimulo ao abuso de
drogas (hooks, 2019b, p. 209).

Assim como muitos homens negros, Wellington se sente perdido quando nao consegue
desempenhar o papel imposto pela sociedade capitalista e aceito por ele mesmo. Sem trabalhar,
acredita que perde seu papel na familia. Isso se intensifica também por Deivinho quebrar a perna e
ndo poder mais participar da peneira do time Cruzeiro. Ele falha, pois, na manutenc¢ao da familia e
no futuro do filho segundo os ideais que acreditava para si e para sua familia. Na figura 2, vemos
Wellington em primeiro plano, em leve contra-plongée*, feita na mio, o que traz bastante

movimento a imagem. Temos a hesitacdo de Wellington entre beber ou ndo, bem como sua tentativa

de se apegar a seu colar de ex-alcoolista para aguentar a situagdo. Essa hesitacdo acaba com ele

2 SILVA ET AL. A cor e o sexo da fome: andlise da inseguranga alimentar sob o olhar da interseccionalidade. Cad. Satde
Publica 2022.

24 Contra-plongée é um enquadramento no cinema em que a cAmera fica abaixo do objeto ou personagem, apontando
para cima.
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arrancando o seu colar e sugerindo sua recaida. O que, mais tarde, é confirmado com sua chegada

€m casa.

Figura 02 — Wellington chora e arranca seu colar

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducéo

Para bell hooks (2019b), fica evidente que a masculinidade negra estd em crise e todos
sofremos com ela, tanto por vivé-la quanto por padecer as consequéncias. Dentro dessa estrutura, os
homens negros sdo frequentemente limitados em sua capacidade de falar sobre suas proprias dores e
experiéncias de uma forma que seja aceita e compreendida pela sociedade dominante. Eles sdao
frequentemente relegados a esteredtipos primitivos e brutais, que os enquadram como agressores ou
como individuos incapazes de expressar emocdes de forma mais complexa. “Nos termos
estabelecidos pelo patriarcado supremacista branco, os homens negros s6 podem nomear sua dor ao
falar de si mesmos nas formas brutas que os reinserem num contexto de primitivismo” (hooks,

2019b, p. 212).

Quando Wellington falha e recorre ao vicio, ¢ Tércia e Eunice que o colocam na cama.
Embora seja muito comum que as mulheres limpem as sujeiras dos homens, no filme, o gesto ¢
entendido como familiar. Enquanto personagens, mae ¢ filha parecem reproduzir um gesto outras
vezes executado. Na dimensdo de um roteiro cinematografico, isso confere densidade aos

personagens. Aqui, o passado com o alcool de Wellington fica ainda mais evidente, vide a figura 3.
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Figura 03 — Tércia e Eunice levam Wellington para cama

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducdo

Se a representacdo do pai acabasse na falha, teriamos uma representacdo da masculinidade
negra incapaz de “assumir a responsabilidade por seu crescimento pessoal e salvacdo” (hooks,
2019b, p. 202). Entretanto, Wellington falha, mas reconhece a falha e diante do proprio erro escolhe
a paternidade. Ele volta ao grupo de apoio dos alcoolicos andnimos e expde sua fragilidade. Nesse
sentido, como personagem, Wellington torna-se ainda mais desenvolvido e tridimensional; como

representacdo e representatividade, ele confere a masculinidade um ato revolucionario.

bell hooks (2019a) entende como um ato de resisténcia a construcdo do lar por mulheres
negras, conforme abordaremos posteriormente, Wellington ao escolher a paternidade calcada no
afeto, no amor e no reconhecimento dos proprios erros, também escolhe uma postura
revolucionaria. Nao ¢ gratuito que a ultima fala de Wellington no filme ¢ sobre apoiar a escolha do
filho: “o filho, o seu sonho ¢ mesmo ir para Marte”, Deivinho responde que sim, e o pai continua
“Marte deve ser longe para dedéu, uns 100 mil quilometros, né?!”, Eunice e Deivinho lhe contam a
distancia. Eunice, entdo, conta o verdadeiro sonho de Deivinho de participar da missdo Marte Um.
O pai retruca com “como que faz para participar disso ai? Custa caro?”. Deivinho responde que ¢
preciso milhdes de dolares. Entdo, a grande fala final do pai: “Uai, a gente d4 um jeito”. Frase que
encontra eco em muitas familias brasileiras de classe média baixa e refor¢a seu lago com os filhos e

seu amor pela familia.
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ii) A mae
Ana, nome da minha mae a inimeros personagens da literatura, ¢ um nome muitas vezes
visto em outras obras. Quando penso em minha mae, ela nao é muito diferente de Tércia na forma
de lidar com a maternidade. Ana ¢ habilidosa com as maos, ri na mesma intensidade de que chora,
ama os animais ternamente, fala apressado e, constantemente, ¢ interrogada sobre ser mineira,
embora tenha morado a vida toda no estado de Sao Paulo. As duas mulheres, personagem e pessoa,
compartilham as angustias de ser mde em uma sociedade profundamente marcada pelas

desigualdades sociais e de género, como a sociedade brasileira.

Podemos, inicialmente, destacar que Tércia é o coracdo da familia, uma mae presente e
amorosa, uma esposa dedicada. Assim, ¢ ela que faz a ponte entre os filhos e o pai, mediando os
conflitos. Nesse contexto, ela exerce o papel atribuido a mae pela nossa sociedade: lava, passa,
cozinha, cuida dos filhos e do marido. No entanto, imposto ou ndo pela sociedade patriarcal, Tércia
assume verbalmente que ama cuidar da familia. Nesse contexto, para bell hooks (2019a), ndo
reconhecer a escolha da mae, das mulheres negras para construir um lar “obscurece o compromisso

politico com a valorizagao da raga e a erradicagdo do racismo [...]” (p. 111).

Figura 04 — Tércia no 6nibus indo para o trabalho

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao

Tércia € uma personagem cheia de tons e nuances, assim como Wellington, ela também ¢
bastante complexa. Sua subjetividade ¢ construida pela sua profissdo, diarista, pelos papéis que
ocupa como mae e esposa, mas também como mulher negra. Uma de suas caracteristicas ¢ a f&,

Tércia ¢ uma mulher de fé e supersticdo. No filme, depois de passar por inumeras crises de
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ansiedade, ela recorre a reza como uma maneira de, segundo ela mesma, se livrar do azar que lhe

abateu. Vé-la trazer essa dindmica para a familia confere-lhe ainda mais profundidade.

Além disso, sua vida muda, quando ela vivencia uma explosdo em uma pegadinha de
programa de televisdo, na qual um homem alega querer tirar a propria vida e a de todos os presentes
na lanchonete. Ele retira de sua mochila uma dinamite, Tércia esta comendo, sentada no balcao, por
isso sO se da conta da situacdo quando o homem explode a falsa bomba e as cameras a filmam. A
partir desse episddio, ela comeca a se sentir ansiosa e angustiada. Nao aguentando mais nenhum
som de bomba, como os fogos de artificios no Natal. Sem saber o que fazer e o que esta passando,
ela recorre a religido e a medicina. No entanto, nenhuma das duas acdes alivia seu estado. A
situagdo da pegadinha que lhe aconteceu foi absurda, dessa forma, sua familia ndo compreende o

motivo e o tamanho de sua afli¢ao.

Quando olhamos para a sociedade no geral, bell hooks destaca como a violéncia sistematica
que as mulheres negras enfrentam em varias esferas da vida — seja fisica, emocional ou psicoldgica
— contribui para deixa-las solitarias. A violéncia racial, o sexismo estrutural e outras formas de
opressao criam um ambiente hostil e alienante para as mulheres negras, resultando em sentimentos
de isolamento e desamparo. A autora também aborda a questdo da “loucura” associada as mulheres

negras, que ¢ muitas vezes estigmatizada e desvalorizada.

No caso de Tércia, parte desse estado de soliddo ou incompreensao vem do fato de ela ser a
pessoa que cuida. Ela, constantemente, como boa parte das maes brasileiras, estd preocupada com a
familia, sobretudo, com seus filhos. De tal forma que encontramos vérios planos de Tércia
contemplando sua familia. Mesmo quando tem uma crise de ansiedade, ela ndo recebe de imediato
ajuda ou apoio de sua familia. Como na figura 5, temos um close-up, angulo normal e camera fixa

da reacdo de Tércia com o barulho dos fogos de artificio para celebrar o Natal.
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Figura 05 — Tércia tampa os ouvidos por conta do barulho

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducdo

Como mulher, Tércia também tem suas preferéncias: ela ama dangar, se arrumar e
comemorar o proprio aniversario, conforme abordaremos no capitulo 3. Esses detalhes de sua
vivéncia solidificam-na como personagem de varias camadas. No filme, dentro de suas opgoes, ela
¢ uma mulher livre. De tal forma que ela permeia varios espagos, sai para dangar, vai a lanchonete,
vai a reza. Diferente de Wellington, cujos espagos sdo mais restritos, dentro de seu universo

comum, Tércia se movimenta.

Nas relagdes de trabalho, ela, como diarista, estd presa a logica capitalista a medida que
sofre com a informalidade do trabalho, uma vez que quando seus patrdes ndo precisam de seu
servico, eles a dispensam, deixando-a sem o dinheiro da semana. A essa ldgica bastante conhecida
das mulheres negras como doméstica, surge também uma nova dinamica de poder com relagao aos
patrdes de Tércia: eles sdo gays, negros e, um deles ¢ Tokinho, celebridade de programa de

auditorio e deficiente fisico, portador de nanismo.

A auséncia de visdo em relacdo a oportunidades de trabalho, muitas vezes, obriga as
mulheres negras a irem para o setor de prestagdo de servicos domésticos, segundo Lélia Gonzalez
(2020), “o que a coloca numa situagdo de sujei¢do, de dependéncia das familias de classe média
branca” (p.42). No caso de Tércia, ela esta sujeita a uma outra familia negra e homoafetiva.
Interpreto que ha nessa mudanga uma provocagdo com relagdo as mudangas sociais presentes na
sociedade brasileira. O fato de seus patrdes serem homens negros e gays, ndo da, no entanto, a

Tércia uma seguranca financeira. Tokinho, em algum momento de sua vida, também foi vitima do
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sistema. Nao ¢ gratuito que ele mostra a Tércia sua época de participante de programa de auditorio:

na edigdo, ele beija loucamente uma mulher. Fica claro aqui os absurdos que a televisao brasileira ja

produziu e produz sobre e contra a populacdo negra e, nesse caso, sobretudo deficiente.

Por mais que o jogo de poder seja outro, as relagdes em si ndo mudam. Nao ha uma tomada
de consciéncia aqui que reverbere em condigdes de trabalho e financeiras dignas para Tércia. Nas
palavras de Gonzalez (2020):

A situagdo da mulher negra, hoje, ndo ¢ muito diferente de seu passado de
escraviddo. Enquanto negra e mulher, é objeto de dois tipos de desigualdades que
fazem dela o setor mais inferiorizado da sociedade brasileira. Enquanto
trabalhadora, continua a desempenhar as fungdes modernizadas da escrava do eito,
da mesma mucama, da escrava de ganho. Enquanto mae e companheira, continua
ai, sozinha, a batalhar o sustento dos filhos, enquanto o companheiro, objeto da
violéncia policial, estd morto ou na prisdo, ou entdo desempregado e vitima do
alcoolismo. Mas seu espirito de quilombola ndo a deixa sogobrar (Gonzalez, 2020,
p.199).

Tércia, diferente da maioria das mulheres negras brasileiras, tem o suporte de Wellington na
criacdo dos proprios filhos. Além disso, ela tem uma boa relacdo com ele, sendo apoiada e ouvida.
Além do marido, Tércia também fala sobre sua mae e sobre seu pai com os filhos, ela tem um
passado que ¢ compartilhado com os filhos e conosco, como espectadores. De tal forma, que ¢ ela
quem conta a Deivinho sobre seu pai, sobre o marido no passado, sobre sua mae. Ela ¢ uma guardia
de memorias (Maud, 2008), assim, um elo entre os tempos € as memdarias de sua familia, conforme

discutiremos mais adiante, no capitulo 3.

iii) A filha

Eunice tem os olhos para as teorias feministas, mesmo que isso nao seja propriamente dito.
Ela incentiva a mae a compartilhar as tarefas da casa, encoraja o irmao mais novo a seguir seus
sonhos, e afronta o pai quando julga necessario. Além disso, Eunice descobre o amor de Joana. Sua
possibilidade de escolher e de amar traz a tela um tipo de representagdo da mulher negra mais livre.
Na figura 6, vemos Eunice em primeiro plano, filmada também em primeiro plano, em um
levissimo contra-plongée e camera fixa. Vale destacar que, como figurino, ela usa uma camiseta

com dizeres feministas. Dizeres que se relacionam com sua personalidade, conforme discutiremos.

Nao diferente disso, ela ¢ a personagem que sai da periferia, vai a universidade, procurar por
apartamentos, vai a balada e a um restaurante chique. Para Eunice, ¢ dada, dentro da trama, a
possibilidade de adentrar esses espagos. Dentro da narrativa, temos uma representagdo cuja
liberdade nao ¢ cerceada, ou destruida pelo racismo (estrutural), como, por exemplo, faz-nos refletir

Grada Kilomba (2019, p. 62) ao adentrar a universidade: “Aqui, a negritude vem coincidir nao
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apenas com o ‘fora’, mas também com a imobilidade. Estou imobilizada porque, como mulher
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negra, sou vista como ‘fora do lugar’” (grifos da autora). Eunice, assim, tem seus conflitos entorno
da realidade que conhece e o mundo que tem se revelado a sua volta, mas ela ndo esta imobilizada.
Essa dualidade entre o familiar e o desconhecido ¢ uma novidade vivida por muitos jovens negros
que adentraram a universidade. No filme, no entanto, esse conflito ocupa uma conquista € uma

novidade que os pais, por exemplo, ainda ndo tiveram a oportunidade de adentrar.

Figura 06 — Eunice na faculdade
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Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugao

Todos os membros da familia t€ém sua jornada de superagdo e crescimento pessoal. No que
diz respeito a Eunice, essa jornada estd também no convencimento de seus pais de que ela cresceu,
pode ser responsavel por si mesma e pela sua sexualidade, como também que da conta de realizar

seus objetivos, como viver no centro da cidade ao lado de sua companheira, Joana.

No que se refere ao seu desenvolvimento romantico, o amor de Eunice por Joana também
lhe possibilita crescer. Ou melhor, o amor de outra mulher negra em sua vida possibilitou que ela
enfrentasse seus medos e seus conflitos familiares tendo outra pessoa para apoia-la. Por exemplo, é
Joana que esta a seu lado quando Deivinho quebra a perna, como também ajuda comprar o ingresso
da palestra de astrofisica para o irmdo e, ainda, sdo os pais de Joana a apoiar a mudanga para o
apartamento. Embora ndo conhecamos mais profundamente a dindmica familiar de Joana, sabemos
que seu pai € advogado, que sua mae oferece para fiar o apartamento, condicdo que so ¢ possivel
para quem tem casa propria e condi¢oes de trabalho fixa. Condicdo essa que muitas vezes nao ¢

comum vermos para familias negras e suas representagdes artisticas, mas que também existem. A
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familia de Joana ¢ mais um exemplo de uma representacdo de familia negra, nesse caso, com ensino
superior, condigdes materiais e acesso a lugares chiques, por exemplo, eles levam Eunice para jantar

fora em um restaurante, como na figura 7.

Figura 07 — Eunice no restaurante com Joana e sua familia

Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugéo

Na cena do restaurante, vemos um plano americano, conjunto, leve contra-plongée e cimera
fixa. A decupagem nos ajuda a ver o restaurante e toda familia de uma vez, confirmamos, entdo,
pela locacdo, pelos objetos de cena e cendrio, que realmente trata-se de um restaurante chique: vide
as tacas, a decoragdo do lugar, o cardapio e a ampla estante de vinho ao fundo. A familia de Joana
estd descontraida, a mae sorri, o pai conversa, Joana olha longamente o cardapio. Eunice,
entretanto, olha o cardapio, olha os sogros, olha Joana sem manter os olhos fixos por muito tempo
em nenhum dos trés. Podemos entender que esse nervosismo pode ser por conhecer os sogros, por
estar com Joana, mas, entendo-o, principalmente, pelo espaco. Como temos discutido, Eunice

frequentar novos espagos € também parte de seu conflito particular.

Ainda sobre o relacionamento de Eunice ¢ Joana, hd uma relacao de partilha, de amor e de
empoderamento. Nesse sentido, reforca o lago entre as mulheres negras. Para hooks, “atingir o
poder, a identidade, a subjetividade radical ndo pode acontecer no isolamento”, mas, sim, na
partilha entre outras mulheres negras (2019b, p. 121). Esse amor partilhado ¢, na verdade, crucial
para entender a importancia das redes de apoio entre mulheres negras, sendo-o apoio emocional,
como também espacos de crescimento intelectual e politico. Por meio dessas interagdes, elas podem

desenvolver uma compreensao mais profunda de si mesmas e do mundo de forma menos solitaria.
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No que diz respeito a representagdo lésbica e safica no cinema brasileiro, ¢ muito importante

que essa representacao e representatividade cresgam em quantidade e diversidade. Nas palavras de
Naira Soares® (2020), “ainda enfrentamos uma hegemonia de narrativas masculinas, cis, gays e
brancas dentro do cinema que pretende protagonizar personagens LGBTQIA+. Quando ndo sdo
homens gays, sdo corpos brancos, de classe média, de zona urbana”. Isso porque, como ja
abordamos, as mulheres — em especial as mulheres negras — sofrem duas vezes com a

discriminacao e a falta de oportunidades, seja de estudo, seja de adentrar ao campo do cinema,

No que diz respeito a subjetividade de Eunice, pode-se dizer que ela representa uma nova
geragao dos Martins também no que diz respeito a forma de ver e levar a vida. Tércia e Wellington
ficam apavorados com a ideia da filha sair de casa. A discussdo ¢ em torno de como ela vai pagar as
contas, quem vai cuidar dela, Wellington chega a lhe dizer para sair de casa depois de se casar.
Eunice lhe responde com “quem disse que eu quero casar?”. Fica evidente, nesse momento, duas
visdes de mundo que sdo geracionais, mas também divergentes pelas possibilidades que tiveram: ela
pode ser livre para viver suas proprias escolhas, o que pode ter sido garantido por seu acesso a
universidade e pelo seu empoderamento como sujeita; Tércia e Wellington, cujas vivéncias e

condi¢des sociais so lhe garantiram uma forma de viver, temem esse mundo que eles ndo conhecem.

Eunice ¢ descrita pelo pai como a filha com ideias revoluciondrias. Por isso, ¢ ela que
enfrenta o pai e sua visao de mundo sobre os lugares que ela e Deivinho devem ocupar. Para além
dos conflitos geracionais, Eunice tem um olhar opositor de que fala bell hooks (2019b), ou seja, a
personagem tem um olhar que desafia as normas hegemonicas e questiona as estruturas de poder
estabelecidas. Ela incorpora esse olhar ao se recusar a aceitar passivamente as ordens
pré-estabelecidas e a conduta, inicialmente, patriarcalista de seu pai. Ela entende que ser um sujeito
radical implica uma rejei¢do ativa das restrigdes impostas por essas ordens, buscando criar um

espago onde possa exercer sua propria autonomia ¢ moldar seu destino.

Este conflito com o pai simboliza a resisténcia contra uma autoridade que tenta impor uma
visdo unilateral de realidade e de identidade. Eunice, com suas ideias revolucionarias, discute com
os pais: ela questiona a mae sobre o irmao ndo fazer servico doméstico, mas também briga com o
pai para defender o irmdo. Colocando-se como protetora do irmao, esse ato lhe confere mais
complexidade dentro da dindmica familiar: Eunice luta por igualdade de género, luta essa que

perpassa as feminilidades e as masculinidades, conforme discutiremos mais adiante.

 Naira Soares ¢ mestre em Cinema pela UFF, especialista em cinema pela Unesa e comunicologa pela UESC. Integra o
grupo Arquivo Lésbico Brasileiro. E pesquisadora, comunicologa ¢ documentarista. Vive o cinema na teoria ¢ na
pratica.
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Na cena, figura 8, vemos mae e filha em primeiro plano (pp), um leve plongée, camera fixa:

Tércia conta a filha como aprendeu a arear panelas, como sua mae exigia como o servigo fosse

feito.

Figura 08 — Tércia e Eunice arrumam a cozinha

Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugdo

Ela e a mae apoiam-se em suas jornadas, mesmo que Tércia tema pelo futuro da filha.
Apesar disso, elas também tém seus proprios atritos: Eunice quer que Tércia compartilhe os
servicos domésticos com Deivinho. A resposta da mae “Eu tenho prazer, eu gosto de cuidar dos
cés!... Agora vocé vai me falar o que eu tenho que fazer, Eunice” deixa claro que ha um embate de
ideias e de valores geracionais. Tércia parece estar mais habituada ao papel imposto historicamente
as mulheres, ao passo que Eunice quer mudangas. Este conflito reflete a tensao entre diferentes
geracdes e suas respectivas concepgdes de papel de género e divisdo de trabalho. No entanto, com
essa constatagdo, ndo hd aqui nenhuma inten¢do de vilanizar Tércia, ou atribuir valoragdo. As

mulheres mais velhas vao ter sempre o que ensinar as mulheres mais novas.

iv) O filho

O objetivo de Deivinho carrega o nome do filme, por isso em muitos momentos podemos
entendé-lo como o protagonista, mesmo que se trate de um multiplot. Deivinho, como ja falado, ¢ o

cagula da familia. Embora nao fique claro exatamente quantos anos ele tem, sabemos que ¢ uma
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crianca. Sendo assim, ele tem seus amigos, vai a escola, brinca de bicicleta, mas também como
crianca da regido entendida como periférica carrega a esperanca do pai de um futuro melhor. Esse
desejo de seu pai para que ele tenha um futuro melhor, ou mais promissor dialoga com tantos outros
pais em comunidades marginalizadas. Nesse contexto, o filho acaba simbolizando, conforme ja
refletimos, a esperanca de uma vida melhor para o pai. Ele confronta desde cedo com a realidade

das desigualdades materiais a que o sistema impds a populagdo negra do Brasil.

Figura 09 — Deivinho na escola

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao

Deivinho ndo sai da comunidade, seus espagos, dentro do filme, sdo os espacos comuns: rua
de casa, casa, campo de futebol, sala de aula e ferro-velho. Entretanto, ele acessa muito a internet,
projeta-se em Marte, projeta-se em Sao Paulo a partir da palestra sobre astrofisica. Fisicamente, por
ser crianga, ndo pode, como a irma, sair para os lugares que lhe interessa, mas ele pode sonhar com

eles. Sonho esse que também sera material de andlise no terceiro capitulo.

No filme, o filho tenta lidar com suas obriga¢des infantis € com seus sonhos secretos,
mesmo com a imposi¢cdo do futebol por parte do pai. Diferente dos destinos comuns de meninos
negros crescidos em regides entendidas como periféricas: “[...] adolescentes e jovens totalmente
entregues a propria sorte, sem a menor perspectiva de vida; ou melhor, sua unica perspectiva sdo o
banditismo e a morte” (Gonzalez, 2020, p. 46), Deivinho ndo tem sua infincia roubada. Ele ndo
projeta seu futuro no trafico, nas drogas ou no militarismo. Infelizmente, a realidade ainda de

muitos jovens e criancas do Brasil. Inclusive, porque como colocado por Sueli Carneiro (2023):
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A negacdo do Outro como sujeito de conhecimento se exprime em politicas nas
quais o acesso ao conhecimento ¢ negado ou limitado e que via de regra impdem
um destino social apartado das atividades intelectuais. Sao politicas que promovem
a profecia autorrealizadora e legitimadora de uma inferioridade intelectual
essencializada e que decretam a morte da identidade como condic¢do de superagdo
do estigma, condenando os sobreviventes a uma integra¢do social minoritaria e
subordinada (p. 284).

Justamente, por ter seu direito a infancia e a protecao de sua familia, ele pode sonhar com a
missdo Marte Um, criar um telescopio e brincar na rua. Assim, a partir de Deivinho, podemos
pensar no valor da infancia: quando as criangas tém o apoio ¢ a liberdade para sonhar, brincar e
explorar, elas podem desenvolver habilidades e perspectivas que as capacitam a alcancar seu

potencial maximo.

Se a infancia e a adolescéncia podem ser pensadas como o periodo de construcdo da
identidade, encontramos no cinema € nas imagens que consumimos exemplos que podem nos
formar. A constru¢do da identidade estd associada aos sistemas simbolicos e linguisticos,
diretamente ligada as representacdes culturais, as quais sdo estabelecidas por meio das imagens,
muitas vezes, vinculadas a midia e ao conteudo audiovisual (hooks, 2019a). No que tange a
identidade de Deivinho, podemos assumir que ela também se solidifica com as representagdes de

cientistas negros que ele consome.

Nesse sentido, o menino vé constantemente os videos de Neil Tayson, cientista negro
estadunidense, como também se v€ na “mascote” da missdo, Aisha Jordan, conforme figuras 10 e
11. Embora seja mais intimista o uso dos videos da missao Marte Um, eles sdo bastante pensados.
Nao nos parece gratuito que os dois cientistas por trds da missdo sejam pessoas negras. Ha, dessa
forma, uma forca e uma forma de representagdo, pensando toda comunidade negra — conforme

discutiremos mais adiante — como também uma forg¢a na representatividade no que toca Deivinho.
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Figura 10 — Deivinho assiste ao cientista Neil Tayson

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao.

Figura 11 — Deivinho assiste a Aisha Jordan
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Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao.

Sabemos que o ato de acolher as imagens ndo ¢ passivo (Belting, 2006; hooks, 2023). Ha
ainda, segundo Hans Belting (2006) um jogo da representacdo e¢ da percepcdo: “Ambas sdo
carregadas de energia simbolica, que facilmente se prestam a uso politico. A representagao ¢
certamente destinada a controlar a percep¢ao, mas a simetria entre os dois atos ¢ profundamente

incerta” (p. 46). Podemos entender, assim, que o controle da representacdo visa moldar as
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percepcoes de acordo com determinadas narrativas e interesses, muitas vezes, ligadas a supremacia

branca, conforme vem nos alertando bell hooks (2019b).

No entanto, essa representacdo e apropriacdo das imagens nem sempre ¢ negativa. Quando
ela esta ligada a uma nova politica das imagens, disposta a questionar representagdes estereotipadas,
ela também serve como motor impulsionador a quem as consome. No caso das imagens criadas por
Gabriel Martins, elas tocam profundamente Deivinho, pensando nas figuras dos cientistas citados.
Ele, conforme ja dito, se vé nessas imagens a ponto de imaginar que seu futuro também serd
semelhante. Ele também pode ser cientista e colonizar Marte, segundo as imagens e seu proprio

desejo.

Assim, se por um lado ndo controlar as imagens que se produzem sobre nés, sujeitos
racializados, devasta-nos; controla-las e repenséd-las a partir de nossa subjetividade, pode ser
inspirador e radicalmente transformador (hooks, 2019b). “O cinema oferece uma versdao
reimaginada, reinventada da realidade” (hooks, 2023, p. 20) e ao fazé-lo temos a possibilidade de
criar novos mundos, novas historias e novas versdes e visdes de nds mesmos, o que significa
reapropriarmos nosso proprio corpo e nossa propria autoestima. E a possibilidade de nos vermos

como sujeitos plenos, com agéncia, historia e futuro.
v) Relagoes fraternais:

Quando procuramos, no dicionario Houaiss, a definicdo de irmdo ou fraternidade,
encontramos a relagcdo sanguinea, filho de um mesmo pai ou mae, ou a relagdo social como um
amigo intimo com quem se estabelece um laco. Assim, podemos entender que h4 muitas formas de
se estabelecer uma relacao fraternal. Ela pode estar relacionada ao tipo de criacao, a diferenca de

idade, ou ainda, infelizmente, a diferenga de género.

Quando penso na minha irma, Viviane, percebo que todos esses fatores influenciam: somos
exatamente idénticas, gémeas de dois minutos de diferenca, criadas da mesma forma, formadas em
Letras e em Cinema pelas mesmas universidades e com gostos realmente parecidos. Esses
elementos contribuem para estabelecermos uma conexao de cumplicidade e amizade diante das
dificuldades do mundo sem hierarquias. Nessa relacdo, a fraternidade ¢ estabelecida mais pelas
semelhangas do que pelas diferencgas. Ao contrario de mim, Deivinho e Eunice devem ter em torno
de 10 anos de diferenca, sdo de géneros diferentes, t€ém gostos distintos, rotinas e caminhos

diferentes.
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Eunice, como ja mencionado, ¢ a primeira de sua familia a fazer universidade. Ela cursa
Direito na universidade publica e sonha para si com uma vida melhor que a de seus pais. Deivinho
também sonha, mas tem medo de compartilhar aquilo que quer em primeiro momento. Como filho
mais novo, ele parece ter que corresponder ao esteredtipo do filho homem: deve, inicialmente, ser

jogador de futebol, mesmo que deseje outra coisa.

Assim, a relacdo dos irmaos, ao longo do filme, ¢ estabelecida pouco a pouco. Temos a
impressao de que eles tém pouca afinidade até os 19 m e 42 s. Na cena em questao, percebemos que
os irmaos compartilham o mesmo espago pessoal, o mesmo quarto. Como na figura 12, nao
sabemos dizer, a partir da caracterizagao de personagens, pelo dressing do espaco e pelos objetos de
cena, o que de fato ¢ de Deivinho e o que ¢ de Eunice. Aqui, dentre os objetos, ndo parece haver
reverberagdes sexistas ou preconceito de género. Isso também se estende pela palheta de cores:

azul, amarela, marrom e cinza.

Figura 12 — Eunice e Deivinho no quarto conversando

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao.

No que se refere ao enquadramento, conforme vimos na figura 12, temos um plano médio
(Medium shot) com conjunto, angulo normal com constru¢do lateral. Assim, Eunice ocupa uma
metade do quarto, e Deivinho a outra metade. Novamente, hd uma compensagdo de espaco,
dando-nos uma nogao de equilibrio. O dialogo entre os irmaos comeca nessa disposi¢do. A simetria
proposta pela camera reflete uma possivel igualdade na representacdo dos irmaos, o que pode
também ser interpretado como uma relacdo de paridade entre eles. O didlogo entre os irmaos

comeca nesse contexto. O enquadramento s6 muda quando Eunice questiona Deivinho sobre o
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possivel presente de aniversario da mae, ele, por sua vez, responde-lhe sugerindo uma capa de

maquina de lavar do time de futebol. Eunice lhe corrige.

A irm3, mesmo em poucas palavras, mostra-se preocupada com a visao que Deivinho tem do
que ¢ um bom presente, sobretudo, porque essa visao estd profundamente ligada ao machismo
estrutural. No entanto, Deivinho ndo se ressente com a corre¢do da irma, ele afirma que ela pode
escolher o presente, enquanto ele pode escrever uma cartinha. Presentear a mae com uma cartinha

nos da pista de que Deivinho ¢ uma crianga sensivel e carinhosa.

A discussdo sobre qual presente eles dardo a mae pelo aniversdrio vai evoluindo para a
partilha de um segredo: Eunice conta a Deivinho sobre sua namorada. A cumplicidade ¢
estabelecida pelo didlogo “ndo ¢ para contar para a mamae e para o papai”’, quanto pelo mise en
scene, uma vez que o espago fisico entre os personagens ¢ quebrado. Em quadro, a beliche figura
como uma moldura, os irmados em plano proximo abragados. H4 intimidade dos irmaos se da pela
partilha de segredos e pelo contato fisico. Deivinho ¢ a primeira pessoa para quem Eunice mostra

sua namorada, Joana.

Figura 13 — Eunice e Deivinho abragados

Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugao

bell hooks (2019b) conta sobre sua experiéncia e a de seu irmao na puberdade, ela diz que o
irmao teve que abandonar caracteristicas pessoais, para se tornar um homem duro. Quanto a ela,

foi-lhe exigido um comportamento de boa moca. Diferente da experiéncia narrada por hooks e
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vivida ainda por tantos brasileiros, Deivinho e Eunice parecem ter suas subjetividades, entre eles,

protegidas.

Embora Deivinho tenha que, diante do pai, assumir uma conduta esperada, com Eunice, ele
tem a liberdade de falar sobre seus medos, seus anseios e suas fragilidades. E preciso reforgar,
conforme j4 citado, que Deivinho tem seu direito de crianga protegido pela familia. No entanto, com
sua irma, também com a mie em dada medida, ele ndo precisa performar uma masculinidade
enrijecida, durona, ou ainda, corresponder ao perfil atlético exigido pelo pai com frases como: “da
combate rapaz, vai atrds, ta passeando ai no campo, ndo faz isso nao”. “Vocé ta escutando o que eu

t0 falando com vocé?”.

Nesse caminho, vem-me muito forte o questionamento de bell hooks (2019b) sobre a
masculinidade negra: “Quantos homens negros terdo que morrer antes que o povo negro esteja
disposto a examinar a ligacdo entre a situacdo terrivel dos homens negros e sua alianga [...] com o
patriarcado [...]?”. Dentro da tela, Eunice percebe essa consequéncia. Fora da tela, Gabriel Martins,
como roteirista e diretor do filme, coloca-se como alguém a quem essas questdes sdo caras. Perece
haver uma compreensao sobre combater a violéncia € o machismo dando agéncia aos personagens.

Assim, ndo nos parece gratuito que ¢ justamente Eunice quem consegue defender o irmao.

Marte Um (2022) ¢ um filme sobre a familia, conforme temos discutido, mas ¢ bastante
sintomatico que o ponto médio do filme se dd justamente na descoberta da familia, em especial
Deivinho, da mudanca de Eunice para o centro da cidade. Na cena, eles enfrentam o primeiro
conflito aos 49 minutos e 20 segundos: Eunice vai se mudar para longe, e Deivinho precisa lidar

com sua possivel auséncia. O didlogo entre os irmaos se da conforme a descri¢do abaixo:

Deivinho pergunta: “Por que vocé ndo me falou que ia mudar daqui?” Eunice lhe responde
que ndo tinha certeza ainda. Ele lhe pergunta ainda: “vocé vai morar muito longe?” Ela ndo pode
negar, acaba contando que estd vendo apartamento no centro e na zona leste da cidade, Eunice ainda
lhe afirma que eles vao se ver sempre, ela diz que vai vé-lo jogar futebol e virar craque. Deivinho
hesita, mas lhe conta: “Nina, vocé acha que meu pai vai ficar bravo se eu ndo quisesse mais jogar
futebol?”. Como ¢ a primeira vez que ela o ouve falar que ndo quer jogar bola, ela lhe questiona, e
ele responde “ndo sei se eu quero virar jogador profissional, ndo.” Nesse momento, Eunice deixa
clara sua postura com relacdo ao pai: “ele ndo pode te obrigar a fazer nada, ndo”. Ele continua
contando, depois em siléncio assume querer fazer outra coisa até que chega a revelacdo: “ah, vocé
vai achar besteira, eu ndo vou falar, ndo.” Ela lhe encoraja. E ele responde: “Meu sonho ¢ virar

astrofisico e participar de uma missdo Marte Um”. Eles conversam mais sobre a missdo. Deivinho
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teme que Eunice o desencoraje, no entanto, ela lhe responde: “¢ lindo. E um sonho lindo.” E a

ultima fala da cena dita por Deivinho: “Nao esquece de mim ndo”. Eunice lhe afirma: “nao,

Deivinho, nunca”.

Nessa cena, encontramos trés dimensodes fundamentais: o sonho, a fala e a visdo da classe
trabalhadora. E bastante fabular Deivinho querer ir para Marte, no entanto, isso ndo faz com que seu
sonho seja ir6nico, ou ainda, irreal. Diferente do que temos visto sobre os rumos do cinema negro,
sobretudo no que concerne o Afrofuturismo® (Freitas, 2018), aqui por mais que a missdo Marte Um
seja realizada em 2030, Deivinho projeta um futuro para si — quase — tangivel. Nesse contexto,
conferir um sonho a Deivinho ¢, de alguma maneira, reafirmar que pessoas negras e periféricas
também podem sonhar. Os criadores da Filmes de Pléastico sabem disso, eles também foram, de
algum modo, Deivinho. Sonharam em viver e fazer cinema. Eu, de algum modo, também me vejo
em Deivinho, porque eu também ousei sonhar. Para a populagdo negra do Brasil, viver de arte, mais
especificamente de cinema, significa enfrentar uma ampla concorréncia, de modo que ainda nao
representamos nem 15% dos profissionais de cinema no mercado brasileiro, segundo a Ancine
(2018). O cinema, assim, configura-se como a nossa missao Marte Um. Essa reflexdo, no entanto,

ndo parte de um viés romantizado, vide a discussdo feita no primeiro capitulo.

A fala de Deivinho, o outro aspecto de destaque, projeta seu sonho e cria a possibilidade de
acessar a esse mundo. Assim, inumeros estudiosos destacaram a fala e a palavra como um estar no
mundo. De Frantz Fanon (2020, p. 22) em que a palavra “¢ existir absolutamente para o outro.” De
Fiorin (2002) em que a linguagem ¢ a forma que encontramos para poder acessar a realidade e
apreender o mundo. Ou ainda, a partir de Grada Kilomba (2019) sobre quem ¢ que pode falar e o
que, de fato, isso significa. Como sabemos em um pais como o Brasil, embora eu prefira acreditar
que estejamos avancando nos estudos decoloniais e nas teorias feministas, poder falar e ser ouvido ¢
uma questdo de luta, de poder e de classe. Deivinho, como crianga, nao sabe o que falar — ao
menos na teoria — significa, mas ele entende que o falar traz uma espécie de materialidade ao
sonho e, com ela, uma possibilidade de julgamento. Antes de contar seu sonho, como comentado,
ele retruca: “ah, vocé vai achar besteira, eu ndo vou falar, nao”. Estamos, pois, acostumados a ter o
nosso sonho, nossas palavras e a nossa subjetividade tratada como “besteira”. O Brasil do filme nao

¢ tdo diferente do Brasil em que vivemos todos os dias.

Por fim, ¢ preciso destacar que o conflito que desestabiliza a familia ¢ a mudanga de Eunice.

O que isso significa? Com relagao aos pais, a saida dos filhos de casa ¢ um grande marco para uma

% Afrofuturismo é um movimento estético, cultural e politico que reimagina o futuro a partir de narrativas negras,
combinando ancestralidade africana com elementos de fic¢ao cientifica, tecnologia e fantasia.
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nova etapa da vida a dois. No que se refere a Deivinho, a saida de Eunice de casa significa lidar

com a saudade, mas também que ele mesmo terd que enfrentar o pai. Contudo, quando falamos de

uma familia da classe trabalhadora, isso também significa lidar com a prépria subsisténcia.

Embora esse conflito figure como uma nova etapa de amadurecimento para os irmaos € para
os pais, ele também evidencia como as questdes financeiras sempre aparecem no filme. Deivinho,
por exemplo, ao receber o presente de Natal de Eunice, ele a questiona: “¢ sério mesmo, nao ¢
muito caro?”’, mesmo sendo crianga, ele também entende as impossibilidades que o dinheiro impde
no que diz respeito ao acesso a bens de consumo e a bens culturais. Na cena, plano proximo, angulo
normal e camera fixa, vemos Eunice e Deivinho em outra demonstragdo de afeto no Natal, como na

figura 14.

Assim, podemos entender que a fraternidade no filme ¢ um vinculo forte. Ela, por ser um
gesto de acolhimento e de empatia, une mundos, conforme citado, distintos. Nessa relacdo fraterna,
ha um espaco seguro de apoio mutuo, em que os irmdos podem compartilhar suas fragilidades e
seus sonhos. Nesse sentido, ela figura como um gesto ativo contra a solidao e os estereotipos tantas

vezes impostos aos corpos negros.

Figura 14 — Eunice da de presente a palestra para Deivinho

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao
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b) Um olhar sobre a representacio da negritude em Marte Um (2022)

Normalmente, como crianca dos anos 1990, lembro-me claramente quem eram as
protagonistas dos filmes: se o filme era estrangeiro, quase sempre branca e loira; se o filme era
nacional, tinhamos o mesmo perfil de protagonista, mesmo que 55,5% da populagdo brasileira se
reconhega como, nos moldes do IBGE, negra (preta ou parda), segundo o censo de 2022, do IBGE.
Além disso, nas palavras de Stam (2003, p. 306) mesmo que a branquitude “[...] (como a negritude)
seja, por um lado, meramente uma fic¢do cultural sem qualquer base cientifica, ¢ também um fato
social com consequéncias bastante concretas com respeito a distribuicao de riquezas, prestigio e

oportunidade”.

Entendo, pois, que essa discussdo ¢ uma luta no campo das imagens. Nas palavras de Kaludy
Teles Gongalves (2023), as imagens que se produz/produziram permitiu a banalizagdo da nossa

propria imagem:

A representacdo do negro como uma criatura bestializada, animalizada,

monstrificada, ¢ um projeto, pensado para construir uma imagem concreta do
negro, necessaria para formar uma opinido publica sobre essa criatura, e também
para que o negro se acostume a se ver em sua condi¢cdo desumanizada, ¢ passe a
aceita-la, naturaliza-la e conviver com ela sem questiona-la (Gongalves, 2023, p.
72).

Ainda, segundo Cida Bento (2022): os europeus, brancos, criaram uma imagem de si
proprio, e tudo aquilo que ndo fosse ela, ou parecido com ela, era entendido como o outro, como
barbaro, primitivo, perigoso. Bento (2022) destaca que, nesse sentido, o principal contraste era a
imagem do negro, em especial africano no periodo de colonizagdo. “A natureza desigual dessa
relacdo permitiu que os brancos estipulassem e disseminassem o significado de si préprios e do
outro através de projecoes, exclusdes, negacdes e atos de repressao” (Bento, 2022, p. 29). Isso
também foi feito no campo das imagens e das representacdes. Sueli Carneiro destaca que:

O ideal de branqueamento ndo esta abandonado; ¢ imposto ao imaginario social
pela cultura dominante através da exibicdo permanente de seus simbolos, que
expressam o0s Sseus sucessos materiais e simbolicos como demonstragdo de

superioridade ‘“natural”, cotejados sistematicamente com os simbolos de
estigmatizagdo da negritude — seu contraponto necessario (Carneiro, 2023, p. 51).

Entendemos, assim, que ¢ preciso interpretar a branquitude e as imagens que ela tem
produzido sobre a negritude, mesmo que nosso foco esteja nas imagens produzidas por noés
mesmos. Por isso, durante todo o trabalho, conceitos como representacao e representatividade

aparecem e sao importantes.
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Nesse sentido, um filme ndo traz uma representacao ingénua. Conforme aponta bell hooks

(2019b), os filmes tém um poder Unico de moldar as percepgdes e ideias coletivas sobre grupos
étnicos, incluindo a negritude. Nossas representagdes em tela refletem as atitudes e as crencas
sociais existentes, construindo um imaginario coletivo e social em torno da imagem. Entendido
neste trabalho a partir de Renata Melo Nascimento (2021)?: “Os imaginarios sociais abrigam certos
conjuntos de representacdes que funcionam como pecas efetivas e eficazes de controle da vida
social e coletiva, sendo também objetos e lugares de conflitos sociais latentes”. Assim, nessa rede
de imagens, o imaginario, podemos tanto reforgar esteredtipos negativos quanto podemos construir

uma nova estética do olhar, conforme afirma bell hooks (2023).

Além disso, a maneira como os filmes sdo produzidos, comercializados e consumidos
também desempenha um papel importante na formagdo das percepcdes sobre a negritude. Por
exemplo, a falta de diversidade entre os criadores e os produtores de filmes pode resultar em
narrativas unilaterais ou distorcidas sobre a experiéncia negra. Da mesma forma, a maneira como o0s
filmes sdo promovidos e distribuidos pode influenciar quais historias sdo amplamente conhecidas e

valorizadas, afetando, assim, nossa visibilidade e nossas representagdes na midia.

Além da falta de representacdo e do apagamento negro, deparamo-nos muitas vezes com
esteredtipos construidos para a perpetuacdo da violéncia. Entendida conforme Rosane Kamiski
(2023): “Ela ¢ aqui discutida enquanto parte do processo colonial 'continuado’ em nosso pais e, por
muito tempo, invisibilizada, sobretudo pela naturalizacdo, que se deve a repeticdo dos gestos

discriminatorios” (p. 02).

Nesse sentido, para bell hooks (2023, p. 20): a “mera escalacdo de personagens negros em
um filme ndo garante que o filme va trabalhar, seja de forma velada ou ostensiva, para minar o
racismo (...).” A inclusdo de personagens negros, embora importante, ndo aborda automaticamente
as nuances e complexidades das questdes raciais. De tal modo verdade ¢ que ainda hoje nos
deparamos com os esteredtipos que sdo, muitas vezes, perpetuados por meio de personagens mal
desenvolvidos ou caricatos. Sao eles: “preto velho”, “mae preta”, “nobre selvagem”, “negro
revoltado”, “negro de alma branca”, “negdo sensual”, “crioulo doido”, “favelado”, “malandro”,

b 1Y

“mulata boa”, “empregada parte da Familia” dentre outras, como aponta Nganga (2019).

No cinema e na televisdo, por exemplo, a figura do negro como ameaca ou ser irracional

sempre esteve presente, seja em filmes de Hollywood que o retratavam como selvagem e primitivo,

2" Doutora em Historia Cultural pela UnB (2021), mestre em Historia pela mesma institui¢do (2014) e especialista em
Historia e Cultura Afro-Brasileira e Africana pela UFG (2018).
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seja nas producdes contempordneas que perpetuam a associagdo entre cOrpos negros € a

criminalidade. Essa insisténcia em associar o corpo negro a elementos monstruosos € perigosos
reforca preconceitos e cumpre o papel de justificar violéncias reais, como a brutalidade policial e o

encarceramento em massa (hooks, 2019).

O cinema brasileiro também produziu inimeros exemplos como esses. Infelizmente,
podemos citar desde os Trapalhdes (1974), dirigido por Jorge Luiz de Abreu, até producdes mais
recentes, como, Os farofeiros (2018), dirigido por Roberto Santucci. No caso dos trapalhdes,
diferente de outros colegas de elenco, Mussum era o Unico a ser representado sempre bébado, dono
do jeito brasileiro. No filme Os forasteiros 2 (2023), dirigido por Roberto Santucci, apesar de dar
visibilidade ao trabalho de Cacau Protésio, ele acaba sendo transfobico com a personagem negra
Dareci, interpretada por Suliva Bispo. Os dois exemplos sdo de filmes de comédia. No entanto, no
trabalho realizado por Nascimento et al (2024), eles apontam que o género drama ndo estd isento da
presenca de esteredtipos semelhantes aos citados.

E inegavel que o atual cenario do cinema brasileiro oferece maiores oportunidades
aos profissionais negros, contudo, muitos debates antigos ainda permanecem, a
medida que o racismo e as desigualdades sociais ainda sdo problemas persistentes
em nossa sociedade. Se, por um lado, hd um aumento dos titulos protagonizados
por negros, ou que trazem personagens negros em papéis coadjuvantes de grande
importincia — como ‘Madame Satd’ (2002), ‘Filhas do vento’ (2004), ‘Cidade dos
homens’ (2007) e Faroeste caboclo’ (2013) —, muitas dessas producdes continuam
atreladas a narrativas sobre a marginalizacdo e a violéncia (Vanali e Oliveira, 2018,
p- 99).

Para Lélia Gonzalez (2020), os esteredtipos vao além da tela, eles fazem parte do mito
difundido na formacao da cultura e da sociedade brasileira:

A histéria oficial, assim como o discurso pedagodgico internalizado por nossas
criangas, fala do brasileiro como um ser “cordial” e afirma que a historia do nosso
povo ¢ um modelo de solugcdes pacificas para todas a tensoes ou conflitos que nela
tenham surgido. Por ai se pode imaginar o tipo de esteredtipos difundidos a
respeito do negro: passividade, infantilidade, Incapacidade intelectual, aceitagio
tranquila da escravidao etc (Gonzalez, 2022, p. 44).

Assumo, assim, que os estereotipos t€ém um poder econdmico, tanto pela producdo dos
brancos, quanto pela tentativa de pessoas negras de se enquadrarem no mundo dos brancos.
Segundo Bento (2022), a heranca de que o negro era “preguicoso” foi trazida pelos brancos direto
do periodo de escravidao. A autora destaca, ainda, que, de acordo com os dados do Seade e Dieese

(2019), a populagdo negra trabalha duas horas a mais que a populacao branca. Nesse mesmo

caminho ainda, as pessoas escravizadas foram “o motor da economia da metropole e da colonia, e a



78
partir de seu trabalho [...] produziu riquezas e possibilitou a consolidagdo da classe dominante [...]”

(p. 32).

Nesse mesmo viés, segundo bell hooks (2019), as pessoas negras que se conformam aos
esteredtipos raciais t€ém mais aceitagdo na cultura dominante. Isso sugere que a sociedade pode
recompensar ou validar comportamentos que reforgcam os preconceitos raciais existentes como
conhecemos. O impacto desse processo transpassa a representa¢ao, influenciando relagdes sociais,
oportunidades de mobilidade e a constru¢do da subjetividade. Essa logica trazidas pelas imagens,
tanto os esteredtipos quando um tipo de compensacao a negros que rejeitam a negritude, estaria a
servico do dispositivo de racialidade, ou seja, o biopoder colocado por Foucault e lido e

aprofundado a partir da leitura de raca por Sueli Carneiro (2023):

Ela se dard em reconhecimento a excepcionalidades inscritas exclusivamente no
ambito dessa individualidade. E sera tdo melhor aceita quanto mais puder se
desassociar das marcas fisicas e simbolicas da negritude. Nesse sentido, o
desracializar-se — recusar ou camuflar a identidade racial no plano dos discursos e
das praticas — ¢ condi¢@o imperativa (Carneiro, 2023, p. 55).

Em Marte um (2022), essas questdes podem ser observadas no personagem do Tokinho,
conforme ele foi desenvolvido. Tokinho joga com as possibilidades que a cultura branca lhe
permite. Ele apresenta para Tércia seu passado na televisdo brasileira, sendo filmado como um
homem tarado e pegador. Tudo isso sobre a lente perversa do capacitismo, da espetacularizacdo e da
ridicularizacdo a que pessoas deficientes sao comumente retratadas na televisdo brasileira, vide
programas como: Vai dar namoro, da Rede Record, Pdnico, da RedeTV! e depois na Band,
Domingo Show, do SBT, e tantos outros, conforme vemos na figura 15. Em plano conjunto,

préximo, plano contra plano para que eles possam ver a tv, conhecemos o passado de Tokinho.
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Figura 15 — Sequéncia de Tokinho mostrando sua participacdo em um programa de auditdrio

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao

Sabemos que as imagens de Tokinho tém a intencdo de apresentar e relembrar sua fama para
os espectadores, inclusive sua fama em programas de humor. Marte Um (2022) foi, no entanto, seu
unico filme. Nao teremos a resposta se isso se deu por falta de interesse ou se foi por falta de
oportunidade. Tokinho, como j& falado, constr6i uma outra figura de patrdo. No filme, ele — a
partir do sistema — sujeita Tércia a condi¢des de trabalho ndo justas, ja que ele viaja para Paris, e

enquanto isso ela fica sem receber. Ainda, sim, o personagem nao ¢ tratado como cdmico, ou ainda,
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o0 ator nao ¢ sujeitado a fazer mais uma vez um dos seus esquetes a que, muitas vezes, o mercado ¢ a

televisao brasileira condicionam os corpos negros e, ainda mais, portadores de nanismo.

Essas imagens ainda hoje no século XXI sdo produzidas, em parte, para seduzir “[...] as
pessoas negras com a promessa do sucesso dominante, mas apenas se estiverem dispostas a negar o
valor da negritude” (hooks, 2019b, p. 30). Em outra parte, elas também servem, como temos falado,
para a manuten¢do de um status quo. Por isso que essas imagens, apesar das criticas que tém sido

feitas, permanecem.

A masculinidade negra, por exemplo, justamente no singular, porque ndo se permite uma
interpretacdo plural, dentro do esteredtipo, ¢ assumida como fixa e padronizada. Quando olhamos
para as representacdes de homens negros, encontramos duas mais frequentes: a representacao
animalesca e a representagao do trabalhador servil ao homem branco. Essa tltima para hooks estaria
ligada a um novo estereotipo: “[...] homem negro neocolonial ¢ repaginado para produzir um novo
esteredtipo: ele trabalha duro para ser recompensado pelo grande pai branco [...] (idem, 2023, p

153).

Quanto a representagdo do homem negro violento justificaria a repressdo policial e do
estado. A desumanizacdo torna mais facil para a sociedade aceitar a brutalidade policial e outras
formas de violéncia estatal como "necessarias" para manter a ordem. Este tipo de representagdo
desumaniza os homens negros e perpetuam o pacto, segundo Achille Mbembe (2018), definido
como necropoder. Nesse sentido, a soberania ¢ intrinsecamente ligada a capacidade de definir quem
deve viver e quem deve morrer, entendida por Achille Mbembe a partir de Foucault. Ao serem
vistos como menos humanos, qualquer tipo de tratamento inumano ¢, de certa forma, racionalizado
e aceito. “Combinado ao racismo, o biopoder promove a vida da raca considerada mais sadia e mais
pura e promove a morte da raga considerada inferior [...] (Carneiro, 2023, p. 12). Além disso, Sueli
Carneiro continua, entendendo que o biopoder ao se relacionar com a raga torna-se um dispositivo
de assujeitamento: “Contudo, para aqueles que sobrevivem, o dispositivo de racialidade reserva

outras estratégias de assujeitamento” (p. 12).

Se os homens negros, a partir das imagens que se produz e se vincula na midia, morrem pela
violéncia policial, as mulheres negras morrem também aos poucos sem subjetividades,
possibilidades e péssimas condi¢des de trabalho: “Falar da opressao da mulher latino-americana ¢
falar de uma generalidade que oculta, enfatiza, que tira de cena a dura realidade vivida por milhdes
de mulheres que pagam um pre¢o muito caro pelo fato de ndo serem brancas (Gonzalez, 2020,

p.142).
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Além dos estereodtipos isolados, quando olhamos para as figuras ligadas a familia ou as

religiosidades negras, encontramos a “mae preta” e o “pai de santo”. Essa ideia de um pai ou de
uma mae coletiva ndo ¢ um problema para o imaginario supremacista branco, desde que essas
figuras sirvam de muleta para personagens brancos. No entanto, ndo ha a mesma aceitagdo ou
mesmo recorréncia das familias negras como protagonistas dos filmes. Parte disso estd ligado a
tentativa de isolar as pessoas negras. Os herdeiros da colonizagdo tém, até hoje, medo dos
. . 173 ~
quilombos. Por isso “em geral, homens negros sdo representados em propagandas e filmes em
papéis solitarios, como se a conexdo e a identificagdo com outras pessoas negras inexistissem”

(hooks, 2023, p 154).

Nesse caminho, € preciso refletir como essa vivéncia em familia ¢ negada. Primeiramente,
conforme aponta Santos e Davila (2020), retratar personagens negras de maneira estereotipada e
desconectada de suas familias e comunidades reforca a ideia de que a tnica realidade negra ¢ aquela
associada a pobreza e a marginalizacao social. Inclusive, segundo Bento (2022), essa ideia foi muito
difundida e herdada da colonizag@o. Durante o periodo escravista, a separacdo forgada de familias
foi uma estratégia sistematica para desarticular a resisténcia e manter o controle sobre os corpos
negros, suas linguas e suas herancas. Esses vestigios historicos permanecem vivos, perpetuados por
meio de representagdes que deslegitimam o papel da familia, da comunidade e dos quilombos na

construcao das identidades negras.

Em segundo lugar, ao negligenciar outras experiéncias e possibilidades dentro do proprio
grupo étnico, cria-se a imagem de que as vivéncias negras sao uniformes e unidimensionais, ou seja,
que s6 existe uma forma de viver e amar a negritude. Isso refor¢a preconceitos e contribui para a
invisibilidade de outras experiéncias e identidades dentro do grupo étnico. Experiéncia essa que a
mim ¢ muito cara, uma vez que o Brasil ¢ também um pais repleto de familias interraciais,
interraciais. Nao nego que, nesse contexto, a familia € um tema comum do cinema brasileiro, das
telenovelas e mesmo de programas de auditdrios. No entanto, sdo poucas as representagdes como
protagonistas da familia negra. Muitas vezes, elas estdo presas a esteredtipos — conforme

discutimos — ou nao recebem o lugar como protagonistas.

Nesse sentido, ¢ corriqueiro negar a paternidade ou maternidade aos personagens
racializados, conforme discuti aqui. Conforme bell hooks, “[...] essas imagens da dindmica entre
pais e filhos negros apenas confirmam estereotipos negativos, combinando-os ao sugerir que,
mesmo quando pais negros estdo presentes na vida dos filhos, sdo tdo fracassados que ndo tém

impacto positivo algum” (hooks, 2023, p. 141). A referida autora, ao fazer essa critica, estava se
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referindo a um filme especifico, o que ndo significa que ela ndo possa ser enquadrada a outras

producdes.

Nas palavras de Angela Davis (2018): “a familia afro-americana tem sido repetidamente
definida como patologica em suas caracteristicas e injustamente culpada pelos problemas [...]”
(p-30). Se Angela Davis fala isso sobre o contexto estadunidense, Lélia Gonzalez ja via dito o meso
sobre o Brasil, inclusive reiterando o lugar das mulheres negras nessa construcao de familia, vista
como problemadtica. O cinema, ao reforcar esses modelos estereotipados de familia, reforca a culpa,
desviando a atencao dos verdadeiros problemas, da ma distribuicao de renda e do intenso processo

desumano que foi a escravidao e suas consequéncias.

No entanto, quando olhamos para a familia de Marte Um (2022), sabemos que, a0 menos
nessa fic¢do, romantizada ou ndo — coisa que nao creio — a representacao da-nos a chance de nos
reconhecer. Comecei ¢ tracei durante todo o texto como me via e via 0s meus na tela, além dos
meus relatos, ouco com muita frequéncia as mesmas palavras de amigos, familiares e colegas
universitarios racializados. Nao ¢ gratuito que todas as figuras de poder que aparecem no filme sao
negras. Na figura 16, vemos a professora da universidade de Eunice, em plano conjunto, aberto e
camera fixa. Ela, professora de direito, interpretada por Tatiana Carvalho Costa, fala sobre a

populagao carceraria do Brasil.

Figura 16 — Professora de Eunice dando aula

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducdo
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O enquadramento sugere estabilidade e importancia, conferindo a personagem uma posi¢ao

de destaque e legitimidade. A explicacdo dada pela professora sobre a maioria da populacao
carceraria ser negra expde um tema de profunda relevincia social e, muitas vezes, esquecido. A
mise en scene, colocada pela professora, mais Eunice, mais o enquadramento e aquilo que ela fala
refor¢a a centralidade de vozes negras na constru¢ao de discursos transformadores dentro do filme.
Fora dele, conforme temos abordado, contribui para quebrar o estereotipo de que as pessoas negras

estdo alheias aos problemas que nos cerca.

Essa decisdo de colocar pessoas negras em papé€is de destaque subverte narrativas
tradicionais do cinema brasileiro. Narrativas que historicamente relegaram os corpos negros a
posi¢des subalternas. Nesse viés, Deivinho também tem um professor negro: um professor de
ciéncias, em quem também pode se espelhar, como na figura 17. O professor ¢ interpretado por
Renato Novaes, ator, diretor e professor de Geografia. Ele ¢ conhecido por suas atuacdes em Um
dia que te conheci (2024), No Coragao do Mundo (2019), Temporada (2018), Arabia (2017) e Ela
volta na quinta (2014) nesse ganhou 1° prémio Candango de Melhor Ator Coadjuvante de Longa no

47° FBCB 201)%,

Figura 17 — Professor de Deivinho dando aula

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao

28 Informagdes retiradas do site Elenco Digital. Disponivel em: https:/elencodigital.com.br/RenatoNovaes. Acessado
em 28 de janeiro de 2025.
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Renato também esta no centro do quadro, todas as criangas lhe ddo atencdo. Em plano

médio, camera normal € em movimento de travelling in se aproximando cada vez mais do vulcao, o
professor de ciéncias d4 uma explicagdo sobre o vulcdo. Uma leitura possivel ¢ a de que o “vulcao”,
que pode ser entendido como uma metafora da revolta, da rebelido, de forcas subterraneas que
eclodem, e que esteja num filme que valoriza a negritude, que constroi todos esses personagens a
partir de seus sonhos de uma vida digna, e que o estudo ¢ um caminho para construir essa conquista
de dignidade. Nessa cena, todas as criangas prestam aten¢do no professor. Deivinho, em especial,
sorri ¢ anota tudo que lhe parece importante. Mesmo sendo a apresentagdo de Deivinho para o
espectador, ele ja se mostra inclinado a ciéncia. Se ver cientista, entdo, ndo lhe parece impossivel no
que tange a representacdo, ja que ele tem exemplos de cientistas negros em sua vida: o professor de

geografia, Neil Tayson e Aisha Jordan, de quem j4 falamos.

Se por um lado a branquitude produziu os Zoologicos humanos e muitas das representagdes
subalternizadas dos nossos corpos (Gongalves, 2023), em Marte Um (2022), produzimos e
reforcamos que podemos estar em outros lugares, exercer outras profissdes e sonhar. Deivinho quer
ser cientista e ele ndo esta sozinho. Além disso, o filme como obra também pode imprimir um novo
referencial para outros Deivinhos do Brasil. Outras criancas negras também podem se ver como

professoras, universitarias, cientistas, médicas ou cineastas.

A dificuldade de vermos médicos negros no cinema, ou nos consultorios se da pela realidade
brasileira e pela sua desigualdade estrutural: segundo o IBGE (2019), 10 milhdes de jovens
brasileiros entre 14 a 19 anos ndo concluiram o ensino médio e ndo vao mais a escola, sendo destes,
72% sdo negros (7,2 milhdes) (IBGE, 2019)*. Isso impacta diretamente na formagdo superior e,
consequentemente, no nimero de estudantes negros em cursos de prestigio, em especial medicina.
Isso ndo significa que ndo somos médicos € ndo estamos presentes nas ciéncias bioldgicas: “Houve,
entretanto, aumento da populagdo negra, que ¢ a soma daqueles alunos que se declaram pretos e
pardos: de 1.483 alunos em 2010 para 9.326 em 2019” (Scheffer, M. et al. 2023, p. 116). As

politicas de cotas tém ajudado a diminuir essa diferenca social e racial, mas ha muito a ser feito.

No cinema, a presenca de médicos negros também ¢ rara, refor¢ando a ideia de que esse
espago ndao nos pertence. No filme, no entanto, Tércia ¢ atendida por uma médica negra,

interpretada por Lucia Maria Alves, vide figura 18. Ha nesse ato uma reivindicacdo. Nao so

¥ IBGE. Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica. Principais destaques do mercado de trabalho no Brasil
2012-2019, ano de publicagdo
2019.Disponivelem:https://ftp.ibge.gov.br/Trabalho e Rendimento/Pesquisa Nacional por Amostra_de 82
Domicilios_continua/Principais_destaques PNAD continua/2012 2019/PNAD _continua_retrospectiva 2012 2019.pdf
Acesso em 02 de fevereiro de 2025.
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podemos adentrar novos espagos como também ja estamos neles. Diante disso, a cena desafia a

normatividade da representagdo negra no audiovisual, como também propde uma reconfiguracdo do

imaginario social sobre quem ocupa esses lugares.

Figura 18 — Médica de Tércia

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducéo



86
3. AFETOS E OBJETOS DE MEMORIA: PARA UMA PERMANENCIA DE

NOSSAS HISTORIAS

a) Objetos e memoria:

Seguir trilhas, juntar novamente restos e sobras, remontando o remanescente, ¢
estar implicado num ritual que resulta na ressurrei¢do da vida, em trazer os mortos
de volta a vida e reintegra-los no ciclo do tempo de maneira que eles encontrem,
num texto, num artefato ou num monumento, um lugar para habitar, onde possam
continuar se expressando.*

Neste capitulo, olhamos para a relagdo dos Martins a partir dos objetos da memoria e de sua
relacdo de afeto materializada pelos objetos, pelos gestos e pela dindmica familiar. Dentre as
possibilidades escolhemos lidar com os trés objetos especificos: a luneta do avd; a cadeira de
geracdo da familia; e as xicaras dadas a Eunice. Analisaremos como estes objetos refletem a historia

familiar e materializam a identidade e o vinculo familiar.

Euripides, ndo o escritor grego de Medeia, mas, sim, um avd, pai e, outrora marido, dono de
olhos doces e claros, cabelos baixos e enrolados. Este que costumeiramente acariciava minha
cabega gentilmente com as maos asperas ¢ os dedos tortos de quem trabalhou a vida na roga, depois
na constru¢ao civil. Com inimeras habilidades assombrosas: assoviar, andar de bicicleta, construir
engenhocas e contar dinheiro, mesmo depois do AVC, sem enxergar. Mineiro, teimoso, mas gentil e
generoso, com um gosto peculiar para beber leite com sal. Um homem de grandes feitos e inimeras
historias... Apesar de tudo isso, € preciso fazer for¢a para lembrar, para descrever suas feigcoes e
seus feitos. Afinal, quando se tenta trazer, claramente, a memoria aqueles que ja se foram, € preciso
um trabalho sisifico, talvez tao dificil quanto rolar uma pedra eternamente. Buscar essa defini¢ao da

memoria, portanto, ¢ um caminho em um terreno movedigo.

Nesse sentido, Paul Ricceur (2007) entende que a memoria € o esquecimento jogam um jogo
indissociavel: “Sob esse aspecto, a propria memoria se define, pelo menos numa primeira instincia,
como luta contra o esquecimento” (p. 424). Assim, embora paradoxal, o esquecimento ¢ uma
condi¢do para que a memoria exista. O ato de lembrar nos confere prazer e conhecimento, ou seja,
“[...] conhecer € reconhecer. O reconhecimento também pode apoiar-se num suporte material, numa
representacdo figurada, foto, pois a representacdo induz a identificacdo com a coisa retratada em sua

auséncia [...]” (Ricoeur, 2007, p. 438). Ou ainda, segundo Cida Bento (2022): “a memoria ¢ também

% MBEMBE, A. O poder do arquivo e seus limites. Tradugio de Camila Matos. Disponivel em:
https://memoriayficcao.files.wordpress.com/2019/08/mbembe-achille.-o-poderdo-arquivo-e-seus-limites-1.pdf. Acesso
em: 26 set. 2024.
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construgdo simbdlica, por um coletivo que revela e atribui valores a experiéncia passada e reforcar

os vinculos da comunidade” (p. 39).

A vista disso, é preciso buscar uma definicdo de memoria a partir de sua materialidade. Nas
palavras de Ana Maria Mauad (2008): “O entrecruzamento de imagens fotograficas e narrativas de
trajetorias de vida permite a atualizacdo de memdrias e, por conseguinte, da imagem que aquele

grupo quis perenizar para todo o sempre” (p. 58).

Assim como o meu av0, o de Deivinho ja ¢ falecido, por isso sua participagdo na diegese se

d4 por meio da memoria. Aos 106 minutos de trama, Deivinho e Tércia conversam sobre o avd e

sobre o que seu pai, ela e Wellington viveram. A mae conta ao filho quem era o avo. O menino nao

o conheceu em vida, logo, tudo que ele sabe sobre o avo permeia a memoria de outrem. A

transmissdo do saber e da cultura por meio da oralidade ¢ um elemento central tanto na relacao

entre Deivinho e sua mie quanto na constitui¢do das identidades afrodescendentes. Segundo Leda
Maria Martins:

As culturas negras que matizaram os territorios americanos, em sua formulacdo e

modus constitutivos, evidenciam o cruzamento das tradicdes e memorias orais

africanas com todos os outros codigos e sistemas simbolicos, escritos e/ou agrafos,

com que se confrontaram. E ¢ pela via dessas encruzilhadas que também se tece a

identidade afrobrasileira, num processo vital mével, identidade esta que pode ser

pensada como um tecido e uma textura, nos quais as falas e gestos mnemonicos dos
arquivos orais africanos, [...] transformam-se e reatualizam-se (1997, p. 26)

Ao trilharmos esse percurso, deparamo-nos com a fotografia, com os objetos preservados e
com as narrativas transmitidas pela tradicdo oral. Podemos, assim, distinguir dois aspectos: o
primeiro, tangivel, revelado pelas imagens; e o segundo, mais imersivo e participativo nas
comunidades tradicionais, que se manifesta através da narracdo e de contacdo de historias,
caracteristica intrinseca a sobrevivéncia da humanidade. “Grafar o saber era, sim, sinonimo de uma
experiéncia corporificada, de um saber encorpado, que encontrava nesse corpo em performance seu

lugar e ambiente de inscri¢do” (Martins, 2021, p. 36).

Embora, a partir de Paul Ricceur (2007), seja possivel entender a memoria fundamentada no
rastro documental — pensando a historiografia — no rastro psiquico e no rastro cognitivo, neste
trabalho, propomos um olhar sobre a memoria como um ato politico, ainda mais quando falamos de
cinema negro. O cinema, nesse sentido, seria um vetor da memoria e da imaginacao (Zylberman,
2022). Conferir memoria aqueles a quem a histéria negou, mesmo dentro da fic¢do ¢ uma
possibilidade de reeducar o olhar e construir novos olhares sobre os corpos negros: “[...]

descolonizagdo como um processo politico € sempre uma luta para nos definir internamente, e que



88

vai além do ato de resisténcia a dominagdo, estamos sempre no processo de recordar o passado,

mesmo enquanto criamos novas formas de imaginar o futuro” (hooks, 2019, p. 37).

Nesse viés, o avd de Deivinho, pai de Tércia, flutua de persona a literalmente personagem.
Como Roland Barthes, em 4 camera clara (1984), atesta a existéncia de sua mae por meio da
fotografia, Tércia também compartilha desse ato ao mostrar as fotos do avo a Deivinho, conforme a
figura 19. Esse ato ¢ repleto de significado: “[a] familia, ao guardar determinados objetos, ao relatar
certos eventos, ao organizar um album de fotografias, determina o que deve ser lembrado e
preservado da agdo do esquecimento” (Mauad, 2008, p. 58-59). Tércia, entdo, € quem figura, nas
palavras de Mauad, como agente da memoria. Ela seleciona o que contar a Deivinho e, por isso,
constrdi uma representagdo da propria familia para ser passada e visualizada pelas geragdes futuras.

Na figura 19, vemos as maos de Tércia em um plano detalhe, cujo foco esta na fotografia do avo.

Figura 19 — Fotografia do av6 de Deivinho

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao

E preciso destacar, entretanto, conforme coloca Armando Silva (2008), que por se referir a
fotografia de caixa, ndo vinculada a um album tradicional de familia, ela estd ligada a oralidade
“[...] que acaba sendo mais para ser ouvido do que para ser visto” (p. 44). Silva (idem) entende esse
efeito como a quinta esséncia da fotografia. Quando pensamos os efeitos disso, acredito que por se
tratar de uma familia negra, as fotografias dos Martins ndo compdem um éalbum tradicional de
fotografia por duas hipdteses, ndo excludentes entre si: a primeira, por ser uma arte cara, ligada a
falta de condigdes materiais dos Martins; a segunda pela necessidade diegética de falar do pai e do

avo.
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Fora das implicagdes da narrativa, a tradi¢do oral esta ligada a comunidades negras e

indigenas. Assim, ha por parte da equipe do filme, tanto por Gabriel Martins quanto por Rimenna
Procopio, diretora de arte, uma intengdo no fazer cinematografico. E preciso, pois, que Tércia narre
a memoria familiar, mas, para isso, ela pode usar dos props®' e objetos de cena, conforme temos

discutido.

Além disso, olhar para a historia da fotografia ¢ entender que ela, no ambito social, desde o
século XIX, passou a ser consolidada como papel na validacdo e na verificagdo da identidade das
pessoas em contextos administrativos e burocraticos. J4 no contexto privado, os retratos de familia
desempenhavam uma fun¢do diferente, mas igualmente importante. As fotografias familiares
registravam a presenc¢a dos membros da familia e eram um “[...] atestado de um certo modo de vida
e de uma riqueza perfeitamente representada por meio de objetos, poses e olhares” (Mauad, 2008, p.
28). Segundo a mesma autora, Mauad (2008), enquanto a fotografia ajudava a controlar e validar
identidades no dominio publico, ela também atuava como um meio de exibicdo e afirmagao do

prestigio social no contexto privado.

“Mas, se a fotografia serviu as elites brasileiras, a técnica alcangou também outro grupo,
flagrado com menos frequéncia em outros paises: pessoas escravizadas a quem nao era conferido o
arbitrio de decidir se queriam ou nao ser incluidas nessa representacdao” (Schwarcz, 2024, p. 199).
Nesse sentido, a fotografia e a representacao tornam-se paradoxais. Mesmo com sua popularizagao
nos dias de hoje, ainda precisamos nos questionar: temos tido o direito de sermos representados,

fotografados e filmados de acordo com nossas escolhas?

De acordo com Lilia Schwarcz (2024), ndo “[...] foram poucas as ocasides em que 0s
levaram aos estudios fotograficos para posarem e personificarem estereotipos legitimados pelo
senso comum, mas apresentando-os com uma roupagem ‘cientifica’, a partir de classificagdes como

199

'tipos étnicos' ou 'costumes africanos”™ (p. 201). Se criou, assim, mais uma inverdade sobre nossa
imagem: estariamos doceis diante da imagem que fizeram e continuam fazendo de nés. O que nao

foi verdade no século XIX e continua ndo sendo hoje.

Além disso, Silva (2008) aponta que a fotografia, embora tenha sido mais usada pelas
classes altas, [...] aos poucos se torna popular, a ponto de hoje ndo existir classe social nem regido
do mundo onde a fotografia ndo esteja cumprindo a missdo de ser a realizadora mais crivel e

cotidiana da representacdo da imagem do nosso rosto, corpo e gestos (p. 116). Embora Silva esteja

31 Props sio os objetos cénicos usados em cena para compor o ambiente, revelar aspectos dos personagens e apoiar a
narrativa visual.
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certo sobre a contemporaneidade, precisamos nos perguntar: o que a gente faz com a parte que

falta? Com a auséncia de registro de nossos familiares e antepassados?

Falar de fotografia, assim, ¢ falar também sobre quem pode ser fotografado e sobre quem
tem as imagens de seus antepassados. A capacidade de ser fotografado e de possuir imagens de
antepassados ndo ¢ uma questdo meramente estética, ela estd profundamente ligada a condicdes
sociais e econdmicas. A presenga ou auséncia de fotografias na nossa histdria familiar revela muito
sobre as circunstancias materiais e sociais das nossas proprias familias. Quando falamos de familias
negras brasileiras, conforme ja explorado, estamos falando também do projeto de estado em que foi
pensado para colocar a populagdo negra as margens do poder econdmico ou com poucas chances de
ascender socialmente (Gonzalez, 2020). Na palavras de Sueli Carneiro (2023): “Nesse sentido, a
pobreza a que estdo condenados os negros no Brasil é parte da estratégia racista de naturalizagdo da
inferioridade social dos grupos dominados — negros ou afrodescendentes e povos indigenas”

(Carneiro, 2023, p. 20).

No meu caso, por exemplo, ha lacunas significativas em meu conhecimento familiar devido
a falta de registros fotograficos. Nao sei como era o rosto da minha bisavo paterna, € tdo pouco
conhego sobre as fisionomias dos meus tataravos. A auséncia de fotografias desses ancestrais reflete
a falta de acesso a uma memoria familiar que ¢, muitas vezes, revisitada e mantida viva pela
fotografia. A auséncia comprova também as limitacdes sociais e economicas enfrentadas por eles,

pelos meus antepassados.

Nesse viés, a fotografia ndo ¢ apenas uma questdo de capturar momentos, mas também de
refletir sobre as estruturas sociais que determinam quem tem o privilégio de ser visto e lembrado. A
auséncia de imagens de meus antepassados ¢ um lembrete tangivel das barreiras que existiram e das
historias que muitas vezes permanecem invisiveis. Com isso, ndo estamos dizendo que a fotografia
¢ a representacao fiel da realidade, critica colocada por Ana Maria Mauad (2008) e por tantos outros
estudiosos, como Dubois (1998) ou Silva (2008). Nao se trata de ser ou ndo uma representacao fiel,
¢ uma questao simbolica que implica em pensar toda a relagdo com a imagem como uma relagao
ritualistica, memorialistica em que se exerce um poder de imaginar, de sonhar, de fabular com e

sobre 0s meus € 0S NOssos.

Negar a imagem, sobretudo a autonomia dela, € negar o direito a memoria, logo a vida. Essa
negacdo significa reforcar quais vidas merecem ser lembradas e quais devem ser esquecidas. No
Brasil, essa pratica estd profundamente enraizada ao colonialismo. Como temos dito, o projeto de

Brasil que se criou ndo se resume a um mero esquecimento da populagdo negra ou a criagdo de um
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vazio, ele promove a producao de memorias distorcidas ou a transformacao de corpos e territorios
em simbolos de dominagdo: “Os registros vendiam milagres: a submissao, a passividade e o amor

sublime, mesmo num regime de trabalhos for¢ados” (Schwarcz, 2024, p. 204).

Assim, ao contemplarmos uma fotografia, estamos, de alguma maneira, desvendando um
quebra-cabe¢a de momentos no tempo. A imagem captura nao apenas o presente, mas ¢ coOmo se
fosse um vinculo entre os tempos, ¢ corporificar o momento (Didi-Hubeman, 2012). Muitas vezes,
no nosso cotidiano, por vivermos “profundamente, até a ultima das nossas fibras, dentro de um
mundo da visualidade” (Baitello, 2014, p. 134), ndo percebemos as complexas relagcdes temporais
postas a fotografia. No entanto, ao nos depararmos com uma imagem, ela revela essas conexoes de
uma maneira que escapa a nossa observacdo cotidiana. A fotografia torna tangiveis as relagdes
temporais, proporcionando uma compreensdo visual que transcende o momento em que se

contempla a foto.

Nas palavras de Didi-Huberman (2012, p. 207), podemos entender que a imagem ¢ “[...]
uma marca (empreinte), um sulco, um rasto visual do tempo que ela quis tocar, mas também dos
tempos suplementares — fatalmente anacronicos, heterogéneos entre si — que ela, enquanto arte da
memoria, ndo pode deixar de aglutinar”. H4, entdo, uma dinamica familiar na cena em questdo que
pode ser lida a partir do tempo espiralar’? (Martins, 2021). O que significa que o tempo € a histdria
(da familia) ndo sdo lineares, sdo ciclicos e dindmicos. Tércia, ao contar ao filho sobre o avo, traz de

volta o avo.

Isso significa que a historia da familia ndo se desenrola de maneira progressiva e continua,
mas se estrutura em ciclos, retornos e ressignificagdes. O passado ndo estd fixado em um ponto
distante, ele se faz presente e atualiza-se constantemente nas relacdes € na memoria: “[...] funda-se
no lugar de privilégio do ancestral que preside, como Presenca, as espirais do tempo, habitando a
temporalidade transiente, o ilimitado passado, per si composto de presente, passado e futuro
acumulados” (Martins, 2021, p. 58). A fotografia, no filme, ¢ um dos meios usados para que isso
aconteca. Nas palavras de Leda Maria Martins:

[A] concepgdo ancestral africana inclui, no mesmo circuito fenomenologicos, as
divindades, a natureza cdsmica, a fauna, a flora, os elementos fisicos, os mortos, os
vivos e os que ainda vao nascer, concebidos como anelos de uma

complementaridade necessaria, em continuo processo de transformacdo e de devir
(Martins, 2021, p. 65).

32 Conceito trazido por Leda Maria Martins cuja base ¢ estabelecida pela percepgéo e saberes ancestrais
dos povos africanos.
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No que tange a narrativa filmica, Deivinho ¢ um menino curioso, com talento para inventar
instrumentos, como um telescopio, por exemplo, € uma paixao pelos astros. Essas caracteristicas, no
entanto, distanciam-no do restante da familia por ndo conseguir compartilhar sua paixdo. Preso
entre aquilo de que gosta ¢ as vontades do pai, o cacula da familia esconde suas aspiragdes
profissionais. Isso, no entanto, comec¢a a mudar quando Tércia lhe diz que o avo era um inventor,

falava inglés, cantava e tocava trompete, fazia invengdes, como o professor pardal.

Assim, ¢ possivel inferir que essa relagcdo de aproximacao entre 0 menino e seu avo se da,
inicialmente, pela narrativa de Tércia. Essas lembrangas, suscitadas pelas fotos, revivem a figura do
narrador: ao fabular sobre o avd, a mae confere-lhe historia, logo confere-lhe sobrevivéncia e
permanéncia entre as geragdes. Tal qual Sherazade, em As mil e uma noite, narra para sobreviver,
Tércia narra também para manter a memoria familiar, ainda que inconscientemente, estabelecendo
um vinculo profundo entre as narrativas e a preservacao da identidade familiar ao longo do tempo.
Nesse viés, ¢ preciso destacar que “[...] tanto a fotografia como os relatos [...] provenientes

compdem imagens-monumentos que selecionam o que deve ser lembrado” (Maud, 2008, p. 62).

Em um segundo momento, a relacdo avd e neto se da, também, pelos objetos do passado
pertencentes ao avd. A memoria e a corporificacdo trazidas pelas fotos, pelas histérias e pelos
objetos permite que Deivinho reforce sua identificagdo, ver a figura 20. Na cena, mae e filho estdo
no quarto de Tércia e Wellington vendo fotos e objetos deixados pelo avd. A caixa em que mexem
Tércia e Deivinho ¢ como uma caixa de tesouros, ela ¢ pequena, mas dentro dela, ha objetos da
familia, em especial, objetos do avo. Na figura em questdo, vemos o menino em plano
primeirissimo plano, Tércia estd em over-the-shoulder”. A luneta do avo estd em destaque no

plano.

33 Esse enquadramento geralmente inclui o ombro, a nuca ou parte da cabega do observador em primeiro plano,
direcionando a atengdo para o personagem central da cena.
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Figura 20 — Deivinho com a luneta de seu avd

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducéo

H4, assim, na familia Martins, espago para inventores, talvez ainda mais do que para
jogadores de futebol — conflito entre Deivinho e seu pai. Enquanto o pai pode estar focado no
sucesso esportivo como uma forma de garantir o futuro do filho, o préprio Deivinho se sente atraido
pela ciéncia, pela criacdo e pela capacidade de conhecer e, de alguma maneira, criar outros mundos
e viver outro presente que dialogue com outros passados € um outro futuro para si. “A
ancestralidade ¢ clivada por um tempo [...] espiralar, que retorna, restabelece e também transforma,
e que em tudo incide” (Martins, 2021, p. 63). Nesse sentido, conhecer e reconhecer sua
ancestralidade, por meio da figura do avo, permite que o menino se entenda. A conexdao com a
heranga familiar nutre sua identidade e serve-lhe como um caminho para moldar suas préprias

ambic¢des e suas perspectivas do que ele mesmo pode ser.

Deivinho, ao conhecer o avd, pode reconhecer a si mesmo, passando por um processo de
aceitagdo, crescimento e autoafirmacdo. Esse encontro com o avd, por intermédio da mae,
possibilita-o fabular e criar outras oportunidades para si, antes imposto pela condi¢ao social e
material as pessoas negras no Brasil. De uma luneta do avo, o menino faz um telescopio, vide figura
21. Esse ato consiste na transformacao fisica do objeto e, para além disso, simbolicamente ele
representa a ampliacdo de sua visdao de mundo e de suas proprias possibilidades. Deivinho nao se

contenta com o que ¢ dado a ele. Ele deseja mais.
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Em plano americano, fixo, levissimo contra-plongée, como na figura 21, encontramos
Devinho com seu telescopio, ele estd levemente mais alinhado a esquerda, enquanto seu telescopio
estd no centro da imagem. No fundo, vemos mais do quintal da familia e das plantas de Tércia. Na
sequéncia do filme, sabemos que os pais ndo estdo, 0o menino encontra um momento de

contemplagdo as estrelas. Deivinho vé, a partir do telescopio que fez, Marte.

Figura 21 — Deivinho com seu telescopio feito a partir da luneta do avo

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducdo

Dessa maneira, o encontro com sua ancestralidade, permite, nas nog¢des trazidas por Leda
Maria Martins (2021), que ele prevaleca na temporalidade e habite-se “[...] de passado, de presente
e de um provavel futuro” (p. 63). Assim, Deivinho permite que nos, enquanto espectadores também,
mesmo que cinematograficamente, projetemos novas possibilidades para as criangas, ainda mais
quando falamos das criancas de regides entendidas como ndo centrais. Ao olhar para outros
passados que ndo o da escravidido de individuos negros, o filme sai de uma narrativa individual para
tornar-se uma narrativa coletiva de toda uma comunidade. Marte Um (2022) joga luz sobre questoes
sociais mais amplas e promove a reflexdo sobre varias questoes, algumas delas sdo: a importancia

da igualdade de oportunidades e do acesso a educagdo e ao desenvolvimento pessoal.

Assim, a arte, em sua complexidade, vai além da mera representagdo, ela se torna uma
expressao vivida da vida, em que os pensamentos se entrelacam em um tecido de significados, uma

trama que revela as nuances mais sutis da existéncia. Nesse processo, a arte se transforma em um
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mito coletivo, uma narrativa que ecoa através das geracdes, moldando e refletindo a identidade e os

valores de uma comunidade (RANCIERE, 2017).

Além da luneta e das fotografias, ao olharmos para os pais, Tércia e Wellington, eles
também transmitem a seus filhos seu legado. Tércia ¢ mais comunicativa que Wellington, em
muitos momentos da trama, conforme ja abordamos, ela conta aos filhos sobre o que ja viveu, e
sobre o que lembra. Para além de sua capacidade comunicativa, nesse sentido, Silva (2008) aponta
que os “[...] albuns de fotografias sdo, em geral, montados e contados pelas mulheres da casa” (p.
132). Nos estudos de Silva, ele destaca que independente de classe social, a mulher ¢ a responsavel
por guardar a memoria familiar, seja pela figura da mae ou da irma mais velha. No caso de Tércia,
isso € bastante perceptivel. Ela fala de seu pai, de sua mae, de seu marido quando novo. Suas
memorias ndo sdo guardadas para si. Para Eunice, conforme ja falamos, ela conta como sua mae lhe
ensinou a arear panela; para Deivinho, conta sobre a expertise de seu pai e sobre o marido quando

jovem.

Quando pensamos em objetos deixados por Tércia, podemos destacar também as xicaras de
café dadas a Eunice, vide figura 22. Na cena em questdo, temos um plano americano, camera fixa,
Eunice estd no centro da tela, Tércia a esquerda, Joana a direita e Deivinho atras de Tércia. A
despedida entre as personagens se da com o presente da mae para a filha e a nora. Tércia diz a filha:
“voce merece tudo de bom”. A filha lhe questiona: “a senhora promete que vai 14 logo conhecer”. A
mae aceita, “desculpa ndo ter ido antes, mas ¢ que € tudo tdo rapido”. Eunice lhe retribui dizendo:
“Eu sei, mae, eu s6 quero que a senhora saiba que vai ser sempre bem-vinda 1a”. A mae termina
dizendo: “Cé também filha, volta sempre... vem comer a comidinha da mamae, eu vou ficar aqui
rezando e torcendo por vocé€”, depois ela entrega os presentes, duas xicaras brancas com detalhe de
flor, aparentemente de louga, comum em varias casas brasileiras, mas claramente novas e especiais:

“olha para vocé e para a Joana”. Eunice agradece a mae.

As xicaras ainda n3o sdo objetos da memoria, mas, nas palavras de Nery Oliveira Silva
(2017)*, “[...] aos poucos podem vir a adquirir um valor sensivel e uma importancia simbolica tanto
para ele proprio quanto para os outros individuos, que porventura estiverem na sua presenca |[...]”
(p. 145). Nesse sentido, as xicaras, enquanto recipientes, estdo simbolicamente ligadas ao ato de
guardar e reter, o que as aproxima da ideia de memoria. Elas guardam, ret€ém liquidos, mas também
conservam momentos, gestos e afetos compartilhados. Assim, ao fazer parte da constru¢dao de um

lar, elas carregam sua fungdo pratica, mas também a marca das experiéncias vividas, tornando-se

34 Historiadora, Mestre em Memoria Social e Patrimdnio Cultural (UFPEL); Doutoranda em Histéria pela
PUCRS, bolsista CAPES.



96

elementos de preservacdo da memoria. Eunice e Joana comegam a construir uma casa para si, 0 que
significa construir novas memorias também a partir de objetos. Desse modo, as xicaras sdao tao
importantes porque elas podem ser entendidas como a criagdo de um novo lugar da memoria

concretizado pelo lar que se transforma de Eunice e Joana.

Figura 22 — Tércia entrega as xicaras a Eunice

Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugao

Esses objetos afetivos sdo muito mais do que simples coisas ou artefatos, eles passam a
funcionar como arquivo, aqui estendido a partir de Ana Paula Malaga Carreiro (2023)*, como um
artefato dinamico, moldado tanto pelo arquivista quanto pelas ferramentas e pelas questdes que
emergem ao longo do tempo. Nesse contexto, Malaga Carreiro (2023) aponta que a “[...] criagdo de
acervos imagéticos familiares esta diretamente associada a concep¢do de uma imagem familiar

coletiva, que serd essencial na manuten¢do da memoria desse grupo de pessoas” (p. 14).

Para Achille Mbembe (2024)*°, o arquivo estaria conectado para além da prova material da
existéncia de alguém, ele estaria também conectado ao tempo e a parte da historia em que foi
produzido. O “[...] destino final do arquivo, contudo, estd sempre situado fora de sua materialidade,
na histoéria que ele possibilita (p. 02). Assim, a materialidade do arquivo ¢ importante, mas o que

realmente importa ¢ como ele se insere nas narrativas histéricas e na formagdo da memoria coletiva.

35 Ana Paula Malaga Carreiro é mestre em Cinema e Artes do Video pelo Programa de Pés-graduacdo em Cinema da
UNESPAR.
3 MBEMBE, Achille. O poder do arquivo e seus limites. Tradugdo de Camila Matos. In.: MBEMBE, Achille
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Nesse viés, os objetos da familia carregam em sua materialidade o peso de memorias
individuais e coletivas, o que também esta atrelado aos costumes de um povo. Atrelado a memoria
de quem pertenceu, esses objetos podem contar uma histéria e manter viva uma memoria (Oliveira
Silva, 2017). Quando falamos de familias racializadas, muitas vezes, as historias conectadas a seus
objetos, para além do corpo como performance e rito defendido por Leda Maria Martins (2021), € o
que possibilita materializar aqueles que ja se foram e fazer viver quem a grande histdria fez questao

que moITesse.

Esses objetos representam a continuidade de identidades — pessoais, culturais e sociais —

que se moldam no tempo, preservando quem fomos, o que vivemos, € 0s contextos que ajudaram a

formar nossa percep¢do de mundo. Contudo, também podem ser carregados de esquecimentos. Nas
palavras de Jacques Le Goff (1990):

Do mesmo modo, a memoria coletiva foi posta em jogo de forma importante na

luta das forcas sociais pelo poder. Tornarem-se senhores da memoria e do

esquecimento ¢ uma das grandes preocupacdes das classes, dos grupos, dos

individuos que dominaram e dominam as sociedades historicas. Os esquecimentos

e os siléncios da historia sdo reveladores desses mecanismos de manipulagdo da
memoria coletiva (p. 426).

Tércia, como a guardid da memoria familiar, luta para manté-las. Assim, ndo € gratuito que
ela ¢ a primeira a presentear Eunice pela mudanca de casa. Como temos discutido, as xicaras
poderdo ter valor sentimental. Nesse sentido, Eunice e Joana, a partir também de suas familias, tém
a chance de viver seu amor e constituir um novo modelo de familia, ndo mais heteroafetivo, mas,
sim, homoafetivo. Para narrativa, como ja dito, a saida da casa dos pais move Eunice. Ela anseia
construir sua propria vida. Oliveira Silva (2017) aponta que “[o] espago da casa ¢ um universo
individual, intimo e familiar, que abarca toda a complexidade da relagio entre publico e privado.” E

nesse ambiente, pois, que as relacdes familiares se fortalecem.

Sobre Eunice e Joana, ainda, ¢ preciso destacar que elas, apesar de sofrerem preconceito por
parte de Wellington inicialmente, sdo bem construidas, apresentando — conforme temos discutido
— subjetividades mais plurais e fugindo da homogeneizacao que restringe a diversidade dentro do
grupo LGBTQIA+. No filme, Eunice apresenta Joana aos pais em dia de jogo do Cruzeiro. Joana ¢,
inicialmente, bem acolhida pela familia Martins. No entanto, como forma de reforcar o desconforto
da familia, ela torce para o time de futebol rival, Atlético Mineiro, enquanto a familia torce para o
Cruzeiro. Ha aqui um jogo de ndo aceitagcdo e desconforto colocado pelo futebol. Wellington fica

irritado ao ver Eunice com a namorada, o que ¢ intensificado com a derrota do Cruzeiro.
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Esse desconforto e essa ndo aceitagdo sdao vencidos no final do filme. O pai comega a aceitar

a filha e a nora. O que se concretiza no gesto de Wellington, que presenteia Eunice e, por extensao,
Joana ao se mudarem para viver juntas, como discutiremos neste subcapitulo. Esse ato representa a
aceitacdo dentro da narrativa e reforga a ideia de que os lagos familiares podem ser ressignificados.
Fora da narrativa, a representagdo de um casal 1ésbico apoiado pelos pais e feliz por si s6 € também

um ato de resisténcia e rebeldia.

Os Martins s3o uma familia nuclear, mas ela nao é o inico modelo de familia que existe no
universo do filme. Gabriel Martins, nesse contexto, também parece entender essa dindmica, pois o
amor de Joana por Eunice lhe da coragem para conquistar seu objetivo. Assim, as xicaras também
representam essa aceitagdo e os votos, mesmo que ndo verbais, de felicidade entre as duas. Nao ¢
gratuito que Tércia compra duas xicaras, conforme ja apontamos, ¢ um presente compartilhado.

Eunice e Joana o recebem com carinho e cuidam dele, como a figura 23.

Na figura em questdo, vemos Eunice e Joana alinhadas a esquerda, em plano médio, camera
fixa, angulo normal. O plano médio permite visualizar um pouco mais da casa nova das meninas.
Vemos a decoragdo, os azulejos, a disposi¢ao dos objetos. Na cena, as duas estao preocupadas pelos
assuntos da familia Martins, em especial se Deivinho vai ou ndo poder viajar a Sdo Paulo para ver a

palestra do professor de astrofisica.

Figura 23 — Joana e Eunice na cozinha da nova casa delas

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducdo
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Sobre a construcado do novo lar e, sobretudo sobre o amor, segundo bell hooks somos

ensinados “[...] a acreditar que o lugar do aprendizado ¢ a mente, € ndo o coragdo, muitos de nos
pensamos que o ato de falar de amor com qualquer intensidade emocional serd percebido como
fraqueza e irracionalidade” (2021, p. 38). Nesse caminho, a arte ensina, talvez, mais que muitas
discussdes tedricas sobre o tema. O amor € o pilar que mantém os Martins de pé, apesar de todos os

conflitos.

Pode parecer utdpico, porque fomos ensinados que o amor nao € um assunto sério, ou ainda,
se for amor para o cinema, ele precisa ser estereotipado e cheio de clichés romanticos. A
dissociagao fomentada pelo capitalismo de que corpo e mente, subjetividade e objetividade, coragao
e cérebro sdo opostos entre si, refor¢am o lugar comum de que a arte para ensinar precisa opor ética
de estética. Ou ainda, que para falar de amor € preciso que ele seja cheio de truques e artimanhas.
Em Marte Um, ¢ exatamente o oposto. Se por um lado, bell hooks argumenta que “[...] nossa
cultura, o lar da familia nuclear ¢ uma esfera institucionalizada de poder que pode ser facilmente
autocratica e fascista” (2021, p. 56). Por outro lado, os Martins, mesmo com o alcoolismo do pai e a

ansiedade da mae, protegem a infancia de Deivinho e respeitam e apoiam as escolhas de Eunice.

Esse respeito do qual falamos nao acontece sem conflito. Na trama do filme, conforme tema
do capitulo 2, hd uma tensdo entre os desejos individuais e as expectativas da familia. Deivinho
sonha em ser astrofisico e viajar para Marte, mas seu pai quer que ele siga o futebol como um
caminho seguro para ascensdo social. Eunice quer se mudar de casa, viver com a namorada, mas
repreendida pelo pai e pela mae. No entanto, ao longo do filme esses conflitos vao sendo vencidos.

Os pais e os filhos partilham uma escuta ativa.

Ainda sobre os objetos da memoria, podemos destacar que Wellington também contribui a
sua maneira. Eunice, ao se mudar, ganha de seu pai uma cadeira. Em 1h13m47s, depois de
superarem os conflitos, Wellington diz a Eunice: “Essa cadeira aqui tem mais de 70 anos, ela ja
passou pela mao da familia inteira. Tinha um conjunto inteiro, mas s6 sobrou essa. Eu arrumei ela,
queria que vocé ficasse com ela. Ta boa de sentar-se ainda, mas se vocé ndo quiser, voc€¢ pode
colocar num cantinho com um vazo de flor em cima, fica bonito também”, como na figura 24. A

filha se emociona com o gesto do pai.

Na cena, figura 24, pai e filha conversam sobre a heranca familiar. Vemos inicialmente
Wellington em plano geral, no centro do enquadramento, cdmera fixa e normal. Com a chegada de
Eunice, eles compartilham o quadro: o pai no centro, a cadeira e Eunice mais a direita. No fundo,

vemos o quintal da familia e as plantas de Tércia.
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Figura 24 — Wellington arruma a cadeira de familia e mostra a filha

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao

Ha afeto por parte do pai em relagdo a filha que ¢ transferido por meio do objeto, nesse caso,
uma cadeira. O objeto de afeto ¢ também um objeto da memoria. Silvia (2017), em didlogo com o
pensamento de Flavio Silveira e Manuel Lima Filho (2005), afirma que ha uma relagdo intrinseca
entre os objetos e as narrativas que construimos ao seu redor. Para esses autores, os objetos vao
além de apenas itens fisicos, eles se transformam em portadores de significados e memorias,

funcionando como arquivos culturais que nos conectam ao passado e as experiéncias vividas.

Assim, como temos discutido, esses objetos recontam histérias. Sua ndo preservacao pode
silenciar aspectos do passado, ha, assim, uma escolha do guardido de memorias do que preservar e o
que deixar para trds. Essa escolha, no entanto, ndo ¢ arbitraria (Carreiro, 2023). Ana Paula Mélaga
Carreiro (idem) destaca que, em se tratando de fotografia, muitas delas ndo compdem o album de

familia, seja por uma divergéncia familiar, seja por ideologia ou conservadorismo.

Guardar essa cadeira e passa-la para a proxima geracado significa que ela é, para Wellington,

um bem precioso. Ou melhor, a cadeira se torna um simbolo da continuidade, conectando
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Wellington as experiéncias de seus antepassados. Ao preserva-la, ele resgata uma parte de sua

histéria pessoal e, ao passd-la a Eunice, ele reafirma a importdncia dessa memoria familiar

continuar viva.

Assim, ao valorizar essa cadeira, Wellington estd fazendo mais do que guardar um objeto,
ele estd fortalecendo a historia de sua familia e a conectando com outras geracdes, evidenciando
como a materialidade pode ser um poderoso agente na construcdo e preservacdo da memoria
coletiva. Esse ato vai ao encontro do que Oliveira Silva (2017) fala sobre objetos da memoria: “Eles
adquiriram valor memorial e patrimonial dentro das casas e familias e sdo, geralmente,
insubstituiveis, ndo sdo abandonados, apenas passados de geracdo para geragao ou entregues as

pessoas que sdo muito proximas a familia” (Silva, idem, p. 154).

Esse gesto de preservar objetos também reflete uma necessidade humana de se conectar com
suas raizes e sua identidade apesar das mudancas constantes e da velocidade. Os cenarios e 0s
objetos presentes na arte do filme trazem uma representacdo das casas e das familias brasileiras
dessa classe social, o que cria um senso de pertencimento ao espectador. Se por um lado, olharmos
para Marte Um nos confere prazer e reconhecimento. Por outro lado, essa auséncia déi. E muito
doloroso ndo ter acesso a nossa propria representacdo, como temos discutido no capitulo 1, mas
essa falta também ¢é sentida no que tange as nossas casas, a0s nossos objetos € ao nosso modo de
vida. O cinema brasileiro criou uma mascara de que o Brasil que deve ser lembrado ¢ o Brasil das
novelas, de classe média-alta e qualquer representacdo da quebrada estaria muito mais proéximo a

criminalizacao (Siqueira, 2023).

Quando olhamos para a narrativa do filme, Tércia dd duas xicaras, ¢ Wellington, uma
cadeira de familia, que precisou ser, inclusive, reparada. A representagdo do afeto, assim, esta
também mediada por esses objetos simples, cotidianos, mas que podem vir a ser presentes para a
geracdo ap6s Eunice e Joana. O afeto, assim, a partir dos espagos também serd alvo do nosso

proximo subcapitulo.

b) Afetos e resisténcias:

Pois tudo que ¢ territorio de afeto se torna um espago iminente de disputa.®’

Neste subcapitulo, olhamos para as relagdes de afeto dos Martins. Para isso, escolhemos trés

momentos do filme: a festa de aniversdrio de Tércia, o jogo de futebol de Deivinho e o

37 SIQUEIRA, Gabriel Lima de Souza. Descaptura da Memoéria e arquivo familiar periférico: a experiéncia contra
colonial dos cinemas das Quebradas brasileiras (2011-2021). 2023. Disserta¢do (Mestrado em Historia) — Universidade
Federal do Parana, Setor de Ciéncias Humanas, Curitiba, p. 111.
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compartilhamento do telescopio de Deivinho no terrago. Queremos, assim, entender os afetos a

partir também do espago em que ele acontece. Por isso, como ponto de partida, entendemos que eles
acontecem na casa da familia, permeado também pela localidade em que se encontra a casa: a

periferia, ou como temos defendido a partir de Gabriel Siqueira, a quebrada.

Marte Um (2022) ndo ¢ um filme cujo tema da comunidade ou da localizacdo geografica ¢
questao central. No entanto, ele traz elementos estéticos e politicos que nos possibilitam afirmar que
ele é cinema de quebrada, em especial a festa, as ruas, as vielas, o campo de futebol e outros. Marte
Um constrange qualquer previsibilidade que a tradigdo do cinema brasileiro impds ao que deveria
ser uma periferia brasileira nas telas de cinema. Gabriel Martins assume uma politica de realizar
imagens que alargue as possibilidades do que se espera, veja ou se escute sobre uma quebrada,

quebrada que ¢ antes tudo, espaco de habitagdo.
Nas palavras de Gabriel Siqueira (2023):

Cinemas de Quebradas reivindica ndo s6 como um lugar em que obras
cinematograficas expoe a natureza das politicas publicas, especula¢do imobiliaria,
desigualdade social e a falta de politicas habitacionais adequadas, mas se faz por e
para os saberes que se preservam e sobrevivem nas periferias geograficas, se
construindo a partir das entidades e dos sujeitos que ocupam a margem do espaco
urbano, o transformando em outra coisa que ndo uma visao de precariedade, mas
um espago em construcdo e preservacao de arquivos e imaginacdes geradas pela
presencga ou pela falta deste (p. 137. Grifos do autor).

Assim, entendemos que a resisténcia ocorre no uso do espago geografico, mas também nos
gestos e nas trocas de afeto. Sobre o assunto, bell hooks (2024) refor¢a como o afeto e o amor sdo
formas de resisténcia, especialmente porque “o sistema escravocrata e as divisdes raciais criaram
condi¢des muito dificeis para que os negros nutrissem seu crescimento espiritual”. Heranga que
carregamos até os dias de hoje, ja que parte dos ideais imperialistas e colonialistas nao foram

superados.

Nesse contexto, a simples capacidade de nutrir lagos de afeto e amor entre nos ja ¢ uma
forma de resisténcia contra um sistema que tenta, ainda hoje, desumanizar-nos e fragmentar nossos
vinculos. Se nos capitulos 1 e 2 falamos sobre nossa construgdo e representacdo estereotipadas, as
cenas que destacamos neste subcapitulo, colocam-se como um afronto a nossa representacao apatica
e violenta. Nossa resisténcia €, assim, uma reivindicacdo geografica, no que se refere ao espago da
periferia, mas também ¢ uma reivindicacdo emocional e afetiva, no que se refere ao campo das

imagens.
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Nesse viés, em contextos entendidos como marginalizados, a festa torna-se um espaco de
visibilidade e afirmac¢do do modo de viver e de partilhar. Assim, se por um lado a estética da fome
quis nos fazer crer que nossa Unica representagdo estaria ligada a miséria, sobretudo da maioria
negra e pobre do Brasil, por outro lado, o cinema de quebrada tem contado e disputado outra

narrativa, a da fartura, da festa e do afeto.

A festa, entdo, torna-se um espaco politico e de resisténcia, onde a incomunicabilidade
imposta pelo colonialismo ¢ superada. Nela, ocorre a celebracdo da vida e da partilha. Ideias
contraditorias ao colonialismo e ao capitalismo. Entender essa resisténcia no campo simbdlico ¢
crucial, pois, de acordo com Siqueira (2023): [o] “Estado ndo atua somente na producdo de morte a
nivel corporal, ele atua diretamente no exterminio da memoria, na produgdo de esquecimentos e
desaparecimentos, derrubando assim monumentos que entram em conflito com a ficgdo do ethos

nacional” (Siqueira, 2023, p. 108).

O colonialismo aqui ¢ entendido também para além da ocupagdo territorial, ele ¢ uma
dindmica de afastamento e incomunicabilidade entre nds e os nossos, segundo Stuart Hall (2006): o
colonialismo e suas derivagdes “[...] ndo s6 nos configuraram — no sentido ‘orientalista’ de Said —
como diferentes, como o outro, dentro das categorias do conhecimento do Ocidente, mas tiveram
ainda o poder de fazerem com que nos vissemos e vivéssemos a experiéncia de nds proprios como o

‘Outro” (p. 24).

Além disso, essa ruptura se intensifica por meio da lingua que falamos, mas sobretudo pela
forma como percebemos a n6s mesmos e aos nossos semelhantes, criando distancias geograficas,
culturais e emocionais (Siqueira, 2023; hooks, 2024). “Esses sistemas de dominagdo sdo mais
eficazes quando alteram nossa habilidade de querer e amar. Nos negros temos sido profundamente
feridos, [...] essa ferida emocional que carregamos afeta nossa capacidade de sentir e

consequentemente, de amar” (hooks, 2024, s.n.).

Ainda nesse sentido, Lélia Gonzalez (2020), falando sobre festas nacionais, afirma que
estamos “[...] cansados de saber que nem na escola nem nos livros onde mandam a gente estudar se
fala da efetiva contribuicdo das classes populares, da mulher, do negro e do indio na nossa formagao

historica e cultural. Na verdade, o que se faz ¢ folclorizar todos eles” (p. 204).

Posto isso, olhar para a festa de Tércia ¢ uma chance de repensar nossas representacoes
também no campo dos afetos. Como nas festas de quebrada, analisadas por Siqueira (2023), ha na
cena do aniversario de Tércia uma decoracao caracteristica de classe média baixa. Encontramos,

para abrir a cena, o cartaz com os dizeres: “Esposa, mae e amiga maravilhosa. Parabéns pelo seu
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dia! Vocé€ ¢ um presente em nossas vidas! Parabéns”, vide figura 25. Além do cartaz, a decoracao ¢

composta por baldes, toalha de mesa festiva e um espaco limpo e pronto para a celebracao. Ja sobre
a comida, vemos Wellington, em plano geral (PG) e cdmera e angulos normais, acendendo a

churrasqueira e, na mesa, ha vasilhas de plastico para por a comida.

Figura 25 — Wellington acende a churrasqueira

ey AT

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao.

A construgdo da cena da festa dialoga com que Gabriel Siqueira (2023) notou como um dos
elementos de filme de quebrada, conforme citamos. Ele destaca como a festa e as refeigdes, o que
chama de fartura, estdo ligadas politicamente por uma visdo de afeto, partilha e sobrevivéncia. A
partilha e a sobrevivéncia se ddo pela comunhdo entre os alimentos, todos tém a possibilidade de
comer, de se nutrir. O pesquisador retoma a origem dos quilombos: “[...] logica similar a dos
quilombos no Brasil, estes que tensionam o eu em prol de manter um somos na possibilidade de

sobrevida na travessia, € permanéncia no territorio brasileiro” (Siqueira, 2023, p. 134).
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Figura 26 — Festa do aniversario de Tércia

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao.

Na continuagdo da festa, encontramos muita alegria, musica, mais precisamente, samba,
danga, comida e partilha. Toda familia Martins ocupa um lugar, se diverte como sabe, como quer.
Deivinho, por exemplo, aparece junto ao grupo de samba, também tocando com eles. Como seu
avo, ele também ¢ musico. Os frames em destaque, figura 26, podem facilmente se misturar ao

nosso arquivo familiar, ao arquivo familiar de tantos Martins que conhecemos.
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Quanto a comida, sabemos que Wellington faz um churrasco, como vemos na figura 27.
Segundo Ellen F. Woortmann®, a comida ¢ uma linguagem pela qual é possivel exprimir nossa
relacdo com “memdria, familia, religido, identidade etc. Quer dizer, a comida expressa meios de
sociabilidade e aponta para distin¢cdes socialmente identificaveis” (2013, p. 11). No entanto, o
churrasco vai além da tradicdo brasileira, ele estd conectado a um espaco de socializacdo e de
partilha ligada também a demonstragao do poder econdmico, uma vez que a carne era, € ainda ¢
hoje, um item caro (Ribeiro e Cor¢ao, 2013).

[...] entendemos que tanto o gosto pela carne, quanto seu consumo sejam uma
construgdo histérico-cultural. Para além das questdes fisioldgicas, ressaltamos seu
consumo enquanto exibi¢cdo de poder econdmico e, portanto, projecdo social. E
também argumento de coesdo social, ao lhe ser reservada centralidade nos eventos

comemorativos. Evidenciamos, assim, que a carne, além de cumprir funcgdes
biologicas, atende também a fungdes sociais (Ribeiro e Corgdo, 2013, p. 432).

No caso dos Martins, ndo sabemos como a festa foi feita, se eles pagaram pela carne, ou se
foi aos moldes brasileiros, por contribui¢do coletiva. O que podemos ver em tela € uma expressao
brasileira por meio do churrasco. Servir carne, mesmo com as limitagdes econdmicas, representa
uma afirmacdo e a possibilidade de ter e comer o alimento que no cotidiano, individualmente com a
familia ¢, muitas vezes, inacessivel. O churrasco, assim, refor¢a o pensamento de Gabriel Siqueira
(2023) sobre fartura e sobre a forca coletiva da periferia.

Na cena em questdo, vemos o grupo de samba tocando, Deivinho olha seu pai. Tércia e
Eunice e vérios convidados dancam. Isso ¢ destacado pelo uso do plano geral (PG) em conjunto. A
decupagem escolhida ajuda a criar esse sentido de unidade da familia. No centro da roda de samba,
esta Wellington com dois espetos de churrasco, nos quais vemos linguigas e carne bovina. Em plano
geral, temos uma nog¢do do espaco do terrago, da sua natureza, com arvores e de construgdes
inacabadas ao fundo. O muro, por exemplo, ndo ¢ finalizado, ele tem uma parte mais alta e outra
mais baixa. O espago, no entanto, para além de suas “irregularidades”, estd completo, festivo e

vibrante.

3% Doutora e Mestre em Antropologia pela Universidade de Brasilia (1988), graduada em Historia pela Universidade do
Vale do Rio dos Sinos (1975). Atualmente ¢ pesquisadora associada da UnB, pesquisadora da Oslo University e
vice-presidente da Associac¢do Brasileira de Antropologia.
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Figura 27 — Wellington danga com os espetos de churrasco na mao

Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugio.

Além do que se come, ¢ preciso, pois, destacar que a casa da familia é um lugar, apesar dos
conflitos e disputas, de acolhimento. Ela estaria conectada ao que Bachelard (1989) chama de
berco: “[a casa] mantém o homem através das tempestades do céu e das tempestades da vida. Ela ¢
corpo e alma. E o primeiro mundo do ser humano. Antes de ser ‘atirado ao mundo’, [...], 0 homem é
colocado no berco da casa” (Bachelard, 1989, 201). A casa estaria proxima desse lugar de
seguranca a que se refere Bachelard. No entanto, pela violéncia propagada pelo estado contra as
periferias, os Martins teriam direito a esse sentimento? Dizer que nao vai de encontro ao filme.
Parece haver por parte de Gabriel Martins uma inten¢do justamente de provocar esse lugar, como
também temos ouvido o realizador falar em entrevistas para os canais “Assembleia de Minas” e
“Cine Resenhas”. O filme assume em sua realizagdo um compromisso estético através do
posicionamento do olhar, que transita por esse espaco privado da casa, lugar de conflito, afetos,

violéncias, memorias, cura ¢ contradicoes.

No filme, encontramos muitas cenas que se passam dentro da casa. Estatisticamente, mais da
metade do filme se passa 1a. O espago particular, ou ainda, nas palavras de Bachelard (1989), o
mundo particular da familia ¢ atrelado de conflitos e de medos impostos pelo capitalismo, como ter

dinheiro para pagar as contas, a prote¢ao e o futuro dos filhos, a aceitagdo da namorada de Eunice
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ou ndo, mas ele €, sobretudo, preenchido com afeto. Os Martins comem a mesa, senta-se no sofa,

assistem a televisao, festejam e descansam nesse espago.

Nota-se, pois, que o espago do terraco € palco de duas dessas situagdes, a festa de Tércia e o
uso do telescopio de Deivinho. Segundo Marina Schlodtmann Bessa, ¢ “[...] nesse espago que se
desdobram as celebracdes, alegrias e, principalmente, manifestagdes de afeto. A primeira vez que o
terraco ¢ introduzido na narrativa ocorre durante o aniversario de Tércia, [...] onde a familia e os
amigos se reunem para celebrar [...]” (2023, p. 147). Na segunda vez, o terrago ¢ ocupado pela
familia para ver o telescopio de Deivinho e descansar. Nas duas situagdes, o espago ¢ marcado por
um momento de alegria no filme, contradizendo as imagens, muitas vezes, divulgadas pelas midias

e pelo proprio cinema sobre a quebrada.

[R]essignificar espacos que sdo resultados da relacdo eurocéntrica com o planeta,
como a favela, reconstruir referéncias dentro do projeto de fronteirizagdo, e por
mais que se busque escapar de dualismos, por vezes o real se impde como uma

r

camisa de forca, dai escapar ¢ construir por cima da barbdarie, refugios, a
contradicdo de se refazer através de supostas ancestralidades ao passo que se
esquiva de essencialismos é o fardo das vitimas do crime contra a memoria
(Siqueira, 2023, p. 116).

Esse espaco geografico do qual fala Siqueira ¢ marcado pela contradi¢do, imposta pelo
Estado. Se por um lado ele ¢ vendido pela sua violéncia e miséria, por outro lado, no cinema de
quebrada, como temos defendido, opera como o lugar do afeto, desafiando imaginérios construidos
em torno da maioria populacional negra.

No que se refere ao cinema como trabalho, Silva (2020) nota ja em Corag¢do do mundo
(2019) que a localidade e os atores do filme, sejam eles profissionais ou ndo, “[...] estdo
intimamente ligados as imagens que o filme propde, mesmo que haja atores que nunca viveram por
aquelas paragens” (p. 192). Nesse contexto, produzir um filme na quebrada ¢ contra-hegemodnico
porque ele da a possibilidade de imaginarmos ndés mesmo também cineastas. Dar-nos a
possibilidade de sonhar, como ja foi dito no capitulo 2, desafia qualquer imagem e estratégia de
morte, posta pelo estado, mas também — e sobretudo — desconstroi economicamente e
simbolicamente o lugar em que quiseram nos fazer caber, o da submissao e o da docilidade.

A periferia urbana e rural das cidades brasileiras foi fonte de extracdo para a
criagdo de imagens e imagindrios perniciosos sobre pessoas e lugares, e que tais
produgdes tiveram impactos profundos na realidade cultural, politica e social do
pais, buscamos mostrar que para falar de um cinema que hoje ¢ produzido pela
periferia, é preciso antes, entender que houve uma série de negociagdes e

resisténcias ao projeto de apagamento operado a partir da imagem (Siqueira, 2023,
p- 106).
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Isto posto, escolhemos falar de Deivinho no campo de futebol, porque ha, nessa cena do

filme, relagdes de afeto e apoio ligados ao espago € a comunidade. Como ja exploramos no capitulo
2, embora o filho mais novo precise lidar com a pressdo do pai, as preocupacdes dos pais sobre as
dividas de casa, a falta de recursos materiais para alcangar seu objetivo de estudar astrofisica, ele ¢
feliz e amado. Ele ¢ celebrado pelo seu time de futebol e apoiado por todos em seu entorno. Na
figura 28, podemos ver a relagdo entre o espaco, os atores e os nao atores dentro do filme. Em plano
geral (PG), angulo normal e camera na mao, celebramos o gol de Deivinho. A cena destaca a

sintonia entre os jogadores e a comunidade.

O futebol ¢ uma forma de expressao da identidade nacional, mas também serve como um
palco para discussdes sobre raga, classe e género (Abrahdo e Caldas, 2022). No entanto, isso
significa que ele ¢ justamente um campo de disputa, como podemos ver ainda — infelizmente —
tantas vezes na figura de Vini Jr*, Tinga®, Grafite." Nesse viés, segundo Vinicius Azevedo®
(2019), o futebol brasileiro ja seria muito antes colocado como dadiva e abengoado com um futebol
mulato®, ideia que — felizmente — foi criticada por Lilia Schwarcz ao longo de sua carreira (1993) e
por Sueli Carneiro (2023), esse mito disfar¢a formas sutis e ndo sutis de discriminagdo, como as
dificuldades enfrentadas por pessoas negras no mercado de trabalho e na educagdo, na moradia,
além de legitimar uma hierarquia racial imposta pela supremacia branca. Carneiro afirma:

Em primeiro lugar, a miscigenacdo vem dando suporte ao mito da democracia racial,
na medida em que o intercurso sexual entre brancos, indigenas e negros seria o
principal indicativo de nossa “tolerancia racial”, argumento que omite o estupro

colonial praticado pelo colonizador contra mulheres negras e indigenas [...]
(Carneiro, 2023, p. 49).

Além disso, essa narrativa dominante estaria a servico de um Brasil desenvolvido: “Presta-se
a construcao de uma identidade positiva para um pais cuja realidade concreta impede a realizagdo
efetiva de uma ocidentalizagdo, seja racial ou cultural” (Carneiro, 2023, p. 49). Entretanto, o que

muda em relag¢@o a Deivinho e seu time? A partir disso, por que colocé-lo como um lugar de afeto?

% Vinicius Junior, conhecido como Vini Jr., é um futebolista brasileiro que atua como atacante no Real Madrid, da
Espanha. Ao longo de sua carreira na Europa, Vini Jr. enfrentou diversos episddios de racismo e se tornou um dos
nomes mais empenhados na luta antirracistas no futebol.

% Paulo César Fonseca do Nascimento, conhecido como Tinga, é um ex-futebolista brasileiro que atuava como
meio-campista. Durante sua carreira, jogou por clubes como Grémio, Internacional e Borussia Dortmund. Em 2014,
enquanto defendia o Cruzeiro em uma partida contra o Real Garcilaso, no Peru, Tinga foi alvo de racismo.

! Edinaldo Batista Libanio, conhecido como Grafite, ¢ um ex-atacante brasileiro que teve passagens por clubes como
Sdo Paulo, Wolfsburg e Al-Ahli. Em 2005, durante uma partida entre Sdo Paulo e Quilmes pela Copa Libertadores,
Grafite foi vitima de racismo por parte do jogador argentino Leandro Deséabato, que resultou na prisdo deste ainda no
estadio, gerando ampla repercussdo internacional sobre o racismo no futebol.

2 Graduando em Ciéncias Sociais pela Universidade Estadual Paulista (UNESP), Araraquara -SP -Brasil.

# Termo usado por Gilberto Freyre que é racista, assim como o mifo da democracia racial.
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Figura 28 — Deivinho joga futebol

Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugéo.

Embora enriquecer pelo futebol seja um sonho criado e divulgado por todo territdrio
brasileiro, ndo ¢ o desejo de Deivinho, como ja foi explorado no capitulo 2. Apesar disso, 0 menino
¢ acolhido e celebrado por seus companheiros. Nesse momento, hd uma relagdo de afeto tecida
entre Deivinho e seus companheiros de time, entre Deivinho e seu pai, entre Deivinho e o campo de
futebol, a medida que esse lugar é também sua casa, seu lugar e, por fim, h4d uma relacdo de afeto
entre o espectador e aquilo que vemos em tela. O afeto se da justamente pelo reconhecimento.

Vemos aquilo que no cotidiano ja conhecemos, e ouso dizer amamos.

Nos termos de Said* (2007), o outro, colocado tantas vezes pelo colonialismo, aqui torna-se
nos. Se por um lado, como também temos abordado a partir de Stuart Hall (2006), o colonialismo:
[...] na representacdo visual, colocou o sujeito negro dentro dos seus regimes
dominantes de representacdo: o discurso colonial, as literaturas de aventura e
exploracdo, a seducdo do exdtico, o olhar etnografico e viajante, as linguagens

tropicais do turismo, das brochuras de viagens e de Hollywood e as linguagens
violentas e pornograficas da ganja e da violéncia urbana (Hall, 2006, p. 31).

Na cena em questdo e no frame 28, o colonialismo perdeu na disputa pelas imagens. Gabriel
Martins, Deivinho e eu, enquanto espectadora, olhamos para um lugar comum, para uma possivel
representacdo de casa, por isso ndo ha estranhamentos, como também nao fetichizacdo. Novamente,

esse espago, entendido como a periferia, ¢ construido e mostrado como lugar comum, espaco de

4 Primeira impressdo de 1978.
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afeto, de vida, de cotidiano, de futebol e de celebragdo. A ideia do outro, logo do inimigo®, é

substituido pela ideia de coletivo, pela ideia do nés, como a figura 29.

Figura 29 — Wellington comemora o gol de Deivinho com a comunidade

Fonte: Filmes de Plastico/Reproducao.

Falar sobre n6s e dos nossos, pode criar essa experiéncia cinematografica. Gabriel Martins
nao fala sobre o outro a partir de uma visdo de fora, ele fala sobre os nossos, sobre os dele. Essa
representacao diz sobre quem ele é como artista, sobre a visdo dele de cinema e sobre o que ele
acredita como arte. Como colocado por bell hooks (2023), a constru¢do de uma visdo radical € um
exercicio que extrapola apenas a cor ou o local de origem. A visdo empregada da quebrada pelo

realizador ¢ um exercicio € uma luta para se manter revolucionaria e anti-hegemonica.

Por fim, como ultima cena escolhida para analise, decidimos olhar para a familia em sua
propria casa. Na cena em questdo, encontramos os quatro reunidos no terraco para contemplar as
estrelas e o planeta Marte a partir do telescopio de Deivinho. Na figura 30, vemos a disposi¢ao dos
personagens em planos Americano, leve contra-plongée, cdmera fixa. A cena comeg¢a com Deivinho
sozinho olhando o espaco, depois ele ¢ interrompido pela chegada dos pais e da irma. Os outros trés
estdo voltando do grupo Alcodlicos Anénimos e encontram o menino no terraco. Todos eles sdo
convidados a olhar para Marte também através do telescopio do filho, como na figura 31. Todos os

membros da familia olham através do telescopio.

4 Termo colocado em dicotomia por Said (2007).
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A mae, entdo, lhe pergunta: “¢ o que, filho?” E na sequéncia, “onde vocé€ arrumou esse

negdcio aqui?”, o filho lhe responde que foi ele quem fez, deixando o pai e a mae surpresos.
Wellington, na sequéncia, diz aos filhos: “[o avd] ele ia ficar muito feliz. Na verdade, ele ia ficar

muito orgulhoso do cés dois”. Os filhos sorriem, e a familia se abraca.

Figura 30 — A familia olha o espago com Deivinho a partir de seu telescopio

Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugéo.

O amor entre os membros da familia ¢ compartilhado. Os filhos sdo, nesse momento, a partir
de sua individualidade, aceitos plenamente pelo pai. Se antes ele tinha ressalvas com relagdo a
Deivinho deixar o futebol, ou Eunice e sua namorada, a verbalizagcdo do afeto se d& pelo sentimento
de orgulho que sente dos filhos. A aceitagdo, aliada a expressao de orgulho, fortalece os lagos entre
eles, mostrando que, apesar dos desafios e das diferengas, o amor prevalece. Ver isso no final do
filme ¢ um passo a mais para a desconstru¢do da nossa imagem como desprovidos de amor (hooks,
2021).

Nesse sentido, a figura 30, ¢ uma das grandes imagens do filme. Depois da imagem inicial,
Deivinho olhando o espago sem o telescopio, a cena da figura 30, ¢ uma das imagens que promove
o filme. Fazer dessa imagem um dos podsteres do longa, significa torna-la, em dada medida, a
imagem-conceito do filme. Ela compde uma posi¢do central no imaginario visual da obra. Dessa
forma, posso dizer que Marte Um ¢ um filme sobre familia e sobre o amor que os une. Nesse

caminho, ha uma rebeldia por parte do filme, uma vez que, a partir de bell hooks (2021), o amor ¢
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revolucionario. Parte dessa revolugdo se dé justamente pela relacdo de oposi¢ao, o amor € oposicao

ao medo.

Culturas de dominacdo se apoiam no cultivo do medo como forma de garantir a
obediéncia. Em nossa sociedade, falamos muito do amor e pouco do medo.
Todavia, estamos terrivelmente apavorados o tempo todo. Como cultura, estamos
obcecados com a ideia de seguranga. Contudo, ndo questionamos por que vivemos
em estados de extrema ansiedade e terror. O medo ¢ a for¢a primaria que mantém
as estruturas de dominag@o. Ele promove o desejo de separacdo, o desejo de ndo ser
conhecido. Quando somos ensinados que a seguranga esta na semelhanca, qualquer
tipo de diferenca parece uma ameacga. Quando escolhemos amar, escolhemos nos
mover contra 0 medo — contra a alienag@o ¢ a separacao (hooks, 2021, p. 113).

Movermos contra a separa¢do, permite-nos fortalecer como um grupo, uma comunidade.
Nesse caso, os pais, por se colocarem a ouvir os filhos, podem também, por meio deles, acessarem
outros mundos, antes negados. Ha uma reparacao historica criada pelo afeto. Tércia, por exemplo,
nao sabe o que esta vendo no telescopio, mas, por intermédio de Deivinho e Eunice, ela, ainda, sim,
tem a possibilidade de ver Marte. Ela ¢ convidada por Eunice: “Vem ver, mae”. Ela lhe responde:
“tem que olhar aqui, né? Nossa... ¢ o que filho?”. Ele lhe responde: “isso dai ¢ Marte, mae”. A
mesma situacdo aplica-se ao pai. A comunhdo criada entre os tempos, o presente, passado e o
futuro, instaurada pela ancestralidade e pela memoria familiar, lhes dao acesso ao desconhecido, ou
melhor, a outras visdes de mundo. Ampliar o horizonte e as formas de ver a vida, permite que os
pais também acessem o mundo dos filhos. Isso como temos defendido s ¢ possivel também pelo
encontro com o avo, por meio de seus objetos e da memoria.

Quanto ao filme enquanto obra e arte, ele permite que quem esteja de fora dessa realidade,
também a conhega. Nesse sentido, para Antonio Candido (2006), a fruicao estética ¢ um direito de
todos os seres humanos, uma necessidade tdo essencial quanto a alimentagdo e a saude. Ele
argumenta que a literatura proporciona uma forma de humanizacdo, permitindo que as pessoas se
reconhecam em outras vidas e culturas, ampliando suas perspectivas e seu entendimento do mundo.
O fazer artistico, nesses moldes, também deve ser entendido como um direito. Nossas historias
também merecem ser contadas, ouvidas e salvas pela memoria.

Além disso, Leda Maria Martins (2021) defende que a arte ligada a tradi¢do africana e a
afrobrasileira tem valores estéticos indissociaveis aos valores éticos. O que nos remete aos
caminhos que o cinema negro, em especial brasileiro, tem tomado. Cineastas negras tém resgatado e
reinventado narrativas ancestrais e fazem frente as narrativas coloniais. O cinema torna-se
ferramenta politica de cura, de denuncia e de reconstrucao identitaria.

Na cena final do filme, os quatro membros da familia estdo em suas cadeiras de praia,

olhando o céu e conversando. Essa imagem ¢ um paralelo a cena de abertura do filme, na qual
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Deivinho est4 sozinho vendo o espago. Assim, podemos reforgar a ideia de que Deivinho e, talvez,

ndés mesmos nao precisamos viver nossos sonhos sozinhos. Nesse momento, Deivinho conta sobre a
missdo Marte um, ele fala sobre seu sonho. Em um exercicio de escuta, o pai e a irma entendem
suas ambigdes. A cena termina com a fala de Wellington diante da dificuldade do sonho: “a gente
da um jeito”. Conforme ja dito no capitulo 2, o pai se compadece do sonho do filho, mesmo diante
de sua quase impossibilidade, ver figura 31.

Filmada, provavelmente com ajuda de uma grua, pela forma como o plano mantém a camera
estatica, vemos a conversa da familia em plano e contraplano por ser um didlogo. A familia tem
uma expressao reflexiva, com excecdo da mae, que dorme. Os trés olham o céu e projetam o futuro

sobre o qual conversam.

Figura 31 — A familia descansa no terrago

Fonte: Filmes de Plastico/Reprodugéo.

E preciso destacar, pois, que Tércia dorme. A personagem da mie sofre de ansiedade e
insonia por todo o segundo ato, conforme o capitulo 2. No entanto, na cena final, ela, que tantas
vezes fala e figura como agente da memoria, estd em siléncio, ou melhor, dorme. Os problemas dos
Martins ndo foram resolvidos: Deivinho continua machucado, Wellington continua desempregado,
Eunice ndo mora mais em casa. Mesmo assim, ela dorme, porque naquele momento da cena, juntos
eles se aproximam de Marte, fabulam, sonham e se fortalecem na unido e no espago que criaram. A
casa, como o espacgo seguro, da-lhes a chance de recomegar outro dia, de descansarem, enquanto

projetam a vida que desejam.
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A fala de Wellington me faz pensar o quao dificil € fazer cinema no Brasil, em especial para

a populagdo negra e periférica. Esse sonho para quem ousa sonha-lo ¢ uma Missdao Marte Um. Nao
¢ gratuito que a Filmes de Plastico e, em especial, Gabriel Martins, tenha dado a Deivinho esse
sonho. A produtora, como dito no capitulo 1, tem aberto esse espago de representacdo, no que tange
as imagens, e esse espaco de trabalho no que se refere ao sonho. No final do filme, aparece a cartela
com o dizer “esse filme gerou mais de 400 empregos, direta e indiretamente”. A gente da um jeito

tem se colocado como uma politica da produtora, mesmo que isso ndo seja sempre verbalizado.

A ressignificagdo dos espacos e a reconstrugdo das referéncias culturais sdo processos
complexos e continuos, ndo apagaremos as marcas deixadas pelo colonialismo instantaneamente,
mas podemos comecar contando nossas historias, disputando a memodria individual, depois a
memoria coletiva (Le Golf, 1990). Nesse caminho, a Filmes de Plastico tem tentado contar, narrar e
preencher esses espagos antes preenchidos de morte ou apagados pela heranca colonial. As

mudangas estdo em curso, mas elas exigem um olhar critico e sensivel as realidades sociais.

Nao ha mais alternativas para a nossa sobrevivéncia a ndo ser essa: devemos disputar os
espacos culturais, imagéticos e artisticos. Para bell hooks, se “[...] ninguém fizer essa reivindicagao,
ndo apenas continuaremos reféns da hegemonia imagética da imaginagdo coletiva patriarcal
supremacista branca capitalista, como também ndo teremos olhos para enxergar as visdes
libertadoras que cineastas progressistas nos oferecem” (2023, p. 134). Assim, se ndo conseguirmos
vencer agora, conseguiremos, por meio da fic¢do — como Marte Um (2022) — construir uma
representacdo que nos ajude a viver e ver nossas subjetividades, nossos afetos e nossas familias

representadas.
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CONSIDERACOES FINAIS:

“Amar a negritude como resisténcia politica transforma nossas formas de ver e ser [...]”.*

Quando assisti pela primeira vez Marte Um (2022), eu fiquei bastante comovida. Era como
se pela primeira vez eu visse a minha familia em tela. Essa experiéncia me tocou ao ponto de fazer
desse filme meu objeto de estudo. Senti-lo a partir da experiéncia estética e da frui¢ao foi algo que
carreguei por dias. No dia dessa exibicdo, encontrei com uma amiga no Onibus, e ela chorava
compulsivamente depois de também ter visto o filme. A pergunta que nasceu naquele momento foi:
por qué? Esse choro seria de tristeza, de emocdo ou de alivio? Assim, foi preciso interpreta-lo
também a partir da ciéncia e dos estudos sobre negritude e representacdo a luz da nossa
ancestralidade tedrica: bell hooks (2019a, 2019b, 2021, 2023 e 2024), Lélia Gonzalez (2020), Cida
Bento (2020), Leda Maria Martins (1997 e 2021), Sueli Carneiro (2023) e tantas outras. A forca de
se identificar em tela e, em dadas propor¢des, vencer, ajuda-nos a ndo s6 entender nossa forca,

nossa resisténcia, mas também configura um processo de cura.

Por que essa identificacdo importa? Importa, porque quando eu comecei este trabalho, eu
tive a infelicidade de escrever que a populagdo negra do Brasil ¢ uma minoria. Somos mais da
metade da populagdo do pais e em nada uma minoria. O imaginario em torno da populacio negra do
mundo, mas especificamente do Brasil, cristalizou, o que em termos linguistico significa engessar,
muitos termos e ideias sobre nos. Desde termos como “minorias” até expressdes racistas como
“denegrir”, “inveja branca”, “criado-mudo” entre outras. Tudo isso mesmo que, contraditoriamente,
pela forma como se deu a colonizacdo e seus abusos, eram as mulheres negras as responsaveis por
ensinar as criangas brancas a falarem. Lélia Gonzalez (2020) diz: “se levamos em conta a teoria
lacaniana, que considera a linguagem como o fator de humanizag¢ao ou de entrada na ordem da

cultura do pequeno animal humano, constatamos que ¢ por essa razdo que a cultura brasileira ¢

eminentemente negra” (p. 55).

No que tange as imagens, elas foram usadas como ferramentas pelos colonizadores para, a
partir de uma politica de estado, nos habituar a sermos sempre servis ou sempre coadjuvantes numa
historia de pais em que somos protagonistas. Essa logica, sustentada ao longo dos séculos, ajudou a

manter a populagdo negra nas periferias geograficas e, consequentemente, desvalorizadas nos

% Fala de bell hooks em. Olhares negros: raga e representagio. Tradugdo Stephanie Borges. Sdo Paulo: Elefante, 2019b.
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centros intelectuais ou estéticos. Nossas representacdes no campo das visualidades, assim, esteve a

servico de estereotipos e perpetuagdes de violéncias.

No entendimento de Sueli Carneiro (2023), construiu-se um imaginario em torno da imagem
da populagdo negra, que a colocou como “o outro” e, nesse sentido, para aqueles que sobreviveram
a morte fomentada pela logica colonialista e operada pelo biopoder, era preciso conter as
subjetividades, pelo dispositivo de racialidade, ao ponto de continuarem “subordinados”. Esse
processo de desumanizacdo produziu uma identidade negativa, internalizada por meio de
representacdes que compactuam com o estigma e “[...] o impele a profecia autorrealizadora que
referenda a estigmatizacdo, o conduz a autonegacao ou ainda a adesao e a submissao aos valores da

cultura dominante” (Carneiro, 2023, p. 283).

No cinema, essa estrutura manifestou-se por décadas em personagens negros que serviam
apenas como auxiliares da narrativa branca, privados de complexidade emocional e de autonomia,
ajudando, assim, a consolidar essas imagens e imagindrios. Inclusive até hoje ndo ¢ raro atrizes
brancas interpretando figuras de destaque negras. Nas imagens que produziram sobre nossas
ancestrais, segundo Lilia Schwarcz (2024, p. 206): “[...] as escravizadas se 'dao a ver', mas parecem
ndo entregar nada com seu olhar, até porque ndo foram consultadas sobre sua presenca na foto, e
tampouco tiveram direito a interferir na situacdo [...]. L4 estdo elas, com seus corpos expostos,

identidades sequestradas, e roupas [...] emprestadas”.

No entanto, resistimos. Se por um lado o biopoder e o dispositivo de racialidade trouxeram
morte e controle, por outro lado, Sueli Carneiro (2023) aponta, a partir de sua leitura de Foucault,
que a resisténcia é uma condicdo inata desses. “Todavia, no dominio da resisténcia existe a
possibilidade de uma ética renovada que se insurge aos modos de subjetivacao e a moral social que
lhes corresponderiam” (p. 310). Nesse caminho, desconstruir as mentiras e as inverdades que
contaram para nos e sobre nos acaba se tornando um anseio de todas as pesquisas que envolvem

negritude. “Apenas mudando coletivamente o0 modo como olhamos para n6s mesmos e para o

mundo ¢ que podemos mudar como somos vistos” (hooks, 2019b, p. 39).

Por isso, romper com essa tradicdo imagética significa reivindicar a presenga da populacio
negra nas telas, ou ainda mais, significa reivindicar nossa possibilidade de fabular outros passados e
encontrar outras formas de vivermos nossas proprias subjetividades, de construir histérias em que
nossos corpos existam para além da dor e da subalternidade. Fora das telas, fazer cinema ¢ uma
possibilidade de trabalho, logo de renda. Significa reivindicar um lugar que também ¢ de

subsisténcia, sobretudo, para aqueles historicamente excluidos dos espacos de criagdo e produgdo
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cinematografica. O cinema além de ser um campo artistico, cultural e politico, ¢ também um setor

econdmico que movimenta recursos, gera empregos € sustenta inimeros profissionais.

Nesse caminho, filmes como Marte Um (2022) emergem nesse contexto como contrapontos
fundamentais tanto em tela, quanto fora dela. Como ja falado, no final do filme aparece a cartela
“esse filme gerou mais de 400 empregos, direta e indiretamente”. Essa ¢ uma politica da produtora,
exibir os dados e, assim, evidenciar como o cinema pode promover o desenvolvimento social.
Dentro da tela, ao colocar a representa¢do da negritude para um lugar de centralidade e afeto, o
filme destaca as subjetividades que resistem a logica colonial e reafirmam as contradigdes,
complexidades e a beleza da experiéncia de ser negro no Brasil. Apesar de todos os sofrimentos a
que fomos e somos submetidos, nada pode apagar a beleza da nossa raca, da nossa ancestralidade e

da nossa forga vital.

Ao longo da pesquisa, entendi que Marte Um (2022) coloca no centro de sua narrativa
personagens negros que vivem historias de amor, sonhos e conflitos cotidianos. Personagens que,
inclusive, erram, ndo permitindo, dessa forma, uma imagem simplificada ou idealizada da
negritude. Ha desentendimentos e desafios, conforme abordamos, — como a dificuldade de aceitagdao
da sexualidade de Eunice por parte do pai, ou ainda, a insisténcia na carreira de futebol de Deivinho
por parte do pai, ou o trauma vivido por Tércia ap6és um incidente a pegadinha —, mas esses
conflitos ndo trazem rompimentos definitivos, mas sim uma tentativa de compreensdo e

entendimento entre os familiares.

Nesse lugar, o cinema negro figura como um espago politico de cura, de denuncia e de
reencontro ou reconec¢ao identitaria. Como ja falado por Leda Maria Martins (2021), a arte ligada a
ancestralidade negra ¢ também ¢tica e estética, ela discute a relagdo da performance ligada a
conexao religiosa e sagrada, mas também podemos 1é-1a a partir do cinema. A forma filmica e seu
compromisso com o mundo € com os seus sdo indissociaveis: "[...] o belo nunca ¢ desinteressado ou
periddico. Para adquirir a categoria de belo, hd que ser necessariamente um beneficio do e para o

coletivo" (p. 71).

Marte Um (2022) ¢ também Cinemas de Quebrada, o que significa se estruturar enquanto
um projeto de resisténcia e afirmacdo. A periferia deixa de ser vista como um espago de caréncia,
ou pior, criminalizada, e passa a ser compreendida como um local de criacdo, reinvengao,
subsisténcia e produgdo de outros olhares. “A Quebrada em si, pulsa, através de suas festividades.

Ser e fazer cultura de Quebrada passa por um ato de revolta e inconformidade. As ruas e becos
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das/os abandonada/os carregam poténcia, filosofias, gingas e religides” (Siqueira, 2023, p. 145). As

obras que emergem desse contexto podem registrar as contradigdes sociais, mas também constroem
arquivos e imagindrios que ressignificam a presenga dos sujeitos periféricos no espago urbano.
Segundo Siqueira (2023), a margem ndo ¢ um lugar de auséncia, mas um espaco em disputa, em

que a falta também gera presenca e novas formas de organizagao e sobrevivéncia.

Dessa forma, o cinema de quebrada se estabelece como um campo de disputa narrativa, em
que a propria ideia de centro e periferia ¢ reconfigurada. Ele propde novos olhares sobre as
quebradas, valorizando seus modos de existéncia e seus repertorios culturais como elementos
centrais de identidades. O Cinemas de Quebradas, ao registrar as vivéncias, as memarias e os afetos

dos sujeitos que ocupam esses territorios, preserva historias.

Depois de me debrucar sobre essa pesquisa, comego a entender porque do choro ao ver
Marte Um (2022). Além do que ja foi citado, refor¢co que o filme traz uma representacao de um tipo
de familia negra brasileira que se assemelha a minha e a de tantos outros brasileiros. E necessario
destacar que no filme em questdo vemos um tipo de familia, o que ndo significa ignorar todas as
outras. Quando vejo Wellington em cena, consigo de alguma maneira ver o meu pai e o pai dele. O
pai do filme ¢ cheio de incoeréncias e de travas, mas ele ¢ também um pai que luta pela sua
paternidade. Conforme falamos, o respeito e a compreensao dos filhos ndo vem sem conflito, mas ¢é
justamente o fato de ele tentar que possibilita que essa representagdo me toque e toque tantos outros
espectadores. Representar quem amamos de alguma maneira € dizer que essa pessoa, uma parte dela
sera lembrada, ficara na historia do cinema, como também ficara na nossa memoria. Queremos, de

modo geral, que as pessoas que amamos vivam.

Quando olho para a mae do filme, vejo minha mae, minha tia, em dada medida, minhas
avos. A maternidade ¢ muito complexa e cada figura materna pode experiencid-la de uma forma
Ginica. Isso ndo impede, entretanto, que Tércia possa gerar identificagio. E potente também o fato de
ela ndo ser s6 a mae de Eunice e Devinho. Ela é, dentro da narrativa, uma mulher que ama dangar,
sai para festejar, reza, vai ao médico, trabalha. Assumo, assim, que a maternidade no filme nao ¢
engessada, ou pior, colocada em um pedestal para firma-la como um ser perfeito e divino.

Representacdo essa que tanto magoa as mulheres reais, negras ou ndo negras.

Sobre os filhos, 0 que mais me chama atencdo ¢ que eles tém seus proprios anseios.
Mudar-se da casa dos pais, como Eunice faz, ¢ algo que me toca profundamente, porque eu também

tive que me mudar para poder acessar o mundo que eu queria. Além disso, sonhar com uma missao
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Marte Um pode ser entendido como sonhar em fazer cinema. Como falado, Gabriel Martins sonhou

desde crianca em fazer cinema e conseguiu. Em entrevista para o canal “BHAZ”, ele conta como
sua familia e seus amigos o apoiaram desde cedo. Nesse sentido, Deivinho pode sonhar com a

missdo Marte um, porque primeiro Gabriel Martins também sonhou.

No meu caso, decidi seguir, de fato, o cinema como profissao aos 13 anos e tenho tentado
até hoje. Aconteceu por conta de uma professora de geografia. Ela disse que o cinema poderia
mudar o mundo. Essa frase foi dita a partir de uma discussao sobre globalizagdo e capitalismo, mas
para mim, no auge dos meus 13 anos, foi suficiente para me mover. Hoje, mais madura, eu consigo
entender que o cinema tem uma forte relacdo com a constru¢do de identidades, permitindo a partir
da resisténcia decolonial, “ao olharmos e nos vemos, nds mulheres negras, nos envolvemos em um
processo por meio do qual enxergamos nossa histdria como contramemoria, usando-a como forma
de conhecer o presente e inventar o futuro” (hooks, 2019b, p. 240). Por consequéncia, construimos

imaginarios possiveis, diferentes destes a que somos frequentemente inferiorizados.

Por fim, destaco que a representagdao da familia também importa, porque, no entendimento
de Sueli Carneiro (2023) e bell hooks (2019b), nossa possibilidade de resisténcia se da no coletivo,
na comunidade e, eu ouso dizer, na familia também a medida que ¢é, dentro dela, que aprendemos
inicialmente sobre o mundo e suas regras. Nisso, ndo quero dizer em um modelo de familia
estrutural, engessado, quero dizer nas constitui¢des de afeto que consideramos familia, sendo uma
delas a familia nuclear como a do filme. Assim, a familia, enquanto espago de aprendizado, de
troca, e, quando ha espago e possibilidades, lugar de afeto, desempenha um papel essencial na
formacgdo de identidades, influenciando, muitas vezes, a maneira como enxergamos a nés mesmos ¢

aos outros.

Reivindicar as representacdes negras no cinema nacional figura no lugar de reivindicar
também a memoria, conforme temos defendido. Temos direito de escolher sermos lembrados,
representados, como também temos direito de produzir a nossa propria imagem. Nesse caminho,
essas imagens trabalham para promover nossa existéncia, nossa sobrevivéncia, sdo imagens de fazer
viver, em oposi¢ao ao biopoder e ao necropoder nos termos colocados por Achille Mbembe (2018).
Olhar para uma representagdo de familia, como a de Marte Um (2022), possibilita entender sobre
quem tem feito cinema no Brasil, em dada medida, sobre como esse cinema tem sido feito e o que

temos representado.
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Se antes, como ja discutimos ancorados em Lilia Schwarcz (2024), nossa agéncia era

reduzida e, muitas vezes, nossas representagdes eram feitas sem que houvesse nosso interesse ou
opinido, pelos dados apresentados neste texto em didlogo com todas as pesquisas que se colocaram
a mapear também o cinema negro, temos avangado. Se antes o acesso a produ¢do audiovisual era
restrito a poucos € o controle sobre a imagem e a narrativa estava centralizado, quase que
exclusivamente, em maos privilegiadas, temos cada dia mais reivindicado nosso lugar. O que
comecgou com Z6zimo Bulbul, Adélia Sampaio, Noel Carvalho floresceu. Em um provérbio ioruba:
"Exu matou um passaro ontem com uma pedra que s6 jogou hoje”. Estamos vendo uma
movimentagcdo em curso. Nossa luta € grande e deve ser uma politica estatal, colocada em pratica

por politicas publicas continuas.

Por fim, termino este texto com a citacdo que mais me trouxe esperan¢a para o cinema
brasileiro, para as pesquisas que virdo e para mim mesma como pesquisadora. O cinema ¢ capaz de
“[...] transformar as imagens, criar alternativas, questionar quais tipos de imagens subverter,
apresentar alternativas criticas e transformar nossas visdes de mundo e nos afastar de pensamentos
dualistas acerca do bom e do mau” (hooks, 2019, p. 37). A busca por entender e recriar a nossa
identidade e nossa memodria €, assim, uma das minhas inquietagdes. Desse modo, fica claro que

pesquisar € um ato de se deixar provocar e, a0 mesmo tempo, provocar de volta.
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