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RESUMO

EVANGELISTA, Ulisflavio Oliveira. O cinema diasporico como instrumento de luta e
resisténcia racial nas obras de John Akomfrah.2024. 246 f. Tese (Doutorado em Comunicagao)
— Faculdade de Comunicacao Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2024.

Partindo do arcabougo tedrico dos estudos pos-coloniais e decoloniais, € interesse desta
pesquisa, apresentar o cineasta britdnico nascido em Gana, John Akomfrah, bem como, suas
acoes de resisténcia e luta, especialmente na questao racial e diaspérica. A pesquisa pretende
analisar, mediante um recorte filmico, trés filmes deste realizador, produzidos quando
participava do coletivo artistico, intitulado Black Audio Film Collective (BAFC). As obras, em
ordem cronoldgica de producio, sdo: Expeditions One: Signs of Empire — de 1983 (Expedigao
um: Signos do Império), Handsworth Songs — de 1986 (As Cangodes de Handsworth) e Seven
Songs for Malcolm X — de 1993 (As Sete Cangdes para Malcolm X). De modo especifico,
ancorado nos estudos pds-coloniais, decoloniais, culturais e na andlise filmica, pretende-se
compreender se os objetos filmicos em questdo se configuram como um instrumento de luta e
resisténcia racial, frente ao colonialismo e a colonialidade, bem como, contra uma visdo

eurocéntrica de mundo.

Palavras-chave: John Akomfrah; cinema documentario; colonialidade; decolonialidade; pds-

colonialismo.



ABSTRACT

EVANGELISTA, Ulisflavio Oliveira. Diasporic cinema as an instrument of racial struggle
and resistance in the works of John Akomfrah. 2024. 246 f. Tese (Doutorado em Comunicacao)
— Faculdade de Comunicac¢do Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2024.

Based on the theoretical framework of postcolonial and decolonial studies, this research
aims to present the Ghanaian-born British filmmaker John Akomfrah, as well as his actions of
resistance and struggle, especially on racial and diasporic issues. The research aims to analyze,
through a filmic cut, three films by this director, produced when he was part of the artistic
collective entitled Black Audio Film Collective (BAFC). The works, in chronological order of
production, are: Expeditions One: Signs of Empire (1983), Handsworth Songs (1986) and
Seven Songs for Malcolm X (1993). Specifically, anchored in post-colonial, decolonial and
cultural studies and film analysis, the aim is to understand whether the filmic objects in question
are configured as an instrument of racial struggle and resistance against colonialism and the

coloniality, as well as against a Eurocentric worldview.

Keywords: John Akomfrah; documentary movie; coloniality; decoloniality; post-colonialism.



RESUME

EVANGELISTA, Ulisflavio Oliveira. Le cinéma diasporique comme instrument de lutte et de
resistance raciale dans l'ceuvre de John Akomfrah. 2024. 246 f. Tese (Doutorado em
Comunicacao) — Faculdade de Comunicacao Social, Universidade do Estado do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2024.

Basée sur le cadre théorique des études postcoloniales et décoloniales, cette recherche
vise a présenter le cinéaste britannique d'origine ghanéenne John Akomfrah, ainsi que ses
actions de résistance et de lutte, en particulier sur les questions raciales et diasporiques. La
recherche vise a analyser trois films de ce réalisateur, produits lorsqu'il était membre du collectif
artistique appelé Black Audio Film Collective (BAFC). Les ceuvres, dans 1'ordre chronologique
de leur production, sont les suivantes : Expeditions One : Signs of Empire (1983), Handsworth
Songs (1986) et Seven Songs for Malcolm X (1993). Plus précisément, ancré dans les études
post-coloniales, décoloniales et culturelles et dans 'analyse cinématographique, I'objectif est de
comprendre si les objets filmiques en question sont configurés comme un instrument de lutte
raciale et de résistance contre le colonialisme et la colonialité, ainsi que contre une vision

eurocentrique du monde.

Mots-clés: John Akomfrah; cinéma documentaire; colonialité; décolonialité; post-colonialisme.
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INTRODUCAO

De algum modo, o preconceito racial parece ser fruto ou, minimamente, um dos
resultados do violento processo de colonizagdo. Isso porque o encontro entre o colonizador € o
colonizado, frutificou além da barbarie e opressdao, uma série de imposicdes por parte do
colonizador — como sociais, culturais e religiosas — e neste bojo, a intolerancia racial ganhou
corpo. A cor da pele foi o pretexto utilizado pelos colonizadores para promoverem uma pseudo

diferenc¢a ou desigualdade entre os povos e culturas.

Toda a heranga colonial e de colonialidade antepassada, parece ndo s6 encontrar
resisténcia, em dias atuais, como até mesmo, um terreno fértil e préspero para novas investidas
extremistas. Afrontas e intransigéncia racial se tornaram comuns e corriqueiras. E o que € pior,
¢ que todo esse tipo de acdo marginal e baixa, parece ganhar uma legido de adeptos e seguidores.
A impressdo que se t€m, ¢ de uma total regressdo social, cultural e humana. Retrocedemos

décadas. Retrocedemos séculos. Vivemos tempos sombrios ¢ nebulosos.

O preconceito que antes era disfar¢ado e legitimado como uma espécie de brincadeira
de extremo mau gosto, ganha agora, uma nova condi¢do. Ele ndo ¢ mais privado ou escondido.

Ele se escancara, se mostra e, terrivelmente, ganha espago.

Prova disso ¢ que, com bastante frequéncia, presenciamos em noticiarios, em redes
sociais ou até mesmo, em conversas e situagcdes do cotidiano, como numa padaria ou farmaécia,
todo tipo de demonstracdo de intolerdncia racial. Neste caso, lembro, que falamos
exclusivamente da condicao racial, do negro e da negra. No entanto, sabemos e alertamos, que
tais praticas sdo mais amplas, adquirindo assim uma vasta lista, abordando uma série de

questdes, dentre elas: identitarias, culturais, sexuais, territoriais etc.

O extremismo parece flertar com este tipo de atitude separatista, de desigualdade, de
desrespeito, colocando em xeque o hibridismo cultural e a nossa miscigenacgao secular. Os
ataques raciais, em dias atuais, certamente dialogam com a heranca colonizadora, aquela que
explorou sob o0 uso de muita violéncia e opressao, 0s povos originarios e, posteriormente, 0s

negros no lamentéavel e longo episddio da escravidao.

Nesse sentido, a presente pesquisa surge como uma resposta diante de um cenario tao
desolador. Nossa investigacdo visa apresentar o cineasta britdnico, John Akomfrah e sua

importancia no pensamento pos-colonial e decolonial, inicialmente, por meio do coletivo Black
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Audio Film Collective (BAFC) fundado em 1982 e, posteriormente, por meio de produgdes de
sua autoria, pés ruptura com o coletivo. Os filmes de Akomfrah, aparentemente, simbolizam
um ato de resisténcia e luta, tomando como cendrio as questdes ligadas a cultura negra ¢ a
experiéncia diasporica inglesa, dai o nosso interesse em investigar tais producdes frente ao

pensamento pds-colonial e decolonial.

A pesquisa, como adiantado, se apoia em duas correntes tedricas centrais: os estudos
pos-coloniais e a teoria decolonial. Isso porque a investigagao permite ser explorada sob duas

perspectivas complementares e ndo excludentes. Esse ponto ¢ fundamental para a tese.

A teoria pos-colonial investiga as relagdes de violéncia e opressdo do colonizador para
o colonizado. De modo mais objetivo, volta-se contra uma narrativa eurocéntrica exclusiva, isto
¢, como se o processo civilizatorio se desse a partir deste caminho nico, promovendo assim,
uma ruptura com a historia unica. Sao estudos pioneiros. Pesquisadores europeus ja se
preocupavam com a tensao destes povos e culturas, isto €, com os reflexos da colonizagdo. Estes
estudos tinham um recorte — de espago e tempo — definido: por meio de uma reflexao interna,
na Europa, sobretudo a partir da segunda metade do século XX. Isso porque, muitos dos autores
e pesquisadores desta corrente epistemoldgica, ou eram oriundos de paises colonizados (por
exemplo, como Aimé Césaire e o Frantz Fanon) ou tiveram a oportunidade de atuar em
universidades europeias ou americanas — o Norte global — (como o Homi Bhabha). Nesse
sentido, tinham um olhar de destaque e fronteirico (precedentes de paises colonizados, mas
tendo a oportunidade de fala e prestigio académico dos territorios colonizadores). Muitos
consideram a obra Orientalism (1978) de Edward Said, como precursora destes estudos. A
relacdo se d4, visto que, John Akomfrah, ¢ nascido em Gana, em 1957. Neste periodo, Gana era
uma coldnia da Inglaterra. Portanto, Akomfrah ¢ tido como europeu. Além disso, os filmes de
sua autoria, escolhidos para analise — que serdo detalhados mais adiante — foram produzidos nas

décadas de 1980 e 1990. Periodo de forte incidéncia e reverberacdo dos estudos pos-coloniais.

A outra perspectiva dada a pesquisa se apoia nos estudos decoloniais. A teoria se
apropria de uma investigagdo focada na América Latina, isto €, se preocupa com os reflexos
desta colonizacdo, sob a otica do colonizado, saindo, portanto, do espago europeu. E mais, a
teoria ganha maturidade e se consolida, posteriormente, aos estudos pos-coloniais. Nesse
sentido, ¢ importante considerar que sdo estudos mais atuais. Desta forma, a outra leitura dada
a pesquisa ocorre pelo fato dela ser realizada por um pesquisador brasileiro, na

contemporaneidade, isto €, na segunda década do século XXI.
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Sendo assim, reforca-se a ideia de dois cendrios complementares na investigacao:

a) Pos-Colonial: investigacdo centrada na €poca (décadas de 1980 e 1990) e local da
producao filmica de Akomfrah, isto ¢, na Inglaterra (continente europeu);
b) Decolonial: investigacdo contemporanea (de 2020 a 2024) sob a perspectiva local, isto

¢, realizada no Brasil (América Latina);

Enquanto recorte, a pesquisa € estruturada tendo seu corpus formado por trés obras do
realizador. Vale destacar que as trés obras selecionadas foram produzidas enquanto Akomfrah
ainda pertencia ao coletivo BAFC. Sao elas, em ordem de producdo: Expeditions One: Signs of
Empire — de 1983 (Expedi¢do um: Signos do Império), Handsworth Songs — de 1986 (As
Cancdes de Handsworth) e Seven Songs for Malcolm X — de 1993 (Sete Cangdes para Malcolm
X). Para a escolha das obras foi levado em consideragdo alguns aspectos. Na primeira obra,
Expeditions One: Signs of Empire — de 1983 (Expedigdo um: Signos do Império), ela foi
escolhida porque sinaliza a obra inaugural do coletivo. Ela ¢ simbolica porque inicia todo um
percurso historico de luta e resisténcia racial. Bem como, inicia-se também, uma série de
caracteristicas filmicas simbodlicas — que serdo discutidas na tese. A segunda obra escolhida,
Handsworth Songs — de 1986 (As Cangdes de Handsworth), é tida como uma das obras mais
importantes e reconhecidas do grupo. Foi a primeira produgdo a ter um amplo conhecimento
por parte do publico e critica. Proporcionando também, evidentemente, reconhecimento ao
grupo BAFC e ao seu diretor, John Akomfrah. A tltima obra escolhida, Seven Songs for
Malcolm X (Sete Cangdes para Malcolm X), ¢ emblematica por resgatar historicamente, a
lideranca negra pelos direitos civis afro-americanos, representado pela figura de Malcolm X.

Akomfrah também assina a dire¢do desta producao.

A metodologia que guiard a investigagdo esta ancorada numa explora¢dao qualitativa,
por meio da andlise filmica. Isto é, a construcdo da andlise filmica se d4, justamente, na
compreensdo pormenorizada das trés obras ja citadas de John Akomfrah. Importante destacar
que, quando falamos em analise filmica, o caminho metodologico ndo apresenta um unico
sentido, nem tdo pouco, de uma foérmula rigida. Isso porque, o percurso metodologico €
interpretativo, o que pressupde que o proprio pesquisador crie esse caminho, baseado em
tentativas e erros até encontrar, finalmente, categorizagdes que deem conta de uma interpretagao

exitosa sobre o seu objeto.

Antes de explorarmos com maior detalhamento esse trajeto, vale destacar a

compreensdo pela metodologia de pesquisa qualitativa e o porqué da sua escolha. Arilda
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Godoy! (1995, p. 21) destaca que “a pesquisa qualitativa ocupa um reconhecido lugar entre as
varias possibilidades de se estudar os fendmenos que envolvem os seres humanos e suas
intrincadas relagdes sociais, estabelecidas em diversos ambientes”. Isto €, a pesquisa qualitativa
oferece ao pesquisador a oportunidade de compreender tais relagdes, como por meio da

construcdo e interpretacdo de uma narrativa filmica.

De modo a explorar com mais detalhes o exercicio da analise filmica, recorro ao

conceito atribuido por Manuela Penafria® (2009, p.1). Para a autora,

Analisar um filme ¢ sinénimo de decompor esse mesmo filme. [...] analisar implica
duas etapas importantes: em primeiro lugar decompor, ou seja, descrever e, em seguida,
estabelecer e compreender as relagdes entre esses elementos decompostos, ou seja,
interpretar (Cf. Vanoye, 1994). A decomposicdo recorre pois a conceitos relativos a
imagem (fazer uma descrigdo plastica dos planos no que diz respeito ao enquadramento,
composigdo, angulo...) ao som (off ou in) e a estrutura do filme (planos, cenas,
sequéncias). O objectivo da analise ¢, entdo, o de explicar/esclarecer o funcionamento
de um determinado filme e propor-lhe uma interpretagdo. Trata-se, acima de tudo, de
uma actividade que separa, que desune elementos. E apos a identificagdo desses
elementos € necessario perceber a articulagdo entre os mesmos. Trata-se de fazer uma
reconstrugdo para perceber de que modo esses elementos foram associados num
determinado filme. Nao se trata de construir um outro filme, é necessario voltar ao filme
tendo em conta a ligag@o entre os elementos encontrados.

Compreendida a atividade de andlise filmica, ¢ importante salientar que podemos
realizé-la, levando em consideragdo dois aspectos. O primeiro se refere ao aspecto interno da
obra, isto ¢, a sua narrativa, montagem, sonoriza¢do, planos e movimentos de cdmera etc. Dito
de outra forma, aquilo que fica disponivel para o espectador, nas categorias imagéticas e
sonoras, sua mise-en-scene, ¢ o intuito de analise. O outro aspecto, diz respeito a sua concretude
externa. O momento da constru¢do filmica e suas inter-relagdes com o ambiente. Em outras
palavras, Penafria (2009) esclarece que a andlise interna se restringe ao objeto em si, a obra

audiovisual, o seu carater Unico e singular. J4 a anélise externa, compreende,

1 No texto: Pesquisa Qualitativa: Tipos Fundamentais. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/rae/a/ZX4cTGrqY fVhr7LvVyDBgdb/?format=pdf&lang=pt . Acesso em: 12 jul. 2022.

2 No texto: Andlise de Filmes - conceitos e metodologias. Disponivel em: http://www.bocc.ubi.pt/pag/bocc-
penafria-analise.pdf . Acesso em: 03 ago 2022.



https://www.scielo.br/j/rae/a/ZX4cTGrqYfVhr7LvVyDBgdb/?format=pdf&lang=pt
http://www.bocc.ubi.pt/pag/bocc-penafria-analise.pdf
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[...] o filme como o resultado de um conjunto de relagdes e constrangimentos
nos quais decorreu a sua produgdo e realizagdo, como sejam o seu contexto
social, cultural, politico, econdmico, estético e tecnologico. (p. 07).

Dai a necessidade de elementos externos ou acessorios ao filme. Ou seja, de
instrumentos teodricos, conceituais e bibliograficos que deem conta de complementar a anélise,

fornecendo assim informagdes sobre o contexto filmico.

Desta forma, a analise das trés obras de Akomfrah seguira estes dois aspectos, o interno
e o externo. No primeiro por meio de uma exploracdo da concretude filmica, realizando a
decomposic¢ao das estruturas filmicas, no campo imagético e sonoro, ancorada em autores do
universo audiovisual, filmico e documental. No segundo, na relagao do filme com os seus mais
variados contextos, somatizados por textos que dardo envergadura para a analise. Importante
reforcar que o aspecto interno — enquanto uma decomposic¢ao das estruturas filmicas — ganha
maior peso e corpo na analise filmica por entender a necessidade deste esgotamento minimo da
estrutura filmica, do pormenor, da minutcia. Nesse sentido, a analise recai duramente nas
entranhas da narrativa filmica, com o intuito de dissecar o plano, a trilha, o movimento, a luz,

a sombra etc.

Embora se faga uso de uma pesquisa qualitativa, enquanto método, para fins de uma
compreensdo mais objetiva e de modo a quantificar e categorizar a andlise filmica, serdo usados

dois critérios basicos, para a anélise de cada um dos trés filmes:

a. Serdo escolhidos para a andlise, ao menos, cinco elementos filmicos (podendo
ser imagéticos, sonoros e/ou textuais) que vao dialogar com a teoria pds-colonial
e decolonial. Esse critério sera utilizado para cada um dos trés filmes
previamente selecionados, totalizando, minimamente, quinze elementos

filmicos analisados ao final da tese;

b. A escolha dos elementos filmicos sera baseada, exclusivamente, no maior
potencial de relagdo ou didlogo com as teorias pds-colonial e decolonial. Isto €,
nos fragmentos que possibilitem ao pesquisador, bem como, ao espectador,
compreender tais elementos filmicos como uma ferramenta de luta ou resisténcia

frente ao processo de colonizagdo, colonialismo e/ou colonialidade;
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Como vimos, interessa a pesquisa analisar a producdo filmica por meio de suas
minucias, num amalgama de movimentos, ritmos, tensdes e arquivos, ancoradas na teoria da
analise filmica. Dito de outra forma, ¢ intuito da pesquisa entender se os aspectos narrativos
filmicos apresentados sdo compreendidos como um mecanismo de luta e resisténcia contra o
processo colonial, de colonialidade e do eurocentrismo, frente a questao racial e diasporica. Isto
¢, o problema que se lanca fica no contexto da relacdo entre o recorte filmico de Akomfrah e as
teorias pos-coloniais e decoloniais, bem como, a visao de mundo eurocéntrica. Desta forma, a

pergunta central que norteia o problema da pesquisa é:

Se os estudos pos-coloniais e decoloniais representam mecanismos de ruptura ao
controle exercido pelo colonialismo e colonialidade, entdo o cinema documental de John
Akomfrah estabelece tais instrumentos de luta e resisténcia, perante a questdo racial e

diasporica? Isto é, atuam como um mecanismo pos-colonial e/ou decolonial?

A pesquisa assume a hipotese de que, nas obras de Akomfrah, especialmente nas trés
obras que servem de recorte a esta pesquisa, apresentam sim instrumentos de luta e resisténcia,
ou seja, apresentam tragos pos-coloniais e/ou decoloniais. Isto €, a configuragao filmica adotada
por Akomfrah assume um interesse em servir, minimamente, como um instrumento reflexivo
de combate as agdes coloniais, de colonialidade e, por sua vez, eurocéntricas, na questdo racial
e diasporica. O interesse pelos temas diasporicos, por personalidades negras que provocaram
verdadeiras revolugdes nos campos sociais, culturais e epistémicos, dialoga com os estudos pds-

coloniais e decoloniais, na proposta de, literalmente, retirar as amarras € o controle colonial.

A relevancia desta pesquisa estd em somatizar for¢as no cenario epistémico. Isto €, de
promover um ambiente que amplie as possibilidades de debate frente as barbaries promovidas
pelo processo de colonizacdo e de colonialidade. O intuito ndo € somente de rememorar ou
historicizar fendmenos passados, mas sobretudo, de alertar, visando impedir que se repita. A
ideia aqui ¢ ndo sé legitimar, mas ampliar a participacdo destes instrumentos de combate e
resisténcia. Desta forma, o cinema operado por Akomfrah, apresenta indicios de um cinema de
luta, dando voz inclusive a libertacdo de uma visdo de mundo eurocéntrica. Ampliando,
portanto, outras histdrias, revelando novos protagonistas, respeitando e valorizando novas

culturas.

Nesse sentido, a justificativa envolve, portanto, o fator instrumental de contenda, no
contexto de preconceito racial, tomando as agdes filmicas produzidas por Akomfrah e o coletivo

filmico BAFC, na seara cinematografica. As obras, trazem em sua narrativa, construcdes
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documentais e poéticas de combate racial. A proposta de analise, nesta pesquisa, visa elencar

tais agoes, compreendendo seus objetivos sociais e culturais.

Ademais, indaga-se acerca de possibilidades de dialogo, influéncia e ou efeitos deste
cinema com o coletivo de obras e autores do pensamento pos-colonial e decolonial. Nesse
sentido, se procura um paralelo entre as obras selecionadas e as teorias usadas. Isso porque,
Akomfrah, se junta a um grupo heterogéneo formado por diversos pensadores, teoricos, artistas,
enfim, um coletivo de pessoas preocupadas em analisar, compreender e refletir, criticamente,
os impactos nocivos do pensamento colonial e eurocéntrico. Desta forma, o resultado frutifero
apresentado sinaliza um mecanismo de resisténcia e combate, em diferentes épocas e cenarios,

em especial, por meio de um pensamento libertador.

Como adiantado, as teorias pos-coloniais e decoloniais sao destaques no quadro tedrico
de referéncia desta pesquisa. Mas elas ndo atuam sozinhas nesta tarefa. Soma-se a bagagem dos
estudos culturais e a propria envergadura do cinema, especialmente do cinema documental e do
filme-ensaio. Desta forma, ¢ possivel compreender trés eixos tedricos na pesquisa. O primeiro,
se relaciona, evidentemente, com as teorias pds-coloniais e decoloniais, como eixo central da
nossa pesquisa. Destacam-se, autores como Frantz Fanon (1952), Aimé Césaire (1978), Paul
Gilroy (2001), Edward Said (1978), Albert Memmi (1977), Anibal Quijano (2005), Walter
Mignolo (2017), bell hooks (2009), Grada Kilomba (2009), dentre outros, por apresentarem

grande importincia e caminhos epistémicos exitosos.

O segundo, por meio de um didlogo conceitual entre a teoria decolonial e os estudos
culturais, especialmente pela envergadura de Stuart Hall, na obra Da Didspora: Identidades e
Mediagoes Culturais (2003). O texto se apresenta como uma estrutura investigativa ampla sobre
os hibridismos e reconfiguragdes da cultura caribenha, da mesma forma que, Akomfrah os faz

em suas obras filmicas, permitindo assim, este importante didlogo.

E por fim, da propria compreensdo da corrente cinematografica, que corresponde ao
corpus desta pesquisa. Dai a necessidade de explorar seus conceitos, de modo a contribuir na
investigagdo e reflexdo das obras selecionadas de John Akomfrah. Autores como Teixeira
(2004), Nichols (2005), Ramos (2008) Metz (1977) e Russell (2018), sdo fundamentais para

compreender o conceitual cinematografico na pesquisa.

Os estudos pods-coloniais e decoloniais, felizmente, ganham cada vez mais espaco e
interesse frente aos pesquisadores nacionais. O que demonstra uma preocupagao epistémica e

uma ruptura no status quo, diante das questdes abordadas pelos pensamentos libertarios,
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especialmente, pelo movimento diasporico e as questdes raciais. Nao obstante, o crescimento
das teorias pds-coloniais e decoloniais se fizeram presente, inclusive, nesta pesquisa, com a
migracao de interesse investigativo por parte do pesquisador. Como o universo da pesquisa nao
¢ estanque, vale destacar que houve uma profunda alteracao no projeto inicial desta pesquisa
de doutoramento. Anteriormente, o projeto tinha por objetivo investigar a primeira temporada
da série documental “Quebrando o Tabu®” que fora exibida pelo canal fechado GNT. No
entanto, por alguns contratempos metodoldgicos, mas principalmente, por um interesse
pungente pelas teorias pds-coloniais e decoloniais, o projeto sofreu um desvio a partir de novos

interesses a pesquisa e ao pesquisador.

A tese esta dividida em cinco capitulos. Os dois primeiros capitulos sdo tedricos, com o
intuito de construir uma perspectiva ampla sobre os estudos pos-coloniais e decoloniais, bem
como, sobre o processo diaspdrico e a questdo racial. Além de apresentar o cineasta John
Akomfrah e seu trabalho dentro e fora do coletivo BAFC. J4 os trés tltimos, sdo capitulos de

analise filmica frente ao recorte estipulado da produgao documental de Akomfrah.

O primeiro capitulo busca apresentar a influéncia colonial e da colonialidade em nossa
cultura e sociedade. E fundamental discorrer sobre os estudos pos-coloniais e decoloniais,
trazendo assim, um caminho ou instrumento de luta e resisténcia, promovendo assim, uma
libertagdo das amarras colonizadoras. Ainda neste capitulo, como forma de exemplificar tais
engajamentos ¢ fundamental recorrer a importantes tedricos e conceitos destes movimentos,
como: Aimé Césaire (1950), Frantz Fanon (1952), Edward Said (1978), Stuart Hall (2003), bell
hooks (2019), Grada Kilomba (2019), dentre outros.

O segundo capitulo versa sobre o cineasta John Akomfrah e o importante coletivo Black
Audio Film Collective, fundado em 1982. Mas ndo so isso. O capitulo também se debruca por
investigar o movimento diaspdérico que ficou conhecido como geragdo Windrush. Esse
momento ¢ importante porque serve de ponto histérico, marcando a entrada de familias
imigrantes no Reino Unido, dentre elas, a propria familia do Akomfrah. A questdo racial
também ¢ apresentada e discutida neste segundo capitulo da tese. Ainda dentro deste capitulo,

sera explorada as caracteristicas de constru¢ao narrativa, comumente empregada nas obras de

3 A série foi inspirada no longa documental hom6nimo, langado em 2011 que versa sobre a descriminaliza¢do e
regulamentag¢do da maconha. Ambas producdes sdo assinadas pelo diretor Fernando Grostein. A série foi langada
em 13 de agosto de 2018 e abordou, em sua primeira temporada os seguintes temas: privacidade, prostitui¢ao,
desigualdade social, aborto, LGBT fobia, controle de armas, policia, democracia, mudangas climaticas e
privatizagdo. Ela est4 disponivel em: https://www.youtube.com/@gquebrandootabu/videos.
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Akomfrah. Por fim, uma rapida explanagdo que visa contextualizar suas obras, servindo como

um menu filmico do cineasta.

O terceiro capitulo busca analisar a narrativa filmica de Expeditions One: Signs of
Empire — 1983 (Expedicdo um: Signos do Império). Antes, porém, o capitulo apresenta,
detalhadamente, a metodologia e o processo das andlises, que servira de guia e modelo para os
outros dois filmes e capitulos. Ainda no capitulo, tera espago para uma explanagdo sobre a
corrente filmica documental. Voltando para a andlise do filme Expeditions One: Signs of
Empire — 1983 (Expedigdo um: Signos do Império), a proposta ¢, inicialmente, discutir a
narrativa e a montagem filmica. Posteriormente, serd feito um recorte sobre os aspectos

imagéticos e, por fim, os aspectos sonoros.

O quarto capitulo tem por objetivo analisar a estrutura filmica da obra Handsworth
Songs — 1986 (As Cangdes de Handsworth). Como antecipado, o capitulo segue a mesma
estrutura metodoldgica ja apresentada e descrita no terceiro capitulo, com foco na narrativa e

montagem, além dos aspectos visuais e sonoros da obra.

Por fim, o quinto e ultimo capitulo, se debruca na investigag¢ao filmica da obra Seven
Songs for Malcolm X — de 1993 (As Sete Cangdes para Malcolm X). Da mesma forma, a
estrutura de analise segue o mesmo principio, destacando além da narrativa € montagem, os
aspectos visuais e sonoros da obra. A particularidade deste capitulo, se d4 pela narrativa usada
por Akomfrah. Como trata-se de um filme que explora um unico personagem, o capitulo
também apresenta, ainda que brevemente, um recorte biografico de Malcolm X. O intuito desta
proposta foi de subsidiar e contemplar o leitor e a leitora, com mais informacdes sobre o

personagem central do filme, isto €, 0 Malcolm X.
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1 - COMPREENDENDO O PENSAMENTO POS-COLONIAL E DECOLONIAL

“O colonialismo é uma ferida que nunca foi tratada.

Uma ferida que doi sempre, por vezes infecta, e outras vezes sangra”

GRADA KILOMBA

Partindo da premissa que John Akomfrah se utiliza do arcabougo tedrico dos estudos
pos-coloniais e decoloniais — por meio de suas obras, o objetivo deste primeiro capitulo ¢
justamente apresentar e contextualizar as raizes destes pensamentos, bem como, abordar sua
importancia, como um importante instrumento de luta e resisténcia, que pds fim ao longo
periodo de siléncio epistemoldgico. No entanto, antes de apresentar e discorrer sobre os
principais conceitos destes estudos, com o seu pensamento libertario, ¢ basilar compreender o
porqué de seu surgimento e sua importancia como um instrumento capaz de romper com as
amarras de uma visdo de mundo eurocéntrica. Isto &, atinar esse percurso epistémico sobre o

processo de colonizacdo e colonialidade, sobretudo, por meio da exploragdo europeia.

1.1. O processo de colonizacio da Europa

Antes de mais nada, vale destacar que o objetivo deste topico ndo € expor, em
pormenorizado, toda a concretude da colonizagdo europeia* e de sua corrida maritima. A razio
se justifica, inicialmente, porque a tarefa ¢ extremamente complexa, despendendo de um espago
textual que, por ora, ¢ limitado. Além de fugir drasticamente da proposta que & apresentar
apenas uma sintese deste movimento, possibilitando assim, uma visdo norteadora do processo

de colonizagdo. Em outras palavras, o nosso foco recai na compreensao deste movimento € o

4 Para um entendimento mais amplo, recomenda-se a obra “Estrutura dindmica do antigo sistema colonial”, de
Fernando A. Novais. Disponivel em:
https://www.eco.unicamp.br/images/publicacoes/Livros/30anos/Estruturaedinamicadoantigosistemacolonial.pdf.
Acesso em: 27 out. 2021.
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porqué da sua relacdo com os estudos pos-coloniais e decoloniais que ¢ o intento maior deste

capitulo.

Por colonizar se entende, superficialmente, um processo de supremacia e autoridade de
uma determinada cultura (colonizadora) a outra (colonizada), através da ocupagdo de um novo
territério, por meio de uma agdo impositiva. De modo habitual, uma ocupacao, ¢ motivada para
algumas finalidades predatérias de extracao e/ou povoamento. Enquanto recorte, nos interessa
mais especificamente, o processo de colonizagdo dos séculos XV e XVI, periodo que
conhecemos como Idade Moderna. Importante ressaltar que esse movimento deve ser chamado
de colonizagio e nio de descobrimento. Francisco Iglésias® (1992, p. 23) alerta sobre o uso

incorreto do vocabulo descobrimento.

A palavra descobrimento, empregada com relag@o a continentes e paises, ¢ um equivoco ¢ deve
ser evitada. S6 se descobre uma terra sem habitantes; se ela é ocupada por homens, ndo importa
em que estagio cultural se encontrem, ja existe e ndo ¢ descoberta. Apenas se estabelece seu
contato com outro povo. A expressdo descobrimento implica uma ideia imperialista, de encontro
com algo ndo conhecido; visto por outro que proclama sua existéncia, incorporando-o ao seu
dominio, passa a ser dependente.

Ora, a propria expressao descobrimento — neste caso especifico da colonizacdo das
Américas, pelos espanhois e portugueses — sinaliza o seu aspecto colonial. Ela foi usada em
larga escala no ensino da historia para as criangas, sobretudo, em seus primeiros anos escolares
nos livros didaticos®. Importante destacar ndo apenas este aspecto, mas também o fato de que a
expressdo reforcava o feito (dos espanhdis e portugueses) como um ato de bravura, dominio,

superioridade, deixando os nativos, isto €, os povos originarios, como subalternos. Nesta

perspectiva imperialista e de dominio, de fato os europeus tiveram um papel de destaque na

5 No texto “Encontro de duas culturas: América e Europa”. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/ea/a/Cy6CSJcWShQPxJDcMs76wpm/?lang=pt& format=pdf. Acesso em: 03 nov. 2021.

6 Sobre isso, consultar os textos “A representagdo do indio no livro didatico”. Disponivel em:
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/2074339/mod_resource/content/1/ARILD.pdf . Acesso em: 03 nov.
2021. E “A historia dos povos indigenas nos livros didaticos com PNLD 2011 e 2014”. Disponivel em:
https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&gq=&esrc=s&source=web&cd=&ved=2ahUKEwjWoM6hg_3zAhW-
ELkGHXspA7kQFnoECAIQAQ&url=https%3A%2F%2Fperiodicos.ufpe.br%2Frevistas%2Fcadernoscap%2Far
ticle%2Fdownload%2F14972%2F17807 &usg=AOvVaw2Wh2kGRvnGK7DI20xpcSeg



https://www.scielo.br/j/ea/a/Cy6CSJcWShQPxJDcMs76wpm/?lang=pt&format=pdf
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/2074339/mod_resource/content/1/ARILD.pdf
https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&ved=2ahUKEwjWoM6hg_3zAhW-ELkGHXspA7kQFnoECAIQAQ&url=https%3A%2F%2Fperiodicos.ufpe.br%2Frevistas%2Fcadernoscap%2Farticle%2Fdownload%2F14972%2F17807&usg=AOvVaw2Wh2kGRvnGK7Dl2OxpcSeg
https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&ved=2ahUKEwjWoM6hg_3zAhW-ELkGHXspA7kQFnoECAIQAQ&url=https%3A%2F%2Fperiodicos.ufpe.br%2Frevistas%2Fcadernoscap%2Farticle%2Fdownload%2F14972%2F17807&usg=AOvVaw2Wh2kGRvnGK7Dl2OxpcSeg
https://www.google.com/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=&ved=2ahUKEwjWoM6hg_3zAhW-ELkGHXspA7kQFnoECAIQAQ&url=https%3A%2F%2Fperiodicos.ufpe.br%2Frevistas%2Fcadernoscap%2Farticle%2Fdownload%2F14972%2F17807&usg=AOvVaw2Wh2kGRvnGK7Dl2OxpcSeg
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colonizag¢io mundo afora, como destaca J. F. de Almeida Prado’ (1956, p. 19), particularmente,

no caso das Américas e nos desafios e mistérios do além-mar.

A América foi descoberta no fim da Renascen¢a, periodo em que o homem chamado do
Ocidente, empreendia esfor¢co no sentido de desvendar os mistérios deixados pela Idade Média.
O enigma ocednico era dos mais apaixonantes, mantido, entretanto, desde a faganha de Hannon,
na densa obscuridade consequente as lutas de conquista que ensanguentavam a Europa. Coube
neste periodo renovador a uma nacao situada nos confins do continente, protegida da desordem
pelos alcantilados reinos das Espanhas, dedicar-se ao que outros era defé€so, penetrar na treva de
além Mediterraneo e revelar ao mundo o segredo dos mares.

De fato, o movimento maritimo europeu foi exitoso, no feito da colonizacdo e
exploragdo de outras terras e povos. Para fins metodologicos, ¢ possivel afirmar trés grandes
momentos da corrida colonial europeia. O primeiro ¢ liderado pela Espanha e Portugal, por
meio do Tratado de Tordesilhas, assinado em 1494, que dividia as terras entre os dois paises,
por meio de uma linha imaginaria. Os territorios a Oeste da linha ficariam com a Espanha. A
Leste, com Portugal. A ideia do tratado era organizar a colonizagdo de terras descobertas e a
descobrir, em especial, sob a 6tica do capital (NOVAIS, 2007). O tratado sofreu algumas
retificagdes ao longo dos anos e sua interpretagdo e cumprimento apresentava algumas
limitagdes, sobretudo, pela dificuldade dos cosmdgrafos em delimitar com precisao a divisdao
entre as duas coroas. Em razdo da extensao territorial, a Espanha ndo consegue se proteger das
constantes investidas portuguesas, de modo que, em 1750 o tratado foi oficialmente desfeito.
Esse primeiro movimento foi responsavel pela colonizacdo da América do Sul e Caribe. O
processo exitoso portugués e espanhol chama a atencdo de novos paises, como a Franca e a
Gra-Bretanha, que explora o Caribe e a América do Norte. Diversos autores, destacam, em
minucia, os feitos dos viajantes, como atesta Iglésias (1992, p. 23) ao falar de Bartolomeu Dias

e Fernao de Magalhaes.

Falou-se fartamente de descobrimentos realizados pelos portugueses e espanhois na costa
ocidental da Africa e em ilhas do Oceano Atlantico. E multiplicam-se as datas de revelagido de
realidades geograficas ou humanas, desde a ilha de Porto Santo, em 1418, a dezenas de outras,
bem como acidentes do litoral do continente africano. Alguns acontecimentos tiveram enorme
ressonancia, como a passagem do extremo Sul, chamada Cabo das Tormentas ou Cabo da Boa

7 Na obra “O Brasil e o colonialismo europeu”. Disponivel em:
https://bdor.sibi.ufr].br/bitstream/doc/60/1/288%20PDF%20-%200CR%20-%20RED.pdf . Acesso em: 02 nov.
2021.
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Esperanca, em 1488, por Bartolomeu Dias, desfazendo-se de uma das lendas geograficas
medievais. Ou a de Cristévao Colombo, genovés a servigo da Espanha, em 1492, com a revelagdo
do Novo Mundo ou da América. A do portugués Vasco da Gama, que chegaria & india em 1498,
agora pela via maritima. Entre 1519 e 1522 ¢ feita a primeira viagem de circunavegagao, iniciada
pelo portugués Ferndo de Magalhées ¢ concluida por Sebastian Del Carmo (IGLESIAS, 1992,
p. 23).

O segundo momento, se d4 com o envolvimento da Gra-Bretanha na exploracdo da
Africa, América do Norte e India. Se juntam a ela, Franga, Portugal e Paises Baixos. O terceiro
e ultimo movimento se deu pela exploragdo e disputa da Africa. De modo a estabelecer tal
exploragdo, foi criada a Conferéncia de Berlim, em 1884. A proposta era muito clara, regular o
Direito Internacional Colonial, isto permitiria, por exemplo, regras de navegagao entre os rios
internacionais, a liberdade comercial e critérios de ocupagdo de terra (NOVAIS, 2007). Em
outras palavras, com a Conferéncia, ficaria estipulado uma divisdo da Africa para diversos
paises europeus. Participaram deste acordo, Alemanha, Austria, Hungria, Bélgica, Dinamarca,
Espanha, Franga, Gra-Bretanha, Italia, Noruega, Paises Baixos, Portugal, Russia e Suécia, além

do Império Otomano e Estados Unidos.

Posto essa rapida explanacao sobre os feitos maritimos dos povos europeus, sobre o
processo de colonizagdo, € importante enfatizar, ao menos, duas caracteristicas. A primeira diz
respeito ao proposito da colonizagao, isto ¢, a utilizagdo impositiva na subtragdo das riquezas
das novas terras, conhecida como Novo Mundo. A prética tinha o objetivo notério de inundar
de ouro e prata os impérios. Ja a segunda, diz respeito ao choque cultural e a hostilidade

envolvida neste procedimento, submetendo ao povo nativo a condi¢do de escravidao.

A pratica de exploragdo e o acimulo de recursos naturais flertava com aquilo que viria
a ser o capitalismo. Dito de outra forma, o capitalismo movia toda a engrenagem que
movimentava o colonialismo. Andrey Ferreira® (2014, p. 255), contextualiza essa relagdo da

colonizacdo com o capitalismo. Para ele,

O colonialismo como fendmeno antecede o capitalismo enquanto sistema mundial e o
acompanha como politica em suas diferentes fases de desenvolvimento. A expansdo europeia do
século XVI tem o colonialismo como seu componente central e sdo as relagdes de produgéo e
acumulacao primitiva e demais processos historicos engendrados nesse contexto que tornaram o

8 No artigo “Colonialismo, capitalismo e segmentaridade: nacionalismo e internacionalismo na teoria e politica
anticolonial e pos-colonial”. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/se/a/LMbR7mNnPDM7CXVS5L59MKFR/?lang=pt&format=pdf. Acesso em: 02 nov.
2021
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capitalismo possivel como modo de producao. Por outro lado, o capitalismo estendeu as relagdes
coloniais sobre o espaco e as formas sociais, atualizando-a como componente estrutural de seu
proprio sistema e amplificando de forma nunca antes vista sua dimensao e significado, tornando-
o onipresente na histéria das diferentes sociedades.

Conforme destaca Ferreira (2014), o colonialismo abriu as portas para o capitalismo,
nutrindo suas raizes para uma pratica cada vez mais exploratoria e rentavel. A visdo também ¢é
compartilhada por Fernando Novais (2007, p. 02), ao conceituar o processo colonial pela forma
mercantilista. “Noutras palavras, ¢ o sistema colonial do mercantilismo que da sentido a
colonizacdo europeia”. Ainda para o autor, a pratica funcionava como um projeto norteador,
uma referéncia ao processo de colonizacdo. Tamanha era sua eficiéncia que ficou conhecido
como uma politica ultramarina das nagdes europeias. Resumindo, as coldnias serviam como
base econOmica para a metropole, uma autossuficiéncia metropolitana, conforme destaca

Novais (2007):

A politica colonial das poténcias visava, por isso, enquadrar a expanso colonizadora nos trilhos
da politica mercantilista; fazer com que as relagdes entre os dois polos do sistema (metropole-
colénia) se comportassem consoante o esquema tido como desejavel. Podemos, pois,
particularizando essa primeira descri¢do do sistema colonial, dizer que ela se apresenta como um
tipo particular de relagdes politicas, com dois elementos: um centro de decisdo (metrdpole) e
outro (colonia) subordinado, relagdes através das quais se estabelece o quadro institucional para
que a vida econdmica da metropole seja dinamizada pelas atividades coloniais (NOVAIS, 2007,
p. 08).

Vale frisar que essa condi¢do de submissao ndo era uma exclusividade apenas na esfera
da economia, na relagdo exploratdria entre metropole e colonia. A condigdo de submissao
ocorre ainda como atividade preliminar, anterior, junto aos primeiros contatos com o0s
colonizados. Essa condicdo predatoria, hostil e violenta, estd inserida, historicamente, na

cultura europeia, conforme atesta J. F. de Almeida Prado (1956, p. 10).

Rebela-se, porém, o homem contra a fatalidade. Recusa-se admitir o inelutavel, que qualifica de
injusti¢a. Giram, dai, as suas maiores paixdes, as mais longas e tirdnicas de sua vida, que o
acompanham do nascimento a morte, em torno de problema criado pela sua inteligéncia, motivo
de na Europa, desde a noite dos tempos, jorrar continuamente sangue em lutas de conquista,
processada de casa em casa, castelo a castelo, cidade a cidade, nag@o a nagéo, porfia mais tarde
desdobrada em “colonialismos”. Dai o mito da superioridade, a razdo dos esforcos para consegui-
la e a permanéncia da utopia imanente.
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A violéncia que se refere Prado (1956), especificamente, na Europa, ndo configura uma
excepcionalidade. Isto ¢, a violéncia ndo ¢ uma pratica exclusiva do continente europeu, do
povo europeu, nem tao pouco, do processo de colonizagdo junto as colonias. No entanto, isso
de forma alguma atenua o feito e nem a responsabilidade de quem a praticou. A violéncia e a
sua pratica, por consequéncia, encontram um paralelo com a propria natureza humana, fazendo,
portanto, referéncia, a historicidade social. De acordo com Bernaski e Sochodolak® (2018) a
violéncia como pratica sempre esteve inserida na cultura humana, se traduz, portanto, como um
processo historico. O que difere a pratica da coacao ¢ o seu tempo historico, isto ¢, 0 momento
em que a brutalidade ocorre. A violéncia e as inumeras praticas deste ato sinaliza como um
mecanismo de for¢a e poder. Quando falamos de sociedades antigas sem a presenca de poder
judiciario instituido — que se encarregava de criar regras e preceitos para uma boa convivéncia
e harmonia social — sacrificios, rituais e puni¢des se encarregaram da tarefa, ¢ o que observa

Bernaski e Sochodolak,

Tais mecanismos regulatorios foram construidos, nas sociedades, ditando regras e
comportamentos, que ndo poderiam ser quebrados sob o risco de puni¢des sacrificiais. Os
sacrificios eram ritualizados [...] e tinham a fungdo de apaziguar as violéncias intestinas e impedir
a explosdo de conflitos, incessantemente exorcizado pelo sacrificio de vitimas expiatorias, com
o intuito de acalmar os instintos violentos dos espectadores. Em grande medida, os sacrificios
podem ser entendidos como formas punitivas que controlavam as sociedades com o intuito de
minimizar os conflitos, delitos e crimes [...] Rituais sacrificiais transmutados podem ser
identificados de formas simbolicas em nossa sociedade, inclusive em rituais religiosos. Como
exemplo, podemos citar as celebragdes das missas da Igreja Catdlica, que relembram todo o
processo sacrificial que Cristo passou até a sua morte na cruz. Nesse ritual, o pdo representa o
corpo, ¢ o vinho, o sangue. Trata-se de um ritual expiatorio reatualizado constantemente de
maneira simbolica (2018, p.44-45).

Tracando um paralelo do periodo colonial com a violéncia ritualistica, a obra Hans

llO

Staden: Duas viagens ao Brasil'®, publicado em 1557, configura uma nota primorosa, sendo o

primeiro livro impresso a falar do Brasil. Se tornou um best-seller — traduzido para o holandés

9 No artigo “Historia da violéncia e sociedade brasileira”. Disponivel em:
https://revistaseletronicas.pucrs.br/ojs/index.php/oficinadohistoriador/article/view/24181/17068 . Acesso em 08
nov. 2021.

10 Assim a obra era apresentada: “Historia veridica e descrigdo de uma terra de selvagens, nus e cruéis
comedores de seres humanos, situada no Novo Mundo da América, desconhecida antes e depois de Jesus Cristo
nas terras de Hessen até os dois ultimos anos, visto que Hans Staden, de Homberg, em Hessen, a conheceu por
experiéncia propria, e que agora traz a publico com esta impressdo”. Consulta realizada na versao Kindle.
Acesso em: 02 nov. 2021.
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(1558), latim (1559) e flamengo (1560), além do inglés e francés — deixando os leitores

europeus do século XVI, completamente estarrecidos com os relatos de Staden.

Além disso, trata-se de um dos raros registros das primeiras incursdes ao Brasil Coldnia,
sob a ética do colonizador/explorador — Hans Staden!!, um jovem alemio de 20 e poucos anos
— e também, sobre a narrativa pormenorizada da antropofagia dos povos Tupi, praticada pela
tribo Tupinamba contra os seus rivais. Se a violéncia ¢ combatida com a introducao de uma
dose maior dela (BERNASKI e SOCHODOLAK, 2018), os Tupinamba, de certa forma, com o
intuito de neutralizar as investidas europeias, revidaram de modo peculiar, por meio do
canibalismo. Uma espécie de resposta contra o genocidio dos povos originarios no periodo

colonial.

A violéncia do processo colonial ndo pode ser compreendida apenas pela crueldade
fisica. Isto ¢, ficando restrita unicamente por meio da hostilidade ou da brutalidade em seus atos
sanguinarios. Ela se sobrepoe, vai além. Ela se expande em diferentes setores e processos. Neste
sentido, o colonial se configurou (e ainda configura) como um organismo de for¢a. Todo esse
poderio foi reverberado em distintos sentidos e profundidades, nas esferas politicas,
econdmicas, sociais, culturais e epist€émicas. De modo que, se pudéssemos simplificar a um
unico conceito ou palavra a influéncia do colonizador sobre o colonizado, certamente

poderiamos fazé-lo com a palavra pensamento, isto €, o modo de pensar colonial.

Na tentativa de se desvencilhar das praticas coloniais ou, a0 menos, de proporcionar
uma reflexdo e compreensdo profunda sobre tais feitos, surge, a partir dos anos de 1950
importantes obras. Os textos seminais, promovem duras criticas ao pensamento colonial. A
corrente epistémica pos-colonial, como se sugere, prevé um momento de ruptura das

atrocidades, um instrumento de luta frente aos dominios do colonizador para com o colonizado.

1.2. Estudos pos-coloniais

Falar de p6s-colonial ¢ adentrar em um contexto amplo. Uma ideia simplista que sugere

apenas um processo de descolonizacdo — isto €, de ruptura a colonizagdo — talvez remeta a uma

11 O feito do aventureiro também foi apresentado por meio do filme “Hans Staden”, baseado na obra original.
Produzido em 1999, dirigido por Luiz Alberto Pereira e distribuido pela RioFilme. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=aE8rz6 AzZWO8&t=4658s . Acesso em 02 nov. 2021.
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visdo superficial. Hall (2003) numa tentativa de compreender o termo — pos-colonial — se apoia
a um entendimento geral de descolonizacdo, sublinhando, dois aspectos: uma determinada
sociedade e época. Grosso modo, o termo sociedade utilizado por Hall, refere-se,
especificamente, aos povos europeus. Ja a época, remete ao longo periodo de colonizagdo

praticado pelos paises europeus, na exploragdo e conquista nas mais diversas regioes do globo.

Mas nao so6 isso. Hall (2003, p. 102) argumenta que:

O termo pods-colonial ndo se restringe a descrever uma determinada sociedade ou época. Ele relé
a “colonizagdo” como um processo global essencialmente transnacional e transcultural — e
produz uma reescrita descentrada, diaspdrica ou “global” das grandes narrativas imperiais do
passado, centradas na nac¢do. Seu valor tedrico, portanto, recai precisamente sobre sua recusa de
uma perspectiva do “aqui” e “14”, de um “entdo” e “agora”, de um “em casa” e “no estrangeiro”.

A critica apontada por Hall, j4 da dimensdo da complexidade. E importante
compreender o atravessamento de nagdes e culturas que Hall destaca. Isto €, o seu argumento
amplia o entendimento do hibridismo, fugindo de um tnico lugar ou cultura — ambas remetendo
ao continente europeu e/ou ao processo conhecido como eurocentrismo. Ele também avulta a
necessidade de uma reescrita — ndo ficando presa a uma historica unica — que,
hegemonicamente, ¢ contada sob a perspectiva do colonizador — enaltecendo assim, a expressao
descentrada, como também, a perspectiva diaspdrica. Ou seja, o entendimento do pds-colonial,
perpassa o entendimento simplorio de uma descolonizagdo. O efeito ou impacto do processo de
colonizagdo ¢ amplo e profundo. Nesse sentido, a condicdo de enfrentamento — apresentada

pelo pos-colonialismo — deve ser na mesma proporcionalidade.

Ainda na perspectiva terminologica, Salles et.al (2021), faz um oportuno apontamento.
A autora destaca duas vertentes deste termo: a primeira conhecida como estudos pos-coloniais
e a outra, apenas com a expressao pos-colonial. A primeira, faz parte de uma ampla cadeia de
estudos interdisciplinar — integrada a influéncia dos anglo-saxdes. Nesse sentido, os estudos
pos-coloniais estdo atrelados, especialmente, a uma corrente intelectual que frutificou seus
trabalhos num contexto de pds-Segunda Guerra Mundial. Como também, nos conflitos
ocorridos na Africa — contra o império francés (Guerra Colonial de Argélia, nos anos de 1950
e 1960) e nos paises que tém o portugués como idioma oficial, notadamente, Guiné-Bissau,
Angola e Mocambique (entre os anos de 1961 e 1974). Isso, revela, portanto, a conjuntura de

fala de importantes autores desta corrente epistemoldgica, como: Aimé Césaire, Frantz Fanon,
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Albert Memmi, dentre outros. Enquanto a segunda — pds-colonial — proporciona um

entendimento a respeito do processo de descolonizagdo dos paises do “Terceiro Mundo™.

Com o intuito de explorar essa corrente epistémica, o texto a partir de agora se apoia em
autores — como os elencados acima — que, dentro de suas particularidades, expressam sua
criticidade dialogando por alguns dos pontos que foram frisados, anteriormente, por Hall

(2003).

“A Europa ¢ indefensavel”. Com esta afirmacdo, o martinicano Aimé Césaire, em seu
classico livro Discurso sobre o colonialismo, publicado originalmente em 1950, expressa toda
arevolta diante das atrocidades cometidas, ao longo do processo de colonizacado e, atualmente,
colonialidade — isto €, quando se percebe processos e/ou praticas de colonizagao mesmo quando
ndo hd mais a ocupagdo do colonizador naquele territorio. Além disso, Césaire ndo poupa
criticas ao conjunto de praticas conhecida atualmente como eurocentrismo — praticas que sao
cometidas em desfavor de paises e culturas colonizadas. Os pensamentos e ideias discutidas por
Césaire, evidentemente, se apresentam anterior ao periodo tido como de fundagdo da corrente
pos-colonialista, entre os anos de 1970 e 1980. No entanto, trata-se de uma obra canone.
Quando Césaire reflete sobre a indefensabilidade da Europa — moral e espiritualmente, segundo
suas palavras (1978, p. 14) — ele antecipa e vislumbra um caminho, de muita reflexdo e
intelectualidade que, posteriormente, os estudos pos-coloniais se beneficiaria, bebendo desta
fonte. Césaire, portanto, inaugura esse percurso que seria seguido de perto, logo em seguida,
por seu ilustre e conterraneo aluno, Franz Fanon — com obras, igualmente centrais'? — sobretudo

na discussao racial —um dos pontos centrais desta tese.

Para Fanon (2022), por exemplo, o processo de colonizacdo exercido pelo continente
europeu, ¢ diretamente responsavel pela criagdo de paises e povos subdesenvolvidos. De modo
mais claro, quando Césaire aponta uma culpa imperdoéavel a Europa, Fanon nao s6 sublinha tal
afirmacao. Ele vai além. Indicando que o crescimento e a riqueza daquele continente sdo frutos
diretos dos colonizados. Para ele (2022, p. 92) “o bem-estar € o progresso da Europa foram

edificados com o suor e os cadaveres dos negros, dos arabes, dos indios e dos amarelos”. O que

12 Como Pele negra, mdscaras brancas (Peau noire, masques blancs), em 1952 — fruto de seu texto de
doutoramento — que nao foi aceito — em psiquiatria. A obra ¢ dividida em sete capitulos, e o autor nos convida,
por meio de uma analise psicologica, na compreensdo da relagdo entre o homem negro e o homem branco. E nos
faz pensar sobre a violéncia dos processos de colonizacdo e do racismo, dai a necessidade de se colocar
mascaras brancas; e também, Os condenados da terra (Les dammés de la terre), de 1961 — a obra, também
explora o universo racial, fazendo duras criticas ao capitalismo e ao processo colonialista — como uma forma de
opressdo. O livro ¢ dividido em cinco capitulos e, sem duvida, se apresenta como uma importante ferramenta de
resisténcia, desenvolvendo, inclusive, epistemologias frutiferas desta pratica.
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Fanon aponta, de modo direto, ¢ a usurpacdo completa e irrestrita — ndo sé de capital — mas
sobretudo, da cultura, do territdrio, da vida, da alma, da paz, da seguranga, do povo como um
todo. Nao ha, portanto, s6 a culpa — como expressa Césaire (1978), ha uma divida deste
continente com boa parte do mundo, dai a necessidade de uma reparagao. Como se percebe, ha

um grande alinhamento epistémico entre os dois autores.

Retomando aos pensamentos de Césaire, ainda em sua obra classica, o autor faz questao
de expressar sua opinido, por meio de famosas equacdes, como a do cristianismo=civilizagdo,
que reforcga, justamente, o peso e importancia desta obra e autor, para o pensamento pos-
colonial. Todo o processo de coloniza¢do, cometido pelos europeus, tiveram o pretexto de
estarem na verdade, salvando aquele povo e aquela cultura. Isto é, retirando-os de uma condigao
animalesca, de selvageria, tornando-os, agora, gracas a acdo benevolente deste processo de
colonizagao — travestido de uma acao crista (leia-se, catolicismo) — num povo de Deus, agora
sim, civilizados. Por fim, uma ultima passagem para reflexdo da obra e de seu pensamento, ¢
quando Césaire, de algum modo, coloca na balanga a atrocidade do nazismo praticado e
comandado por Hitler. Para ele, antes do sofrimento sentido com o regime nazista, aqueles
mesmos europeus, se calaram, foram cumplices — de outras selvagerias. A ideia passada ¢ de
que, quando a violéncia ocorre em seu continente, com o seu povo, a dor ¢ dilacerante —

diferente, portanto, da outra dor, aquela sentida pelos outros.

Sobre isso, Césaire (1978, p. 18) diz:

As pessoas espantam-se, indignam-se. Dizem: “Como é curioso! Ora! E o nazismo, isso passa!”
E aguardam e esperam; e calam em si proprias a verdade — que ¢ uma barbarie, mas a barbarie
suprema, a que coroa, a que resume a quotidianidade das barbaries; que é o nazismo, sim, mas
que antes de serem as suas vitimas, foram os cimplices; que o toleraram, esse mesmo nazismo,
antes de o sofrer, absolveram-no, fecharam-lhe os olhos, legitimaram-no, porque até ai s se
tinha aplicado a povos ndo europeus; que o cultivaram, sdo responsaveis por ele, e que ele brota,
rompe, goteja, antes de submergir nas suas aguas avermelhadas de todas as fissuras da
civilizagdo ocidental e crista.

A dura critica feita por Césaire, aos proprios europeus — agora na condi¢ao de vitima —
poe em xeque a brutalidade praticada de outrora. O que faz refletir ndo € s6 a questdo da
violéncia ou do preconceito. Mas sim, o aspecto de quem esté sofrendo. Dai a critica ao povo
europeu — que sempre se calou — diante das atrocidades (seculares) cometidas contra os nao

europeus, isto €, os outros.
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Um outro autor que merece destaque, ainda enquanto estudos e pensamentos — por assim
dizer — embrionarios aos estudos pds-coloniais, ¢ do autor Albert Memmi. Nascido na Tunisia
em 1921, obteve, posteriormente, na década de 1950, cidadania francesa. Sua obra de destaque,
¢ Retrato do colonizado precedido de retrato do colonizador, publicada em 1957. Logo no
inicio da obra, Memmi (20007, p. 13) ja esclarece um dos intuitos de sua obra: “realizei este
inventario sobre a condi¢do do colonizado primeiramente para compreender a mim mesmo ¢
identificar meu lugar entre os outros homens”. Os outros homens aqui — evidentemente — faz
referéncia aos colonizadores. Essa passagem de Memmi, elucida a semelhanga em que, os trés
autores — Césaire, Fanon e Memmi — e suas obras, de alguma forma, se posicionam — enquanto
local de fala — na condi¢ao de colonizados — isto €, reforcam o sentimento de que sofreram,

diretamente, algum tipo de represaria, preconceito ou violéncia.

De volta a obra de Memmi, a obra se apresenta, revelando, como antecipa o titulo, os
dois lados do processo: inicialmente o lado do colonizador e, depois, o lado do colonizado. De
inicio, o autor contextualiza o sentido da viagem colonial e com isso, elabora tragos
caracteristicos do colonizador. Ora, o sentido — longe de remeter a uma aventura, alias, aventura
esta que ¢€ satirizada pelo autor — o que move o interesse ¢ o desejo do colonizador € a facilidade
— expressdo cunhada pelo autor, fazendo referéncia ou alusdo as benfeitorias financeiras
conseguidas nas coldnias, leia-se, /ucro. — “la ganha-se mais, gasta-se menos” (p. 38). Somado
ao lucro, Memmi esclarece mais duas caracteristicas que sdo fundamentais para o colonizador:

privilégio e a usurpagao.

A primeira qualidade, designada pelo autor por privilégio é por reconhecer essa
condicdo ao se deparar como o colonizado — essa validagdo, ocorre de um modo bastante claro
e pratico: basta um olhar comparativo entre ambos. Albert Memmi (2007, p. 45) explica esse

processo comparativo, dizendo que:

[...] o privilégio € relativo: em maior ou menor grau, todo colonizador € privilegiado, na medida
em que o € comparativamente ao colonizado, e em detrimento dele. Se os privilégios dos
poderosos da colonizagdo sdo espantosos, os reduzidos privilégios do pequeno colonizador,
mesmo o menos deles, sdo inimeros. Cada gesto de sua vida cotidiana o pde em relagdo com o
colonizado, e a cada gesto ele se beneficia de reconhecida vantagem. Ele se vé em dificuldades
com as leis? A policia e até mesmo a justiga serdo mais clementes em relacéo a ele. Precisa dos
servigos da administracdo? Ela o atormentard menos, abreviando-lhe as formalidades,
reservando-lhe um guiché em que os postulantes serdo em menor nlimero € a espera menos
longa. Procura emprego? Precisa prestar concurso? Vagas e postos lhe serdo antecipadamente
reservados; os exames serdo realizados em sua lingua, proporcionando dificuldades
eliminatdrias para o colonizado. Estara ele tdo cego ou ofuscado que jamais conseguira ver que,
em condigOes objetivas iguais, classe econdmica e mérito iguais, estd sempre em vantagem?
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Como ¢ que ele ndo olharia para o lado, de vez em quando, para ver todos os colonizados, por
vezes antigos condiscipulos ou confrades, tdo distanciados?

O panorama explicitado por Memmi, da conta de compreender as diversas
ramificagcdes e extensdes a inteira disposi¢do do colonizador. As facilidades ou privilégios —
para ficar dentro da expressao usada pelo autor — parecem ndo cessar e dao conta de aspectos
importantes, como também, da trivialidade do cotidiano. Trazendo a tona, inclusive, a questao
da meritocracia. Por fim, um ultimo atributo cunhado ao colonizador, de acordo com Memmi €
a usurpagdo — que se trata de um privilégio maior, de uma dupla ilegitimidade. Uma vez que
ele chega em territorio alheio, se ocupa do espaco do outro (do habitante local, chamado agora
de colonizado), altera-se as regras em seu proprio beneficio — outorgando-lhe — ainda mais
privilégios. Portanto, conclui Memmi (2007, p. 42) “¢ um privilegiado e um privilegiado nao

legitimo, isto &, um usurpador”.

As caracteristicas creditadas ao colonizador, de certa forma, imprimem — enquanto
predicados — descréditos ao colonizado. Ha, portanto, uma correlagdo. Isto ¢, “a existéncia do
colonizador demanda e impde uma imagem do colonizado” (2007, p. 117). De modo pratico, a
estratégica colonial opera assim: ao acusar ou rotular o colonizado de preguicoso, isso legitima
o colonizador, a pagar um baixo salario. Ou ainda, considera-se — por parte do colonizador — ao
colonizado uma sub capacidade intelectual, desta forma, isso autoriza e legitima, cargos ou
fungdes de lideranga, com o pretexto de que isso € feito para melhor conduzir ou proteger os
colonizados. Como se percebe, os escritos de Memmi (2007) operam no sentido de explicitar a

correlagdo entre colonizador e colonizado.

Mencionado estd rapida paisagem, a escolha por trazer — Césaire, Fanon e Memmi —
numa espécie de preambulo ou de resgaste as raizes pods-coloniais, se dd, ndo so6 por
compreender e reconhecer a importancia intelectual de suas obras para esta corrente
epistemoldgica — como também para a presente pesquisa — mas acima de tudo, pelo pensamento
visiondrio e tao necessario na contemporaneidade. As obras t€m em comum, também, o periodo
de fala — dos anos de 1950 — e passados mais de setenta anos, se mostram atuais, com um
absoluto frescor. Além disso, os pensamentos traduzem — com bastante entusiasmo e energia —
a critica imposta ao processo de colonizacdo — sempre acoplado ao preconceito, a violéncia e a
selvageria dos colonizadores. Seus escritos, saidos de “zonas periféricas” oportunizaram

acessos a importantes instituicdes europeias e estadunidenses e, com isso, ampliaram o alcance
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de suas ideias — atrelados a uma singular condi¢c@o fronteirica — os textos se tornaram ainda

mais solidos.

Neste sentido, se faz util reconhecer a contribui¢do destes — e outros — autores. Os
estudos pos-coloniais — com eles — ganharam uma importante envergadura. Suas ideias foram
e sdo essenciais para uma compreensao mais critica e profunda sobre o processo de colonizagao
e de colonialidade — ainda em voga em diversos territorios. Dai a necessidade de externar e

ampliar, cada vez mais, tais pensamentos.

Conforme se apresenta, a teoria pds-colonial emerge na tentativa de refletir,
compreender e combater, justamente os efeitos deste tipo de investida colonial, isto &,
atualmente, por exemplo, frente aos poderes econdmico, politico, cultural — e até cientifico.
Young (2022) acrescenta que o termo “pos-colonialismo” comegou a ser aplicado nos anos de
1990 e seus estudos representam perspectivas criticas e/ou de resisténcia ao colonialismo, ou
as atitudes coloniais. Em outras palavras, o que se propde ¢ um debate cultural, onde os
pensadores, especialmente, de paises e/ou regides periféricas desenvolveram criticas frente as

formas culturais do sistema colonial.

Dito de outra forma, os estudos pos-coloniais partem do pressuposto da construgdo de
uma nova forma de pensamento, abrindo mado de considerar o conhecimento eurocéntrico como
universal, isto ¢, como uma histéria unica. Desta forma, apoia-se na validagdao de outros
epistemas, sobretudo, os mais periféricos. Em suma, busca-se um rompimento com a visao

limitada de mundo, amplamente conhecida como uma visdo eurocéntrica.

Mas nao s6 isso. Young (2022, posicao 134) assegura que:

A preocupacio [dos estudos] se voltou para a necessidade continua de se combater os residuos
sociais, culturais e politicos das atitudes ou praticas institucionais que perduram no presente,
especialmente aquelas que exibem suposi¢des racistas que remontam as perspectivas coloniais.
Os pensadores anticoloniais sempre insistiram que a descolonizagdo tinha que comegar nao tanto
pelos colonizadores, mas pelos povos colonizados. Estes deviam buscar se descolonizar
mentalmente das formas pelas quais haviam sido ensinados a ver as coisas, oriundas da
perspectiva dos colonizadores.

Ou seja, as agdes de resisténcia e luta — conforme destaca Young (2022), sugerem a
necessidade, cada vez maior, de engajamento e envolvimento da propria sociedade. Desta
forma, todo e qualquer ato — seja ele social, politico, econdmico, cultural, epistémico etc. — se

apresentam como acdes e/ou pensamentos descolonizadores.
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Na contemporaneidade, estudos seminais podem ser verificados por estudiosos de fora
da hegemonia europeia. Isto ¢, formados por intelectuais de paises chamados de terceiro mundo.
Sao representantes deste grupo, além de Homi Bhabha, Edward Said e Gayatri Chakravorty
Spivak. Além do interesse pelo tema, eles tém em comum também, o fato de serem origindrios
de paises periféricos (distantes do centro europeu), € por ocuparem lugares de prestigio em
universidades estadunidenses e/ou europeias. Bhabha considera, as caracteristicas de autores da
diaspora — marcadas por historias de desenraizamento e reterritorializagdes — como

preponderantes a critica pos-colonial.

O pensador, critico cultural e um dos grandes expoentes dos estudos pos-coloniais,
Homi Bhabha, em entrevista'®> para 30° Bienal de Sdo Paulo, em 2012, afirmou que “nds
precisamos do pds-colonialismo para nos mostrar a experiéncia completa de descolonizagao™.
Grosso modo, a pequena frase do intelectual indo-britanico remete a necessidade de contestagao

frente a dominagao colonial. Dai, portanto, a necessidade do pds-colonialismo.

Bhabha reuniu uma série de textos e artigos — publicados nos anos 1980 e 1990 —
publicando, em 1994, a obra O local da Cultura. A obra dialoga fortemente com o a identidade
e 0 pensamento poés-colonial, sobretudo, nos capitulos dois, trés e quatro. Para o critico literario,
0 pos-colonialismo pretende ser um contradiscurso frente a dominagdo colonial. Em sua visao

(1998, p. 111),

O objetivo do discurso colonial é apresentar o colonizado como uma popula¢do de tipos
degenerados com base na origem racial de modo a justificar a conquista e estabelecer sistemas
de administragdo e instrugdo. Apesar do jogo de poder no interior do discurso colonial ¢ das
posicionalidades deslizantes de seus sujeitos (por exemplo, os efeitos de classe, género,
ideologia, formagdes sociais diferentes, sistemas diversos de colonizag@o, ¢ assim por diante),
estou me referindo a uma forma de governamentalidade que, ao delimitar uma “nagao-sujeita”,
apropria, dirige, domina suas varias esferas de atividade. Portanto, apesar do “jogo” no sistema
colonial que ¢ crucial para seu exercicio de poder, o discurso colonial produz o colonizado como
uma realidade social que ¢ a0 mesmo tempo um “outro” e ainda assim inteiramente apreensivel
e visivel.

Diferente do que sugere o titulo, a discussdo da obra promove justamente a ampliagao

destes lugares da cultura. Isto ¢, ela ndo € pertencente a um unico lugar. E mais, a proposta

13 Entrevista ocorrida na 30° Bienal de S3o Paulo, intitulada “A iminéncia das poéticas”. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=ym2dPYqlvmA . Acesso em: 20 jun. 2023.
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reside, justamente, em considerar a hibridizagdo das culturas, esse entre-lugar fronteirico

(p.27).

O trabalho fronteirico da cultura exige um encontro com “o novo” que ndo seja parte do
continuum do passado e presente. Ele cria uma ideia do novo como ato insurgente de traducao
cultural. Essa arte ndo apenas retoma o passado como causa social ou precedente estético; ela
renova o passado, refigurando-o como um “entre-lugar” contingente, que inova e interrompe a
atuacdo do presente. O “passado-presente” torna-se parte da necessidade, e ndo da nostalgia, de
viver.

Vale dizer que, Bhabha considera a fronteira, ndo como algo existente para separar duas
coisas, como uma linha que atua dividindo duas culturas, por exemplo. Em sua visdo, o aspecto
fronteirigo existe com o intuito de promover um hibridismo, isto é, onde as diferengas culturais
serdo articuladas. Dai surge a expressao cunhada por ele de entre-lugar — como um local

privilegiado para esta produc¢ao cultural.

A também indiana, Gayatri Spivak ¢é autora de outro importante livro para o pensamento
pos-colonial. Sua obra Pode o subalterno falar?, de 1985, como sugere o titulo, evoca uma
critica pontual sobre a condi¢do de fala epistémica para os sujeitos subalternos — de territorios
coloniais — distantes, portanto, do contorno europeu. A proposta reside na tentativa de explicar
e compreender os mais amplos e variados saberes mundanos — por uma oOtica diferente daquela
enveredada pelos europeus. Para a autora (2010, p. 12), o subalterno pertence “as camadas mais
baixas da sociedade constituidas pelos modos especificos de exclusdo dos mercados, da
representacao da politica legal, e da possibilidade de se tornarem membros plenos no estrato

social dominante”.

Um outro importante conceito trazido por Spivak ¢ justamente aquele atrelado a
condig¢do de subalterno no que diz respeito a producao dos saberes. Ha, portanto, uma violéncia
epistémica, que tenta calar, silenciar, neutralizar todo e qualquer pensamento advindo do
subalterno, discussao que autora langa no segundo capitulo, se apropriando de um didlogo com
Foucault. Ainda se apropriando com o conceito de subalterno, a autora enverada, agora, para a
condi¢do da mulher, especialmente, a “pobre e negra” — como uma categoria ainda mais

profunda dentro deste abismo da subalternidade, como explica a autora (2010, p. 85).

A questdo da mulher parece ser a mais problematica nesse contexto. Evidentemente, se vocé €
pobre, negra e mulher, estd envolvida de trés maneiras. Se, no entanto, essa formulagdo ¢
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deslocada do contexto do Primeiro Mundo para o contexto pds-colonial (que ndo ¢ idéntico ao
do Terceiro Mundo), a condigdo de ser “negra” ou “de cor” perde o significado persuasivo. A
estratificacdo necessaria da constitui¢do do sujeito colonial na primeira fase do imperialismo
capitalista torna a categoria “cor” inutil como um significante emancipatorio.

Como articula Spivak, essa triade — mulher, pobre e negra — possui um envolvimento
ainda mais amplo nesta problematica. No entanto, para ela, a condi¢ao de cor — de certo modo
— jé esta implicita no contexto pds-colonial. Dando continuidade ao pensamento pos-colonial,

¢ a vez de conhecer a contribui¢dao do professor palestino-estadunidense, Edward Said.

Edward Wadie Said, em 1978, apresenta uma das obras mais conhecidas desta corrente
epistémica. O livro Orientalismo ganhou enorme repercussao, sobretudo nos anos de 1980 e
1990. Na obra, Said promove uma discussao interpretativa da imagem do “Oriente” — entendida
ndo apenas como um espago geografico ou territorial, mas sim, por meio de seus saberes. A
ideia ¢ de desmistificar e desnaturalizar a visdo ocidentalizada (invengao europeia, sobretudo
francesa e britanica) e imaginativa, excluindo, portanto, a compreensao limitada e erronea como
o Oriente sendo algo menor, inferior e até, exodtico. Said (1990, 13) explicita essa visdo onirica
como sendo um “lugar de romance, seres exoticos, de memorias e paisagens obsessivas, de
experiéncias notaveis”. O autor apresenta a caracterizag¢do do oriental como o diferente, o outro
—em comparativo com o ocidental europeu. De um lado se t€ém o ocidental — civilizado, branco

e racional; do outro, o oriental — selvagem, ndo branco e emotivo.

Segundo Robert Youg (2022, posi¢do 108), a contribui¢do da obra de Said,

[...] estimulou uma gama de diferentes escritores, académicos, ativistas a formular estratégias
sobre a melhor maneira de mudar, “descolonizar” as formas dominantes nas quais relagdes entre
os povos ocidentais e ndo ocidentais, suas culturas e seus mundos, sdo vistos ¢ valorizados [...]
quando os ocidentais olham para o mundo néo ocidental, o que eles frequentemente veem ¢ mais
uma imagem espelho de suas proprias suposi¢des do que esta 14, ou de como as pessoas fora do
Ocidente realmente sentem e percebem a si mesmas.

Importante ressaltar o entendimento de uma teoria vasta. Ou seja, a teoria se apoia numa
corrente epistémica mais ampla e diversa. Nesse sentido, Inocéncia Mata, no artigo Estudos

pés-coloniais'®, argumenta que ndo se pode afirmar a existéncia de uma teoria pos-colonial.

4 Disponivel em:
https://www 1 .pucminas.br/imagedb/documento/DOC_DSC_NOME_ARQUI20161026130823.pdf . Acesso em:
10 out. 2021.
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Justamente pela exploracdo de diversas epistemas. No entanto, Mata pontua que ha

proximidades de interesses investigativos. Para a autora (2014, p. 30),

[...] o que parece aproximar as varias percepgoes, perspectivas e insights deste campo de estudos
¢ a construcdo de epistemologias que apontam para outros paradigmas metodologicos — que
potenciam outras formas de racionalidade, racionalidades alternativas, outras epistemologias, do
Sul'®, por exemplo — diferentes dos “classicos” na andlise cultural e literaria. Decorre desta
reflexdo a consideracdo de que porventura a mais importante mudanca a assinalar ¢ a atencao a
analise das relagdes de poder, nas diversas areas da atividade social, caracterizada pela diferenca:
étnica, de raga, de classe, de género, de orientagdo sexual...

O que Mata (2014) descreve, resume bem a constru¢do do pensamento pds-colonial. E
mais, avang¢a na necessidade de um dialogo estruturado, (re)considerando novos saberes, novas
abordagens, descontruindo hegemonias, desmistificando poderes — atingindo diretamente em
desfavor da pratica do eurocentrismo. Pressupde dai a necessidade de se estabelecer uma
geocritica a este poder colonial, numa tentativa de neutralizar seus efeitos, ampliando assim, a

participagdo dos tais paises periféricos — entendido como uma geografia subalterna.

De modo a compreender, com mais profundidade, como funciona a logica colonial —
especialmente por meio da colonizagdo e da colonialidade, o proximo topico se debruca nesta
investigacdo pormenorizada, resgatando aspectos e caracteristicas deste processo. Importante
frisar também, a contribui¢cdo complementar do pensamento decolonial, enquanto uma corrente
epistémica mais atual, contemporanea. Ela opera numa geografia recortada na América Latina,

trazendo autores preocupados em compreender este processo sob a 6tica do Sul global.

1.3. O pensamento colonial

O axioma colonial e, portanto, europeu — espalhado mundo afora — inaugura uma
complexa estrutura que funciona como um modus operandi, uma espécie de legitimidade ao
pensamento, ditando literalmente as regras do jogo. A premissa parte da ideia de uma ciéncia
neutra e universal, quando na verdade, refere-se a uma compreensao monolitica e limitada,
ancorada no pensamento eurocéntrico € na modernidade. De certo modo, essa visdo

eurocéntrica se apresenta, com muita naturalidade, passando a ideia de que, o que ha de melhor,

15 Uma referéncia clara a obra “Epistemologias do Sul”, de Boaventura de Sousa Santos e Maria Paula Meneses.
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no mundo, vem de 14, da Europa. Essa superioridade se reflete em varios campos, como:
epistemologicos, culturais, sociais, politicos, econdmicos etc. A propria histéria também ¢
sucumbida e reduzida a visdao eurocéntrica. Acontecimentos historicos, distante desta visao, sdo
ilustradas como na passagem do historiador Hugh Trevor-Roper, que chamou, em 1965, de
"movimentos insignificantes de tribos barbaras em cantos pitorescos mas irrelevantes do globo"
(SHOHAT e STAM, 2006, p. 20). Isto &, s6 reforca a ideia totalmente periférica, sem
importancia, nao digna de registro, fadada ao esquecimento. Alids, os autores Ella Shohat e
Robert Stam, na obra Critica da imagem eurocéntrica (2006) oferecem um panorama
importante sobre o movimento eurocéntrico, justificando assim, a pratica do colonialismo e,

posteriormente, da colonialidade. Para eles,

O eurocentrismo, assim como a perspectiva renascentista na pintura, olha para o mundo a partir
de um unico ponto de vista privilegiado. Seu mapa baseia-se numa cartografia que centraliza e
aumenta a Europa, enquanto literalmente "diminui" a Africa. O "Oriente" ¢ dividido em
"Préximo", "Médio" e "Distante" numa divisdo que faz da Europa o arbitro das avaliagdes
espaciais, assim como a escolha do meridiano de Greenwich fizera da Inglaterra o centro
regulador das medidas temporais. O eurocentrismo bifurca o mundo em "Ocidente e o resto" e
organiza a linguagem do dia-a-dia em hierarquias binarias que implicitamente favorecem a
Europa: nossas nagdes, as tribos deles; nossas religides, as supersti¢cdes deles; nossa cultura, o
folclore deles; nossa arte, o artesanato deles; nossas manifestacdes, os tumultos deles; nossa
defesa, o terrorismo deles (SHOHAT e STAM, 2006, p. 21).

A obra, apesar de direcionar um cuidado maior para o aspecto imagético — tema central
desta pesquisa, por meio do cinema de John Akomfrah — se encarrega também, de ofertar ao
leitor, uma perspectiva bastante frutifera sobre o percurso natural que a visdo eurocéntrica e
ocidental, conquistou no mundo, desconsiderando assim, outras perspectivas culturais ou
multiculturais - como preferem os autores. "Na nossa opinido, o pensamento eurocéntrico esta
longe de ser representativo de um mundo que hd muito tempo ¢ multicultural" (SHOHAT e

STAM, 2006, p. 25).

Um conceito chave que exemplifica a ideia do pensamento eurocéntrico e do
cientificismo ¢ a conhecida expressdo do filésofo francés Descartes. Formulada em 1637,
“penso, logo existo” aponta, de imediato, para um pensamento universal, excluindo-se,
portanto, qualquer perspectiva geopolitica. E mais, o “eu” que pensa, enquanto um sujeito
oculto na expressdo, faz alusdo ao homem europeu. Portanto, temos o homem europeu que

pensa e produz conhecimento. Tal juizo — o de pensar e produzir conhecimento — trata-se de
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uma peculiaridade deste homem europeu. Desta forma, compreende-se que os outros homens —

distantes do territorio europeu — ndo pensam.

Nao obstante, além de ndo pensarem, o que € pior, eles deixam de existir — seguindo,
evidentemente, o Discurso do Método de Descartes (2001). [...] o privilégio do conhecimento
de uns tem como coroldrio a negagdo do conhecimento de outros, da mesma forma que a
afirmacdo da existéncia de uns tem como lado oculto a negacio do direito a vida de outros'®. A
nao existéncia € o amago da teoria colonial. Se torna emblematico porque, através dela, ha esse
silenciamento, a ocultacdo, a inexisténcia de outros povos, de outras culturas, de outros saberes.

Em suma, esse € o conceito conhecido como colonialismo.

Inserido neste processo, a matriz colonial de poder (MCP), definida por Quijano (2000),
se acentua como uma pratica de controle extremo. Enquanto formagdo original, a matriz era
composta por quatro elementos que se relacionavam: a) controle da economia; b) da autoridade;
c¢) do género e da sexualidade; d) do conhecimento e da subjetividade. Conforme se observa,
deter dominio e controle sobre tais esferas, significaria um controle absoluto e extenso. Essa
(longa) duragdo estd ancorada com o conceito da colonialidade. Mignolo (2016, pag. 05)
ressalta a influéncia teoldégica na MCP, como um fundamento historico, pois o que diferenciava
um cristdo ou judeu era o seu sangue, na visdo religiosa. Mais adiante, “o sangue como
marcador de raca, foi transferido para a pele e a teologia foi deslocada pela filosofia e pela
ciéncia”. Desta forma, tinhamos defini¢des claras sobre como a MCP operava. Uma geopolitica
delimitada ao continente europeu e também uma corpo-politica (MIGNOLO, 2016), constituida

como norma por: cristdos, homens europeus, brancos e heterossexuais.

Em sintese, através da colonialidade de poder, se tinha um padrao de dominagao global.

Quintero (2019), observa dois eixos centrais desta operacao:

De um lado, a organizacdo de um profundo sistema de dominagdo cultural que controlara a
producdo e a reproducdo de subjetividades sob a égide do eurocentrismo e da racionalidade
moderna, baseado na classificag@o hierarquica da populagdo mundial. De outro, a conformagao
de um sistema de exploracdo social e global que articulara todas as formas conhecidas e vigentes
de controle do trabalho sob a hegemonia exclusiva do capital. Nesse sentido, a colonialidade do
poder, tal como foi conceitualizada por Quijano, ¢ a chave analitica que permite visualizar o

16 No livro “Decolonialidade e pensamento afrodiaspdérico”, posigdo 162 de 881, versido Kindle. Acesso em: 06
nov. 2021.
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espago de confluéncia entre a modernidade e o capitalismo, bem como o campo formado por
essa associagio estrutural (QUINTERO, FIGUEIRA e ELIZALDE'", 2019, p. 06).

Conforme ¢ destacado, essa superioridade social — classificatoria e hierdrquica —
reproduzem processos, baseadas na ideia de um mundo eurocéntrico. Com isso, padronizagdes
e exclusoes sao criadas e aperfeicoadas por essa visdo eurocéntrica. Outro fator que corrobora
e intensifica, ¢ a modernidade. Ou seja, os processos e fluxos da modernidade, na perspectiva
de alavancar o desenvolvimento social — especialmente representada pelos fatores econdmicos
e epistemologicos — carregaram consigo, esse lado obscuro, conforme destacam Quijano (2000)

e Mignolo (2017), por exemplo. Portanto, a modernidade cobrou o seu preco e ele foi alto.

Lemos (2019)'® afirma que a modernidade estd ancorada em dois grandes pilares. O
primeiro na tentativa de dar uma explicacdo racional e ldgica para os principios cientificos, num
progresso social. O segundo, na consolidacdo do modo de producdo, dai a sua relagdo com o
capitalismo, numa exploragdo demasiada, buscando cada vez mais, o lucro. Visdo que ¢
compartilhada também pela historiadora Karen Armostrong (apud MIGNOLO, 2017), que
destaca igualmente, a influéncia no campo econdmico e epistémico. Na economia a pratica
permitiria, por exemplo, uma reproducao indefinida de recursos, o que se associa com o
colonialismo. Ja na esfera epistémica, se evoca o periodo do Renascimento europeu — como
uma revolugdo cientifica. Em suma, tanto ela, quanto Lemos (2019), atestam o discurso
progressista da modernidade, ancorado no novo tipo econdmico — por meio do capitalismo — e

também nas transformagdes de ordem cientifica e epistemoldgica.

Mignolo (2017)!° complementa, ainda, ao afirmar que a modernidade estd ligada,
também, aos processos e fatores politicos e frisa — igual os outros dois autores — a ordem
econdmica. Isso porque, antes do processo de colonizacdo, o mundo apresentava uma
configura¢do econdmica e politica bastante diferente. Em 1500 o mundo era policéntrico e ndo

capitalista; ja no século XXI, o mundo esta interconectado e capitalista. Sobre o reflexo brutal

17 No texto “Uma breve historia dos estudos decoloniais”. Disponivel em:
https://masp.org.br/uploads/temp/temp-QE1LhobgtE4MbKZhc8Jv.pdf . Acesso em: 11 nov. 2021.

18 Na obra “Modernidade e Colonialidade: uma critica ao discurso cientifico hegeménico”. Versdo Kindle.
Acesso em: 02 out. 2021

19 No texto “Colonialidade: o lado mais escuro da modernidade”. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/rbesoc/a/mKwONPrx5Zr3yrMjh 7tCZVk/?lang=pt&format=pdf . Acesso em: 10 ago.
2021.
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da mudanga ocasionada pela modernidade, Lemos (2019) contextualiza tais mudancas,

destacando alteragdes imediatas.

Em termos gerais, para a cultura ocidental, a modernidade foi compreendida como uma formagao
socio historica, iniciada na Europa a partir do fim do século XVII, que se tornou mundial em sua
abrangéncia. Suas consequéncias gerais foram: a secularizag@o do Estado e a burocratizagéo de
suas praticas, mediante o declinio da Igreja Catolica enquanto institui¢do dominante; o
fortalecimento da sociedade industrial e o intenso crescimento dos centros urbanos; a
urbanizacao, por sua vez, ampliou as relagdes sociais e o ritmo de vida foi acelerado, muito em
func¢do da multiplicagdo dos meios de transporte; o aparecimento de uma cultura de massas
destinada ao consumo excessivo, potencializada pela proliferacdo de tecnologias da informagao
e midias eletronicas que disseminam valores padronizados (LEMOS, 2019, posi¢do 667).

Nao obstante, disfarcado como aspecto positivo — leia-se, modernidade — o discurso
colonial inaugura um padrdo, uma matriz que determina hierarquias em diversos aspectos.
Inicialmente na esfera territorial, se apropriando de suas terras e riquezas; depois no campo
racial, legitimando uma superioridade racial — branquitude — em decorréncia a outras; no campo
cientifico, cultural e epistemoldgico, ignorando todo e qualquer saber destoante da visdo de
mundo eurocéntrica, desconsiderando, portanto, os saberes locais e as culturas nativas, tidas

como subalternas.

Em suma, existiu uma grande transformacdo que apresenta reflexos em outras areas,
como Quijano (2000) destaca, dizendo que a modernidade se torna um proprio desdobramento
da propria colonialidade. Sem colonialidade ndo haveria modernidade e sem modernidade, ndo
haveria colonialidade. Dai a expressao destacada por Mignolo (2017), que “a modernidade ¢ o

lado mais escuro da colonialidade”.

Seguindo com as ideias de Quijano (2000) o conceito — colonialidade — foi trazido pelo
autor no final de 1980 — e faz referéncia direta ao colonialismo. No entanto, ¢ importante
compreender que ndo s3o0 a mesma coisa, trata-se de conceitos divergentes. Destarte, a ideia da
colonialidade parte do conceito inicial colonialismo, que € entendido enquanto uma pratica
impositiva, seja na apropriacao da terra, de sua riqueza e de seu povo; seja na imposi¢ao
cultural, do saber, da crenca, dos costumes do invasor, isto €, do colonizador. No entanto, esse
processo ¢ limitado, apresenta uma finitude que ocorre justamente com o término da
colonizagdo — por meio da sua independéncia ou da descolonizagdo. Ou seja, a pratica

imperialista, deixaria de existir, cessando assim, o colonialismo. Ponto.
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Porém, ja com a colonialidade o processo se estende, o rompimento desta matriz
colonial de poder (MCP) ndo ocorre. As praticas de usurpacdo e controle se mantém. Desta
forma, a colonialidade transcende, perpassa ao colonialismo. Como vimos, 0s conceitos se
diferem enquanto lapso temporal, na continuidade ou ndo da exploragdo — em diferentes areas
— por parte do colonizador. Se apropriando das ideias do socidlogo peruano, Mignolo (2017, p.

02), complementa ao dizer que:

A colonialidade nomeia a l6gica subjacente da fundag@o e do desdobramento da civilizagdo
ocidental desde o Renascimento até hoje, da qual colonialismos histéricos tém sido uma
dimensdo constituinte, embora minimizada. O conceito como emprego aqui, ¢ pelo coletivo
modernidade/colonialidade, ndo pretende ser um conceito totalitario, mas um conceito que
especifica um projeto particular: o da ideia de modernidade e do seu lado constitutivo e mais
escuro, a colonialidade, que surgiu com a historias das invasdes européias de Abya Yala,
Tawantinsuyu ¢ Anahuac, com a formagdo das Américas ¢ do Caribe ¢ o trafico macigo de
africanos escravizados. A colonialidade ja é um conceito “descolonial”, e projetos descoloniais
podem ser tragados do século X VI ao século XVIIL. E, por ultimo, a colonialidade (por exemplo,
el patron colonial de poder, a matriz colonial de poder — MCP) ¢ assumidamente a resposta
especifica a globalizagdo e ao pensamento linear global, que surgiram dentro das historias e
sensibilidades da América do Sul e Caribe.

A imposi¢do de uma cultura dominante, neste caso, a colonizadora, se manifesta com o
objetivo de apagar, silenciar, destruir a cultura local, a cultura colonizada. Isso se expressa de
modo profundo, logo nos primeiros contatos com o0s povos originarios. Seja num inocente
escambo, na troca de bugigangas e artefatos a custa de trabalho; ou na imposi¢ao de uma crenca
religiosa. Neste caso, a colonizagdo do pensamento aqui, pode ser exemplificada pela imposicao

religiosa, conforme destaca Prado (1956, p. 22):

A foérmula colonizadora pouco variou através dos séculos. Formaram-se as suas diretrizes pela
acdo dos mesmos fatores de guerra e de conquista. De modo geral sempre partiu de chefia
discricionaria, bafejo da metropole, e nas nagdes de crenga religiosa unitaria, como as da
peninsula ibérica, de normas impostas pela crenga por meio de seus pastores. A conquista
ultramarina intentada pela coroa lusa decorreu sob o0 mesmo lema a encabecar a promulgacdo
das capitanias por D. Jodo III, “Considerando quanto he servigo de Deus... ser a minha terra e
costa do Brasil mais povoada do que athe agora foy, assim pera nella haver de celebrar o culto e
officios divinos, e se exaltar a nossa sancta fée catholica com trazer e provocar a ella os naturaes
da ditta terra infieis e idolatras”.

Em outras palavras, tudo que fosse divergente da visdo eurocéntrica ndo tinha valor,

seria, portanto, desprezado, limado da histdria. Esse € o principio colonizador, ignorar toda e
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qualquer cultura local, impondo assim, uma conversao obrigatoria aos costumes do colonizado
para os do colonizador. Percebe-se, portanto, uma alteracdo dréstica do status quo histdrico,

cultural e social, isto ¢, do seu modo de ser, agir e pensar. Para Sales (2019),

A suposta universidade tenta arrasar consigo todos os saberes e culturas locais, ancestrais,
comunitarias e ndo-industriais, ligadas aos antigos povos originarios ou as comunidades
periféricas do mundo contemporaneo, erguendo um significativo epistemicidio (SOUSA
SANTOS, 2009) de forma sistematica e organizada. (SALES; CUNHA; LEROUX, 2019, p. 11).

Afirmar isso é negar toda e qualquer experiéncia social, que em sua praxis, gera
conhecimento e, como tal, produz epistemologias. Isto ¢, a pratica das relacdes e experiéncias
das mais divergentes culturas e sociedades, produz conhecimento, um saber valorativo. A teoria
que Boaventura de Sousa Santos e Maria Paula Meneses (2010)?° apresenta, parte da ideia de
uma proposta inclusiva, acolhedora e ndo subalterna. Seus escritos consideram todas as
manifestagdes sociais, e ndo apenas aquelas dominantes, que reinaram sem nenhum tipo de
contestagdo por varias décadas — isto €, o pensamento moderno ocidental. Neste percurso, os
autores indagam a razdo da manutengdo de, mais de dois séculos, de uma tunica linha
epistemologica que mantém um carater de exclusdo, que ndo dialoga com outros contextos

culturais e politicos.

Sobre esse epistemicidio, 1sto €, sobre a imposi¢do deste pensar colonial, os autores
argumentam que se trata de uma agdo de sufocamento de outros saberes locais, desvalorizando

sobretudo, aquilo que chama de epistemologias do sul. (2009, p. 12-13). Para os autores,

O Sul aqui concebido metaforicamente como um campo de desafios epistémicos, que procuram
reparar os danos e impactos historicamente causados pelo capitalismo na sua relagéo colonial
com o mundo. Esta concepgdo do Sul, sobrepde-se em parte com o Sul geografico, o conjunto
de paises e regides do mundo que foram submetidos ao colonialismo europeu e que, com exce¢ao
da Austrdlia e da Nova Zelandia, ndo atingiram niveis de desenvolvimento econdémico
semelhantes ao Norte global (Europa e América do Norte).

Grosso modo, a teoria proposta por Santos € Meneses (2010), considera: a) que houve

a supressdo, ao longo do tempo, de outros saberes e conhecimentos — dos

20 Na obra “Epistemologias do Sul”.
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dominados/colonizados; b) uma ampla variedade e diversidade de culturas e saberes do mundo
— ecologia de saberes, mas que foram sufocados em prol de um unico tipo de epistemologia —
dos dominadores/colonizadores; c¢) a necessidade de denunciar o sistema que promoveu o
processo de hierarquizagao das epistemologias modernas, promovendo exclusao e ocultagcdo de

povos e culturas;

Para os autores, esse pensamento colonial, inaugura aquilo que eles chamam de
pensamento abissal, isto ¢, uma divisdo geografica imaginaria que classifica as experiéncias,
os saberes e os atores sociais. Com o pensamento abissal, existe uma impossibilidade da
copresenga dos dois lados desta divisdo. Ou seja, um lado deixa de existir, de ter validade. No
Norte, elas sdo uteis, inteligiveis e visiveis. Do lado oposto, o Sul, sdo consideradas intteis,

perigosos e ininteligiveis, fadados, portanto, ao esquecimento e suprimidos da cadeia do saber.

O pensamento abissal apresenta lacunas, buracos, trata-se de um pensamento ou
epistemologia que ignora toda e qualquer manifestacdo cultural, artistica, social dos povos do
hemisfério sul global — segundo essa divisdo metaférica. Em certo sentido, ha uma elipse,

propondo assim, uma espécie de hierarquia do saber, deixando de lado, o saber colonizado.

Em suma, a finalidade da teoria das epistemologias do Sul é dar voz a esses
conhecimentos calados — conceito que os autores chamam de ecologia de saberes —
promovendo além do dialogo, uma superacdo desse modelo epistémico retrogrado e

discriminatorio.

Os conceitos e ideias pontuadas e debatidos por eles, na obra Epistemologias, sinalizam
para um movimento de maior envergadura, por meio de um pensamento epistemologico
decolonial. Nesta perspectiva, por exemplo, surge o grupo Modernidade/Colonialidade (M/C).
O coletivo era formado por pesquisadores e intelectuais da América Latina e, enquanto
proposta, buscava-se um movimento epistemologico critico para a renovagdo das ciéncias
sociais, por meio do giro decolonial. Em outras palavras, o que se procura sao meios € métodos
de se romper com toda a exploragdo sofrida. Em suma, busca-se um arcabougo teérico que
permita se desprender do abuso e da opressdo, nas mais variadas esferas, econdmicas, sociais,
politicas, culturais etc. Os estudos decoloniais surgem com esse intuito e sera debatido no topico

seguinte.
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1.4. Se livrando das amarras

Posto toda a envergadura que a colonialidade acoitou os povos colonizados, e
compreendendo uma necessidade de resposta e ruptura deste processo, liberando assim, as
amarras que por tanto tempo calou e privou culturas e sociedades, surge a importancia de
compreender os estudos decoloniais. Grosso modo, trata-se de um pensamento critico, com
grande predomindncia no cenario latino-americano, que visa romper com a hegemonia
vinculada ao eurocentrismo, isto é, do pensamento colonial. Para Ramén Grosfoguel?!' (2008,
p. 118), o intuito desta corrente de pensamento ¢ se desvencilhar dos “paradigmas eurocéntricos
hegemodnicos” que inspiraram a filosofia ocidental enquanto um sistema-mundo
patriarcal/capitalista/colonial/moderno. Ainda fruto deste processo, hd de se destacar a

necessidade de se separar o sujeito da enunciacdo com o seu lugar (de fala), desta forma,

Ao quebrar a ligagdo do sujeito da enunciacdo e o lugar epistémico étnico-racial/sexual/de
género, a filosofia e as ciéncias ocidentais conseguem gerar um mito sobre um conhecimento
universal verdadeiro que encobre, isto é, que oculta ndo s aquele que fala como também o lugar
epistémico geopolitico e corpo-politico das estruturas de poder/conhecimento colonial, a partir
do qual o sujeito se pronuncia (GROSFOGUEL, 2018, p. 119).

Tal rompimento, age na tentativa de excluir ou se desvencilhar deste passado colonial,
de exploragdo, tortura e violéncia sobre os colonizados. Como se fosse possivel ignorar toda
forma de hierarquizacao e superioridade imposta por essa visao de mundo eurocéntrica. E mais,
a passagem de Grosfoguel aponta para o agente detentor deste saber e inserido neste sistema
como algo universal e soberano — lembrar da famosa expressao de Descartes — dai, exclui-se o
que sobra. Esse contraste, ou a sobra, compreende nao so6 a esfera geopolitica, bem como, inclui-
se ai, os sujeitos pertencentes a ela. Em outras palavras, ¢ interesse desta corrente
epistemologica decolonial, tudo aquilo que fora calado e ignorado pelo colonialismo e pela
colonialidade, revelando o que fora marginalizado, dando assim, uma voz enunciativa e sua

visdo decolonial.

21 No texto “Para descolonizar os estudos de economia politica e os estudos pés-coloniais: Transmodernidade,
pensamento de fronteira e colonialidade global”. Disponivel em: https://journals.openedition.org/rccs/697 .
Acesso em: 04 nov. 2021.



https://journals.openedition.org/rccs/697

51

Maldonado-Torres (2018) na obra Decolonialidade e Pensamento Afrodiasporico
(versdo Kindle, posicao 93), reforca essa voz enunciativa, destacando a importancia do saber,

do conhecimento:

Uma das preocupagdes centrais dos trabalhos sobre descolonizagio e decolonialidade € a questdo
do conhecimento (CASTRO-GOMEZ; GROSFOGUEL, 2007, MALDONADO-TORRES,
2011; NDLOVUGATSHENI; ZONDI, 2016; WALSH, 2005; WALSH, 2012). A colonizagéo
no ambito do saber ¢ produto de um longo processo de colonialidade que continuou reproduzindo
as logicas econdmicas, politicas, cognitivas, da existéncia, da relagdo com a natureza, etc. que
foram forjadas no periodo colonial (WYNTER, 2003). Frente a essas logicas da
modernidade/colonialidade, que remontam ao século XVI, podemos identificar diversos
momentos, a¢des, eventos de resisténcia politica e epistémica, que nomeamos, ao lado de muitos
outros, como decolonialidade, giro decolonial ou projeto decolonial (CASTRO-GOMEZ,
GROSFOGUEL, 2007; MALDONADO-TORRES, 2006; WALSH, 2009; WALSH, 2013).

Essa perspectiva hegemonica, colonial e eurocéntrica — ¢ compreendida pelo viés
epistémico decolonial como a base do imperialismo ocidental. Em outras palavras, busca-se
desvincular ideias de colonialismo e poder. A razio disso, se justifica, porque a matriz colonial
em voga, proporcionou — e ainda proporciona — uma série de conjunturas discriminatorias e
preconceituosas, se alastrando, proliferando e desembocando em questdes envolvendo raga e
etnia em diferentes contextos historicos, sociais e geograficos. Buscando uma outra perspectiva
historica revisional e libertadora, varios estudos se manifestam, dando énfase a trabalhos com

multiplas abordagens, como étnicas, de género, de classes, regides etc.

Nao obstante, antes de um aprofundamento e contextualizagcdo sobre o processo pelo
qual os povos do terceiro mundo ganharam independéncia de seus governantes coloniais
(CHAMBERLAIN, 1985), se torna fundamental, construir um entendimento sobre as diferentes
correntes e conceitos, que amplificadas, formaram um conjunto teorico sélido e consistente que
conhecemos como a Decolonialidade. Para isso nos apropriamos do texto de Pablo Quintero
(2019)*%, por apresentar uma metodologia assertiva na compreensio destes caminhos

epistémicos.

Numa proposta de revisitar problematicas historico-sociais da modernidade na América
Latina que estudos congruentes se encontram. A partir de Anibal Quijano com pesquisas sobre

a colonialidade e a MCP, outros autores e teorias corroboram com estes estudos. O projeto M/C,

22 No texto “Uma breve historia dos estudos decoloniais”. Disponivel em:
https://masp.org.br/uploads/temp/temp-QE 1 LhobgtE4MbKZhc8Jv.pdf . Acesso em: 18 nov. 2021.
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isto ¢, modernidade/colonialidade trata-se de um importante coletivo multidisciplinar formado
por intelectuais latino-americanos. Com a expansdo de autores e seus diferentes interesses,
novos estudos tomam folego e acabam apresentando ramificagcdes. Apesar das semelhancas
perceptiveis num primeiro momento, como por exemplo, com os estudos pos-coloniais e 0s

estudos subalternos, se faz pertinente pontuar tais diferengas dentro da teoria decolonial.

Quintero, Figueira e Elizalde (2019) enfatizam que, os estudos subalternos foram
inaugurados por Renajit Guha, na India, tendo como influéncia a premissa do marxismo

gramsciano. Jorissa Aguiar (2016, p. 279)** complementa dizendo que,

Neste contexto histérico se firmou, ainda na década de 1970, composto em sua maioria por
pensadores do sul asiatico, o Subaltern Studies (Grupo de Estudos Subalternos), tendo como
dirigente Renajit Guha, um historiador indiano de origem marxista. A discussdo trazida pelo
grupo de estudos subalternos reunia estudiosos de influéncia gramsciana, tratando das
particularidades das sociedades pés-coloniais — ainda restringidos a India, ao Paquistdo entre
outros locais. Trata-se de um movimento desafiante porque procurou desvendar as identidades a
partir das relagdes de poder e ndo somente com relagdo aos espagos, geograficamente falando.

Jé os estudos pos-coloniais foi um movimento empreendido principalmente por autores
provenientes das antigas coldOnias inglesas. Isto €, seus autores e estudos foram oriundos de
importantes centros urbanos do chamado “primeiro mundo”, conforme foi discutido

anteriormente no topico /.2 — Estudos pos-coloniais.

Importante destacar que, as diferengas ora apresentadas entre os estudos pos-coloniais
e os estudos subalternos em nada prejudicam ou provocam qualquer tipo de empecilho. Pelo
contrario. As diferentes abordagens e interesses dos estudos, amplificam a base teorica,
promovendo um aprofundamento e integracao entre os diferentes instrumentos de andlise e

estudo.

Langado esses conceitos preliminares, Quintero, Figueira e Elizalde (2019) ressaltam
quatro abordagens ou perspectivas centrais do escopo da decolonialidade: a) colonialidade do
saber — visdo de um conhecimento moderno vinculado e restrito ao eurocentrismo. Essa
perspectiva estd atrelada ao conceito norteador de matriz colonial de poder (MCP) de Anibal

Quijano. Em outras palavras, o locus epistémico (Europa) constréi um modelo de pensamento

23 No texto “Pds colonial, estudos subalternos e a América Latina: Uma guinada epistemoldgica?”. Disponivel
em: https://periodicos.fclar.unesp.br/estudos/article/view/8659/6059 . Acesso em: 01 dez 2021.
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que se universaliza, desconsiderando assim, outros saberes mundo afora; b) colonialidade do
ser — o conceito versa sobre a raga, conceito trazido por Maldonado-Torres (2018), criando uma
superioridade de raca em decorréncia a outra. Nas palavras do autor (p. 96), “a colonialidade
do ser refere-se ao processo pelo qual o senso comum e a tradi¢ao sao marcados por dindmicas
de poder de carater preferencial: discriminam pessoas ¢ tomam por alvo determinadas
comunidades”. Sendo assim, trata-se de um meio de destituir a existéncia humana; c)
colonialidade da natureza — revela, evidentemente, uma preocupacao com a questao ecoldgica,
sobretudo porque dialoga com a modernidade e a colonialidade. Isto ¢, compreende-se o seu
uso como um ingrediente fundamental na esteira da modernidade e como consequéncia, do
capital, do lucro. Para Jodo Roberto Barros Li** (2018), “a modernidade criou uma relacdo
distante entre individuo e natureza, tratando esta enquanto uma material passivo [...] associando
a natureza a criacdo de riquezas justificadas por critérios cientificos”. d) colonialidade do
género (e da sexualidade) — enfatiza duas questdes. A primeira relacionada ao espago da
mulher, por meio de teorias ¢ movimentos feministas, no escopo do género; ¢ a segunda, na
esfera da sexualidade, ampliando o espaco na participagdo de outros grupos — além da
heterossexualidade — dando assim, vez e voz para a diferenga, para as minorias, como ressalta
Maria Lugones (2008)* “conseguimos perceber como ¢ opressor o carater heterossexual e
patriarcal das relagdes sociais quando desmistificamos as pressuposi¢des de tal quadro
analitico”. Desta forma, promove, tanto na esfera do género, como também, da sexualidade,

uma ruptura ao padrdo patriarcal e heterossexual.

Especificamente a esta pesquisa, quando falamos da decolonialidade nas obras de John
Akomfrah, interessa um olhar acerca das duas primeiras abordagens — do saber e do ser. Isso
porque, suas obras — enquanto constru¢do de sentido e conhecimento através do aporte
cinematografico documental — acentuam para um debate racial de luta e resisténcia, buscando
evidentemente, uma equidade racial, entre negros e brancos. O interesse de suas obras, com o
documentario, ¢ justamente retratar a marginalizagdo negra e, portanto, se revela um tema que
se mantém a margem de interesse a MCP, isto €, de promover uma emancipa¢do em relagdo

aos ideais colonialistas.

24 No texto: “Colonialidade da natureza”. Disponivel em:
https://www.clacso.org.ar/conferencia2018/presentacion_ponencia.php?ponencia=201849103243-167-pi.
Acesso em: 02 dez. 2021.

25 No texto: “Colonialidade e género”. Disponivel em: https://bazardotempo.com.br/colonialidade-e-genero-por-
maria-lugones-2/ . Acesso em: 02 dez. 2021.
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Viérios autores e estudiosos desenvolveram trabalhos importantes e criticos, € sdo,
naturalmente, referéncias neste movimento epistémico. Vale o registro de que o proprio
Akomfrah, por meio do seu cinema de apropriagdao, bebeu também na fonte de cldssicos da
literatura e da filosofia, contribuindo fortemente para o seu cinema decolonial. Isso mostra toda
a sua envergadura intelectual, em compreender a importancia deste pensamento num cenario

mais amplo de resisténcia e luta. Para Sombra e Murari (2017),

O impeto da citacdo e o impulso de reempregar materiais alheios se estendem também a literatura
e a teoria. Akomfrah se notabilizou por apropriar-se textos de Shakespeare, Derek Walcott,
James Joyce, Emily Dickinson, Samuel Beckett, James Baldwin e Virginia Woolf, entre outros,
e por estabelecer uma relagdo fecunda e duradoura com a obra de filésofos como Jacques
Derrida. A histéria da didspora africana ganha ressonancia ainda nos didlogos imaginarios
mobilizados pelo autor com figuras seminais da cultura negra. (SOMBRA e MURARI, 2017, p.
08).

Compreendendo a existéncia de outros suportes — além do filmico, promovido por
Akomfrah e seu coletivo, no pensamento decolonial de resisténcia —assunto que sera explorado,
em detalhes, no proximo capitulo — ¢ fundamental destacar agora algumas passagens trazidas
por importantes tedricos, na tentativa de nao s6 exemplificar estas agdes decoloniais, mas acima

de tudo, por demonstrarem atuacdes de oposicao frente a MCP.

Estes autores e suas obras, se comportam como uma espécie de sentinelas, num status
de permanente vigilia. As passagens aqui selecionadas, evidentemente se traduzem enquanto
um recorte. No entanto, os episodios selecionados descrevem de maneira primorosa, toda a
atrocidade empregada pela colonialidade. A razao de destac4-los emerge da necessidade de ndo
s6 compreender, de modo pratico e usual, o funcionamento dessas brutalidades, como também,
de gerar uma reflexdo profunda e permanente, visando um reposicionamento epistémico, social,

politico, econdmico e cultural.

Além disso, um outro ponto igualmente importante merece destaque. Os autores e
autoras selecionados, o foram, ndo sé pela capacidade intelectual e critica de se posicionar e
refletir sobre a temdtica. A escolha se deve, também, por carregarem em seu corpo tragos
visiveis desta resisténcia. O fenotipo negro ndo s6 expressa a heranca colonial, como também

externa, memorias e vivéncias que, infelizmente, resgatam todo o triste legado de outrora.

Stuart Hall inicia a lista. Nascido na capital da Jamaica, em Kingston, em 1932, ele era

pertencente a uma familia de classe média negra. Seu pai ocupava um cargo de chefia - foi o
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primeiro negro a ocupar um cargo de gestdo, na contabilidade da empresa United Fruit
Company. A classica obra Da diaspora: identidades e mediagoes culturais (2003) reflete temas

que sempre estiveram presentes no contexto familiar e na vida de Hall. Segundo o autor,

Desde o inicio, entdo, o que era encenado em minha familia, em termos culturais, era o conflito
entre o local e o imperial no contexto colonizado. Ambas as fragdes de classe se opunham a
cultura da maioria, do povo negro jamaicano pobre: altamente preconceituosas em relacdo a raca
e cor, identificavam-se com os colonizadores (p. 386).

Esta passagem, de certo modo, sintetiza boa parte das ideias e reflexdes desenvolvidas
por Hall, posteriormente, por meio de seus escritos e pensamentos. Isto €, a génese familiar
serviu como elemento fundamental de sua critica em favor da luta contra o colonialismo e pela

independéncia da Jamaica e seu povo.

Seu pensamento contrastante foi ganhando cada vez mais for¢a, na mesma medida de
seu distanciamento familiar. Se sentia um verdadeiro estranho, alguém externo. "Por causa
disso, fui sempre identificado em minha familia como alguém de fora, aquele que nao se
adequava, o que era mais negro que os outros, o pequeno coolie etc. E desempenhei esse papel

o tempo todo" (p. 386).

Para Hall, havia um hiato que separava, por exemplo, o lugar de pertencimento familiar
com certas disputas de posi¢do ou ocupagao social. Hall exemplifica por meio do clube que seu

pai frequentava:

Meu pai queria que eu fosse esportista. Queria que eu frequentasse os clubes que ele frequentava.
Mas eu sempre achava que ele proprio ndo se encaixava muito bem naquele ambiente. Ele ficava
tentando entrar naquele mundo. Os ingleses apenas o toleravam. Eu percebia como eles o
tratavam com um respeito que marcava sua inferioridade. Eu odiava aquilo mais que tudo. Nao
era s6 porque ele pertencia a um mundo que eu rejeitava. Eu ndo podia entender como ele ndo
percebia o quanto eles o desprezavam. Dizia a mim mesmo: "Vocé ndo entende que quando vai
aquele clube eles acham que vocé é um intruso?" e "Mas vocé quer me colocar naquele lugar
para ser humilhado do mesmo jeito?" (p. 387).

Essa passagem externa com clareza o posicionamento de Hall. A atmosfera presente em
sua criacdo se opunha diametralmente a sua visdo de mundo. Enquanto seus pais apoiavam o

poder colonial, a Inglaterra, Hall se mantinha numa posicao de recusa aos modelos dominantes
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da qual era exposto. Ainda jovem estudante assume, portanto, sua visdo antiimperialista e a

favor da independéncia jamaicana.

Mais tarde, por meio dos Estudos Culturais, ele consegue dar vazao as suas ideias, por
meio de um estudo amplo e complexo. Os Estudos Culturais se iniciam por meio da fundagao
do Center for Contemporary Cultural Studies (CCCS - Centro de Estudos Culturais
Contemporaneos), na Universidade de Birmingham, na Inglaterra, em 1964. Hall ndo faz parte
do grupo fundador, no entanto, pouco tempo depois assume a dire¢ao do centro e ganha papel

de destaque na teoria.

26 ressalta

Baptista (2009), no texto “Estudos Culturais: o qué e o como da investigagdo
que a teoria, sempre se preocupou com o modo de producdo de anélise cultural, convergindo
assim, tanto principios e preocupagdes académicas, como também, inquietagdes tedricas e

praticas no ambito da sociedade e de seus individuos, isto é, no contexto politico. Na pratica,

[...] tudo isto representa um grande grau de variabilidade nas investiga¢des conduzidas no ambito
dos Estudos Culturais, pois esta dupla atenc@o a teoria e a pratica tem resolugdes contextuais
muito diversas, apresenta implicagdes praticas e civicas com focus muito diferentes, revelando
ainda estilos de actuagdo especificos. Assim, enquanto para alguns, praticar a investigacdo em
Estudos Culturais ¢ uma forma politica cultural que deve sempre resistir a disciplinarizar-se no
ambito de uma instituig¢do académica, para outros os Estudos Culturais devem legitimar-se
precisamente no contexto académico, o que constitui por si s6 um objetivo politico (Bennett,
1998). (BAPTISTA, 2009, p. 453).

A importancia de Hall, ocorre ndo s6 no contexto cultural, por meio dos Estudos
Culturais, como também, na associagdo do seu trabalho com as praticas decoloniais, visto que
seus textos procuram dar vez e voz, ativa e participativa para culturas por vezes esquecidas ou
tidas como menores - quando sdo citadas ou apropriadas pela frente colonial ou eurocéntrica.
Isto €, seus textos e sua investigacdo epistémica se soma de modo oportuno a corrente
decolonial. Em especial, ¢ importante destacar a obra Da Didspora: ldentidades e Mediagoes
Culturais (2003), visto o grande debate da questdo identitaria dos migrantes caribenhos para o
Reino Unido. A partir dela, por meio da didspora, se faz o desafio complexo de se imaginar os
conceitos de nagao e identidade e como se relacionam dentro de um contexto social, cultural e

artistico. A ideia presumida de que, a identidade cultural, ¢ algo estanque, isto €, que seja fixada

26 Disponivel no link: http://ppg.fumec.br/ecc/wp-content/uploads/2017/06/Maria-Manuel-
Baptista_estudosculturais.pdf . Acesso em 20 set. 2022.
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no seu nascimento, ndo da conta de abranger a multiplicidade cultural, identitaria. Suas origens

ndo sdo tnicas, mas diversas.

E oportuno destacar a aproximacdo do tedrico negro com o realizador Akomfrah.
Akomfrah dedica, ao menos, duas obras a uma investigacao de vida e atuagdo epistémica de
Hall. O primeiro filme, “Conversa inacabada", examina a vida de Hall até o ano de 1968. Ja o
segundo, intitulado de “Projeto Stuart Hall”, faz uma complementacao deste estudo filmico,
abrangendo a vida do pensador até o ano de 2000. Importante deixar registrado, que ambos os

filmes serdo melhores apresentados no capitulo dois desta tese.

Evidentemente que Stuart Hall ndo estd sozinho neste campo ideoldgico e de disputa.

Outro nome que figura fazendo critica € bell hooks.

bell hooks certamente ¢ uma destas autoras que merece destaque. Seu nome de batismo
¢ Gloria Jean Watkins, porém, adotou bell hooks em homenagem a sua bisavo, Bell Blair
Hooks. Seus estudos abordam uma variedade de temas, no entanto, hd uma discussao que esta
sempre presente em seus textos: a questdo da raga, de género e classe. Sofreu na pele toda a
barbarie de tempos de segregacdo. Nascida em 1952, em Hopkinsville, no estado de Kentucky,
nos Estados Unidos, estudou, ainda na infancia, em escolas publicas que adotavam o regime de
segregacgao racial. Quando inserida numa escola integrada — entre negros e brancos — passou a
sofrer e conviver com a discriminagdo, isso porque a imensa maioria de alunos e professores
eram brancos. Toda a sua vivéncia discriminatoria serviu de ponto de partida para uma reflexao
profunda e uma postura critica de resisténcia, tendo publicado mais de trinta livros que
reafirmam o seu compromisso. Em meio a um universo de obras, destaco uma em especial:
Olhares Negros: racga e representagdo. A obra foi publicada, originalmente, em 1992, mas s6
chegou ao Brasil vinte anos depois. Antes de descrever algumas passagens que reforgam e
exemplificam agdes coloniais vivenciadas pela autora, ¢ importante registrar que as suas
passagens, grosso modo, acentuam exemplos de colonialidade do ser e também da

colonialidade do género e da sexualidade.

Vale destacar, logo no prefacio da obra, um certo desabafo de bell hooks, quando
sinaliza sobre a necessidade e importancia do livro, ao se pensar raga e representacao. Para a

autora,

Nenhum livro de critica cultural que eu tenha escrito € tdo essencial para a nossa compreensao
das ligacdes entre raga, representagdo, questdes de autodefini¢do das pessoas negras e a
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descolonizagdo de todos nos quanto Olhares negros. E, no entanto, este ¢ um livro que eu
desejaria de todo o coragdo que ja ndo fosse relevante na atualidade, pois, se fosse assim, uma
significativa revolugdo de valores teria acontecido em nossa sociedade, e entdo ndo seriamos
mais bombardeados por imagens profundamente negativas do que ¢ ser negro: imagens que
atacam a psique de todos. (versdo Kindle, posi¢ao 269).

Nao obstante, o que mais chama atencao nesta passagem ¢ justamente o retrocesso, o
carater retrogrado que permeia a sociedade — conforme destacado na introdugdo da tese — por
ter que refletir e/ou compreender o 6bvio, dai o total descontentamento da autora por ndo
perceber uma evolugdo, um progresso. Ademais, quando se sublinha a negatividade das
imagens impostas aos negros, hooks alarma ao afirmar que, além de ndo se perceber uma
evolugdo, nota-se o inverso, um aumento deste tipo de violéncia. Para exemplificar esse tipo de
constrangimento, a autora relata que, ao visitar uma igreja num domingo, notou uma

particularidade nas meninas que formavam o coro infantil. hooks narra:

[...] observei que quase todas as menininhas negras usavam algum aplique de cabelo falso.
Muitos deles eram lisos, ¢ mesmo as trangas falsas era longas demais, portanto pesadas o
suficiente para danificar as raizes naturais. Claramente, ndo eram casos simples de estilo pessoal
e escolha. Eram decisdes influenciadas por tudo o que a midia de massa nos diz sobre o que ¢
desejavel e bonito. (Versdo Kindle, posicao 312).

Aqui, na fala da bell, destaco duas situagdes. A primeira, relacionada a propria
constru¢do da imagem da raga negra. Imagem essa que, ja chega completamente alterada,
extirpada de um valor positivo. E o que € pior, para um grupo social que esta em fase de
formacgdo, de construcdo de valores e crencas. Nessa perspectiva, para aquelas criangas, em
especial, para as meninas, o fendtipo negro sinaliza e representa algo ruim, um demérito estético
e, portanto, uma desaprovacao social. Com o intuito de se desvencilhar desta carga negativa de
juizo de valores, se recorre a elementos adicionais externos, artificiais, que no seu julgar,
romperiam com a barreira que lhe desagrada — neste caso o visual, de estar bonita. Dai a
necessidade das trangas que, de algum modo, devolveriam aquelas meninas a sensacdo de se
sentirem bem. A outra situacao recai sobre a midia. Toda a construgao simbolica, massificada
e homogeneizada, do contetido televisivo — num vinculo deste meio com a midia, por exemplo
— influencia, especialmente, esse nicho etario, ditando regras de como ser, agir, vestir etc.
Portanto, nada mais natural do que se enquadrar na norma, no preceito — mesmo que para isso,

haja uma completa ruptura do seu estado fisico, da sua negritude. Ser diferente aqui, indica
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fracasso, desaprovacdo. A passagem sinaliza, claramente, um exemplo da colonialidade do ser,

ao se discutir raga.

Numa outra passagem, temos além da colonialidade do ser, um protétipo da
colonialidade de género e da sexualidade. bell hooks narra um episddio que presenciou
enquanto ministrava aulas em Yale. Enquanto caminhava na regido de New Haven — que ¢
proxima ao campus e onde residem pessoas negras e pobres — e se deparou com um grupo de

rapazes.

[...] e me vi andando atrds de um grupo de rapazes atléticos muito brancos e muito loiros (a
regido do centro com frequéncia era mencionada como uma arena onde a dominagdo racista era
disputada nas calgadas, onde pessoas brancas, em geral homens, especialmente atléticos, usavam
seus corpos para forgar as pessoas negras para fora das calgadas, ou empurrar nossos corpos para
o lado, sem jamais nos olhar nem reconhecer nossa presenga). Aparentemente desapercebidos
da minha existéncia, os rapazes falavam de seus planos de transar com o maior nimero de garotas
de outra raca ou grupo étnico que conseguissem “pegar” antes da formatura. Elas soltaram o
verbo. As garotas negras estavam no topo da lista, as americanas de origem indigena eram
dificeis de encontrar, as meninas asidticas (amontoadas todas na mesma categoria), consideradas
mais faceis de seduzir, eram vistas como “alvo principal”. Falando com meus alunos sobre essa
conversa ouvida furtivamente, descobri que era comumente aceito que alguém “circulasse” para
escolher parceiros sexuais, da mesma forma como “experimentavam” cursos em Yale, ¢ que raga
e etnicidade eram uma categoria séria nas quais se baseavam as escolhas. (2019, p. 60).

A vivéncia descrita pela autora, pode ser explorada sob duas Oticas que sao
complementares ¢ ndo excludentes. Primeiro, na perspectiva da colonialidade do ser. A
supremacia branca aparece enquanto uma disputa de espago, territorial, imposta também pela
condigao fisica — corpos atléticos. Importante ressaltar que a disputa territorial ndo se restringe
a ocupagao das calgadas, obrigando os negros a desviarem o seu trajeto. O espaco ocupado
também aparece na condi¢cdo de homem branco e loiro. Isto €, na possibilidade de escolha, a
seu bel prazer, como um playground (bell hooks) para as praticas sexuais. Aqui percebemos a
colonialidade do género e da sexualidade. A conversa dos rapazes, indicam o aspecto de
dominagdo. Eu quero, eu exijo, eu consigo. A preferéncia se da pelo diferente, pelo excéntrico

—na visdo deles — como uma triagem sexual, indicando posi¢ao e ranqueamento pela conquista.

Uma outra autora que merece espaco e destaque ¢ Grada Kilomba (2019). Da mesma
forma que bell hooks, que por meio das suas vivéncias, exemplifica e externa diversas praticas
coloniais, Kilomba também revela momentos dificeis de sua trajetoria de vida. Sua obra
apresenta inimeros exemplos destas acdes, como veremos adiante. A maioria deles exploram

a colonialidade do ser, no entanto, ha exemplos da pratica da colonialidade do saber e também,
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da colonialidade do género — ambos servindo como um instrumento decolonial. Nessa
perspectiva, a raga ou a sua etnia serve como elemento limitador, que baliza ndo sé o espaco,

mas também a voz, a fala. Segundo a autora:

Ha uma mascara da qual eu ouvi falar muitas vezes durante minha infancia. A mascara que
Anastacia era obrigada a usar. Os vérios relatos e descricdes minuciosas pareciam me advertir
que aqueles ndo eram meramente fatos do passado, mas memorias vivas enterradas em nossa
pisque, prontas para serem contadas. Hoje quero recontd-las. Quero falar da mdscara do
silenciamento. Tal mascara foi uma pega muito concreta, um instrumento real que se tornou parte
do projeto colonial europeu por mais de trezentos anos. Ela era composta por um pedago de metal
colocado no interior da boca do sujeito negro, instalado entre a lingua e o maxilar e fixado por
detras da cabega por duas cordas, uma em torno do queixo ¢ a outra em torno do nariz e da testa.
Oficialmente, a mascara era usada pelos senhores brancos para evitar que africanas/os
escravizadas/os comessem cana-de-agticar ou cacau, enquanto trabalhavam nas plantagdes, mas
sua principal fungdo era implementar um senso de mudez ¢ de medo, visto que a boca era um
lugar de silenciamento e de tortura. Nesse sentido, a mascara representa o colonialismo como
um todo. (KILOMBA, 2019, p. 33).

Fundamental refletir sobre essa passagem da Kilomba (2019). Primeiro porque a
mascara ndo representa apenas um dispositivo de tortura grotesco usado no passado, mas sim,
um instrumento ainda presente, porque ha inimeras outras mdscaras limitando a voz ou até
mesmo impedindo a fala. A tortura ainda ¢ real, se mantém atual e contemporanea. Prova disso,
¢ que quando h4, qualquer rompimento deste padrao — de espago ou de voz — que o colonizador

julga nao ser do colonizado — ha um ruido, um descontentamento, uma estranheza.

Grada Kilomba, na obra Memorias da Plantagdo: episddios de racismo cotidiano
(2019), revela diversas passagens destas rupturas, mas ndo sO isso. “A obra examina a
atemporalidade do racismo cotidiano [...] descreve o racismo cotidiano nao apenas como a
reencenacdo de um passado colonial, mas também como uma realidade traumatica, que tem

sido negligenciada” (2019, p. 29).

Logo na apresentacdo da obra — fruto do seu doutoramento com a mais alta e rara
distingdo académica, a summa cum laude — Kilomba j& destaca o seu isolamento por ser a unica
estudante negra em todo o departamento de psicologia clinica e psicanalise. Além disso, quando
ja trabalhava nos hospitais, era recorrentemente confundida com a moga da limpeza. E mais,
demonstragdes claras de casos de preconceito, quando havia recusa, por parte de alguns
pacientes, de seu atendimento ou até mesmo, da sua simples presengca na mesma sala. Aqui,
podemos verificar, além do padrdo de colonialidade do ser — enquanto negra — temos também

a colonialidade do género, por ser uma mulher negra.
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Ha ainda uma outra passagem (ou tentativa) de silenciamento que deve ser destacada.
No capitulo Quem pode falar?, Grada relata um tipo de censura justamente em uma atmosfera
que deveria ser aberta e plural, o ambiente académico. O meio académico ndo ¢ um cendrio
neutro, 14 também se predomina como um espago branco. Logo, o privilégio da fala ¢ deles. A
passagem que segue abaixo, serve de um exemplo notério de um outro instrumento decolonial,
a colonialidade do saber. Isto porque, Kilomba reflete a negritude em sua pele, logo, o seu saber
— compreendido por meio da sua producdo académica — deveria ser desprezado. A autora

desabafa:

Nao ¢ que nos ndo tenhamos falado, o fato é que nossas vozes, gracas a um sistema racista, tém
sido sistematicamente desqualificadas, consideradas conhecimento invalido; ou entdo
representadas por pessoas brancas que, ironicamente, tornaram-se “especialistas” em nossa
cultura, e mesmo em nos. [...] como académica, por exemplo, ¢ comum dizerem que meu trabalho
acerca do racismo cotidiano é muito interessante, porém ndo muito cientifico. Tal observagdo
ilustra a ordem colonial na qual intelectuais negras/os residem: “Vocé tem uma perspectiva

ELINNT3

demasiada subjetiva”, “muito pessoal”, “muito emocional”, “esses sao fatos objetivos?”. Tais
comentarios funcionam como como uma mascara que silencia nossas vozes. (KILOMBA, 2019,

p.51).

Situagdes como essas descritas pela Kilomba (2019), ndo sdo excegdes, ocorrem
diariamente. O que refor¢a a atemporalidade na passagem de Quijano (2000), sobre o papel e
lugar das pessoas, mediante sua condi¢io de raga ou etnia. E ainda mais preocupante quando
se percebe, tais atrocidades, contra um pensamento e o conhecimento decolonial, sobretudo,

num ambiente plural e fértil que € (ou deveria ser) a academia.

Oportuno destacar a classica obra de Frantz Fanon, Pele Negra, Mdscaras Brancas
(1952). Trata-se de um dos textos de maior influéncia no movimento de luta e resisténcia
antirracista. Nascido na ilha de Martinica, em 1925, atuou na Segunda Guerra Mundial, junto
as forcas de resisténcia no norte da Africa e na Europa. Morreu precocemente, de pneumonia,
em 1961 enquanto buscava um tratamento de leucemia. Na obra, Fanon trabalha a investigacao
psicanalitica no contexto da negritude, com o intuito de promover a desalienacdo dos negros,
em especial, do complexo de inferioridade que a sociedade colonial — branca — promoveu desde
a infancia. Seu escopo teorico, atua, fundamentalmente na esfera da colonialidade do ser,

promovendo uma abordagem ampla na questdo racial, como afirma Lewis R. Gordon, no

prefacio da edi¢ao de 2008 da EDUFBA:
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Fanon oferece uma critica incisiva a nega¢do do racismo contra o negro na Franca e em grande
parte do mundo moderno. Embora outros escritores também tenho criticado tal comportamento,
existem caracteristicas singulares na analise de Fanon que fizeram com que seu trabalho
sobrevivesse ao século XX. Primeiro, ele examina a denegagao como algo sintomatico em muitas
pessoas negras. Segundo, rejeita a tese estrutural ao admitir a tese estrutural ao admitir a tese
existencial da contingéncia e das excegdes. Em outras palavras, Fanon ndo considera todo mundo
como sendo racista. Terceiro, examina o problema em seus niveis subterraneos e, ao fazé-lo,
revela seu significado para o estudo do homem. Quarto, aborda questdes disciplinares e
problemas de dominagdo no ambito epistemoldgico, na esfera do conhecimento, radicalizando
assim a sua critica. Quinto, oferece discussdes originais sobre a dinamica da liberdade e do
reconhecimento no cerne das relagdes humanas. E, sexto, mas em ultimo lugar, Fanon propde
um conjunto de mecanismos retoricos que implementam as muitas maneiras de abordar o
problema (2008, p.14).

Logo na introducao da obra, Fanon destaca sobre a necessidade de um despertar social,
ou nas palavras do proprio autor, de dar uma “sacudida”, retirando assim séculos de
incompreensao. Ademais, ele alerta sobre a temporalidade de sua obra — escrita em 1952. Para
ele, a discussao se faz no tempo presente. Isto ¢, as consideracdes, criticas e contextualizagdes
refletem a sua época, o seu momento, como ele anuncia: “E esse futuro ndo é césmico, ¢ do
meu século, do meu pais, da minha existéncia. Pertenco irredutivelmente a minha época” (2008,
p- 29). A conjectura realizada na obra, debruga-se sobre o longo periodo de colonizagdo e para
Fanon, a discussdo proposta e apresentada pela obra, por meio de uma reflexdo a luz dos
problemas apresentados, dard continuidade, prosseguimento epistémico. Em seu certo sentido,
o que fazemos agora, na contemporaneidade, na discussao da corrente tedrica que versa sobre
a decolonialidade ¢ resultado direto das criticas de outrora “sendo ideal que o presente sempre
sirva para construir o futuro [...] o futuro deve ser uma construcdo sustentavel do homem

existente”. (2008, p. 29).

Quero destacar uma unica passagem, na obra. Sua excepcionalidade ja exemplifica, de
modo singular, o carater da colonialidade do ser. No quinto capitulo, intitulado A4 experiéncia

vivida do negro, Fanon descreve um episodio, assim:

“Olhe, um preto!” Era um stimulus externo, me futucando quando eu passava. Eu esbocava um
2 2
SOITiSO.

“Olhe, um preto!” E verdade, eu me divertia.
“Olhe, um preto! O circulo fechava-se pouco a pouco. Eu me divertia abertamente.

“Mamae, olhe o preto, estou com medo!” Medo! Medo! E comegavam a me temer. Quis
gargalhar até sufocar, mas isso tornou-se impossivel. (2008, p. 105).
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Vale ressaltar que, ha uma continuidade nesta passagem — que serd reproduzida logo
mais, na sequéncia. No entanto, se faz necessario uma consideragdo pontual sobre a citagao
acima. Evidentemente que, a estranheza apontada pela crianga, de se ver um negro, andando na
rua — como outros seres de sua raca — chama a sua atengdo. A repeticao exercida por ela, ao
chamar a sua mae para aquele feito, de se observar um negro andando na rua, pode parecer,
num primeiro momento, apenas como um sentimento de fascinio, uma curiosidade, ou no
maximo, uma estranheza. No entanto, com o discorrer da fala, apresenta-se verdadeiramente o
status emocional da crianca. Nao se tratava de um fascinio, mas sim, de medo. O sentimento
aflorado era de aversdo, ojeriza. O temor sentido pela crianga, trata-se, na verdade, de um
reflexo sobre o processo secular de colonizagdo. A historicidade colonial, plantada antigamente,
colhe frutos generosos na atualidade, que sdo perpassados de gera¢do em geragdo. O odio se

espalha em larga escala e rapida velocidade.

Na sequéncia, a continuacao do episddio:

Olhe o preto!.... Maméde, um preto!.... Cale a boca, menino, ele vai se aborrecer! Nao ligue,
monsieur, ele ndo sabe que o senhor ¢ to civilizado quanto nos...

Meu corpo era devolvido desancado, desconjuntado, demolido, todo enlutado, naquela dia
branco de inverno. O preto é um animal, o preto é ruim, o preto ¢ malvado, o preto ¢ feio; olhe,
um preto! Faz frio, o preto treme, o preto treme porque sente frio, o menino treme porque tem
medo do preto, o preto treme de frio, um frio que morde os 0ssos, 0 menino bonito treme porque
pensa que o preto treme de raiva, o menino branco se joga nos bragos da mie: mamae, o preto
vai me comer! (2008, p. 107).

Simplesmente, estarrecedor. Duas observagdes. A primeira diz respeito ao
entendimento da mae, de alertar o negro, de que seu filho, ndo sabia que aquele negro era, na
verdade, um negro civilizado. Aqui hd uma diferenca abissal. Quer dizer, o negro que o menino
chama aten¢do da mae, ganhou existéncia, um status de civilizado, virou um ser. Nao se trata,
entdo, daquele outro negro, sem existéncia, um ser nao civilizado. Como um animal malvado
que fica a espreita, em busca do momento certo para dar o bote. Decerto, em razio disso, que o
menino sente medo. O que falta ao menino, ¢ a compreensado da dualidade existencial do negro.
O civilizado e o outro. Destarte, se assim o soubesse, ndo haveria o temor. Ora, ndo ha um duo,
ndo existe o civilizado e o animal. Dai a consternagdo de Fanon sobre o seu corpo

desconjuntado.
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Um outro aspecto merece énfase. A construc¢do elaborada por Fanon, ilustra o panico
dos seus pares negros. O jogo de palavras, em alusdo ao tremor e suas multiplas interpretagoes,
sinaliza ao leitor, a variagdo na construg¢ao ¢ compreensao epistémica, tanto do menino branco,
como do outro, o negro. O ato de tremer, discorre Fanon, em decorréncia do frio, compreende
uma reacao a baixa temperatura do corpo indicando, portanto, a necessidade de uma protecao,
de um agasalho, algo que faca harmonizar a temperatura corporea, cessando assim, o tremor.
Do outro lado, o menino treme em razao do pavor, do medo que aumenta, por interpretar que,
o tremor do outro — do negro, se da em decorréncia da raiva, da furia — evidenciando a sua
qualidade de selvagem. O apice interpretativo ocorre quando o menino, finalmente conclui que,
o preto ira devora-lo, num ato de bestialidade extrema. Como recurso de defesa e protegao, o

menino recorre aos bragos de sua mae.

Ainda na obra Mdscaras negras, vale enfatizar uma fala da Grada Kilomba — que ja
citamos aqui. Embora ndo seja uma passagem do proprio Fanon, ela assina o prefacio: “Fanon,
Existéncia, Auséncia”, da edi¢do de 2020 (versao Kindle). Inicialmente, ela descreve a
influéncia recebida pelo autor, sobretudo, por proporcionar um visdo de pares — leia-se de
negros enquanto lugar de fala e resisténcia —, visto a completa escassez de autores negros na
causa e reflexdo antirracista no ambiente académico, em especial, no do frequentado por ela.
Ainda no prefacio, ela narra a verdadeira aventura que foi ter acesso a obra. Gragas a sua
professora de psicanalise freudiana, que num ato de rebeldia — visto a censura que a obra sofria
na década de 1990 — por lhe emprestar o exemplar. O cerceamento da classica obra de Fanon,
mais uma vez, reforga o triste silenciamento que o pensamento negro sofreu. A vivéncia descrita

por Kilomba, na obra de Fanon, ilustra o triste exemplo da colonialidade do saber.

Evidente que aqui, destacamos algumas das hostilidades que a epistémica negra
padeceu, sobretudo quando falamos no pensamento decolonial. Trata-se apenas de um recorte
pontual mas extremamente valioso, sob o ponto de vista da gravidade dos casos. Todos esses
exemplos, retratam diferentes efeitos que a colonizagao trouxe aos colonizados, especialmente,
aos autores citados. Em diferentes ambientes, épocas e cenarios, a hostilidade sofrida ainda se
faz presente. Nao obstante, o ato destas experiéncias serem externadas, narradas e descritas
aqui, sinalizam o rompimento de uma importante fronteira epistémica. Isto ¢é, se livrar das
amarras — que d4 nome a esse subtitulo — se traduz como um ato decolonial, de resisténcia, de
uma reescrita social e cultural. A consequéncia de todo esse esforgo coletivo, em escancarar a
ferida — por meio da critica epistémica — € a busca urgente pelo remédio que estd presente no

tecido social, na subjetividade do ser.
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Importante destacar que, assim como Quijano, Kilomba, bell hooks, Fanon — e varios
outros autores nao citados aqui — desenvolveram importantes reflexdes, sobre a tematica racial
e/ou decolonial. Cada um a seu modo, com a sua visdo e critica, quebraram importantes

barreiras para o pensamento decolonial.

O resultado frutifero, felizmente aparece. Se percebem inimeras ac¢des de resisténcia e
luta, de combate sobre o cerceamento do pensamento decolonial. Como disse, os exemplos
destacados, trata-se apenas de um recorte, frente a grandiosidade de exemplos, agdes e lutas

presentes do movimento decolonial.

Nessa esteira, aparece uma outra agao decolonial, desta vez, praticada na esfera cultural
e artistica, por meio do cinema. O realizador John Akomfrah, que teve sua representatividade
filmica, iniciada na década de 1980, juntamente com o coletivo Black Audio Film Collective
(BAFC). Tais agdes de resisténcia se mantiveram firmes, mesmo ap6s o rompimento do
coletivo, em 1998. Nesse sentido, o cinema desenvolvido por Akomfrah se apresenta de modo
peculiar. Com uma narrativa caracteristica, por meio de uma estética propria, na criacdo de um
amalgama, que proporciona uma reconfiguracdo imagética e sonora. Enquanto resultado
filmico, harmoniza o espectador, entregando uma imersdo a obra. A tentativa talvez esteja
ancorada na busca (ou numa tentativa) de promover empatia junto ao publico, na compreensao
dos horrores vivenciados pelos negros, enquanto processo colonial e de colonialidade. No
entanto, a inten¢do de conhecer em pormenorizado Akomfrah, o coletivo BAFC e suas obras

sd0 o objetivo do préximo capitulo.
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2 - RACA E DIASPORA: O CINEMA DE JOHN AKOMFRAH

“Como podemos conceber ou imaginar a identidade,
a diferenga e o pertencimento, apos a didspora?”’

STUART HALL

Este capitulo tem como proposta apresentar o artista e cineasta britdnico, John
Akomfrah. Suas obras, de certo modo, se apresentam como um instrumento de conscientizagao,
luta e resisténcia. Enquanto aspecto filmico, ha de se destacar uma narrativa simbdlica, tipica
do autor, que se caracteriza por meio de um cinema de apropriagao, isto €, faz uma reutiliza¢ao

de aspectos imagéticos e sonoros, dando assim, um novo significado.

O capitulo terd um percurso inicial apresentando o movimento migratdrio, que ficou
conhecido por Geracdo Windrush. A razdo se justifica porque toda a influéncia deste
movimento se faz presente nao s6 em sua obra, como também, na sua propria construgao, em
sentido amplo, como individuo. Sua familia se juntou ha tantas outras que estavam na
embarcagdo. Com efeito, suas referéncias perpassam esse processo, numa premissa de

investigar e refletir os efeitos da colonizacdo nos imigrantes negros.

A questdo racial, evidentemente merece destaque, porque se mostra um fator
determinante, ndo s6 na filmografia de Akomfrah — escolhida para analise — como também, um

reflexo do preconceito recebido pelos imigrantes.

Um proximo topico apresenta e contextualiza o coletivo filmico BAFC Black Audio
Film Collective que Akomfrah participou sendo um dos principais responsaveis pela sua
formacdo. O coletivo tinha uma notoria intencdo de promover uma reflexdo critica sobre a
questao racial inglesa e sua amnésia diante das praticas imperialistas, dai o seu engajamento e

relagdo com a questao pos-colonial e/ou decolonial.

Por fim, o capitulo traz ainda um ultimo tdpico, com o intuito de apresentar
caracteristicas e peculiaridades filmicas do realizador e de suas obras — ja fora do coletivo —
especialmente o aspecto da reapropriacdo de materiais filmicos, caracterizada pelo conceito de

filme-ensaio.
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2.1. Geracgao Windrush

Akomfrah foi escolhido pela sua vida e obra, que se apresenta como um grande ponto
de ebulicao, especialmente, quando falamos em lutas raciais ou sua representatividade por meio
de um cinema negro. Nascido em Gana em 1957, emigrou para a Inglaterra, ainda crianga, em
razdo de perseguigdes politicas sofridas pela sua mae — que era socialista. O movimento
diasporico, que atingiu Akomfrah e sua familia, ficou conhecido, mais tarde, como a Geracao
Windrush, dando inicio ao movimento migratério na Gra-Bretanha. Sobre esse episodio, Hall

(2003) observa que:

Mil novecentos ¢ quarenta ¢ oito foi também, por acaso, a ano em que o SS Empire Windrush,
um navio-transporte, chegava as Docas de Tilbury no Reino Unido, trazendo seu carregamento
de voluntarios caribenhos que retornavam de licenga, junto com um pequeno grupo de migrantes
civis. Esse evento significou o comego da migracdo caribenha para a Gra-Bretanha no pds-
guerra. A migragdo tem sido um tema constante na narrativa caribenha. Mas Windrush iniciou
uma nova fase da formagdo diaspoérica cujo legado sdo os assentamentos negros caribenhos no
Reino Unido (HALL, 2003, p. 25).

Sem duvida, todo esse impacto politico, cultural e social, vivenciado por Akomfrah,
serviu como um gatilho de efervescéncia para sua formagdo critica e construgdo estética,
observada posteriormente em suas obras, especialmente por meio do coletivo formado na

década de 1980.
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Figura 1 - Embarcacao Empire Windrush

Fonte: https://www.theguardian.com/uk-news/2019/jun/16/windrush-scandal-the-long-betrayal-
archived-documents-david-olusoga
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A embarcacao Empire Windrush, em meados da década de 1940, iniciou o movimento
de migracdo de centenas e centenas de tripulantes antilhanos, que foram convocados para suprir
a falta de mao de obra apos o término da segunda grande guerra. Esse fluxo, sem duvida,
inaugura as ondas migratorias no Reino Unido e, a partir dela, se forma uma composi¢ao
multiétnica no Reino Unido. Para Silva (2017), esse momento se apresenta de grande
particularidade, pois foi quando os habitantes da metropole veem-se frente a frente a seus
coloniais, especialmente, os coloniais negros. Tal encontro, claramente, sinaliza um confronto

de identidades culturais contrastantes.

Com essa nova composicao racial, se estabelece também, os primeiros conflitos. Aqui
podemos destacar dois tipos de conflitos. O primeiro relacionado ao aspecto de deslocamento
e pertencimento. Ou nas palavras de Hall (2003) por meio do conceito de identidade cultural na

diaspora. Ele frisa:

Como podemos conceber ou imaginar a identidade, a diferenca e o pertencimento, apos a
diaspora? Ja que a "identidade cultural" carrega consigo tantos tragos de unidade essencial,
unicidade primordial, indivisibilidade e mesmice, como devemos pensar as identidades inscritas
nas relagdes de poder, construidas pela diferenca, e disjuntura? (HALL, 2003, p. 28).

Em outras palavras, o que Hall destaca ¢ justamente o conflito interno perante o
reconhecimento e adaptacao frente a um outro povo e outra cultura. Somado a dificuldade do
deslocamento e estranhamento identitario, surge um novo conflito, caracterizado pela expansao
da violéncia. Logo na chegada, a recepgao ocorre de maneira hostil, conforme destaca Sombra

(2019, p. 15) apud GYLROY, Paul (1987, p. 63):

[...] a geracdo Windrush encontraria, ao chegar, muito pouco da hospitalidade transmitida em
West Indie Calling. Placas de senhorios locais com os dizeres “Nao aos irlandeses, ndo aos
negros, ndo aos cachorros” ou o slogan “Mantenha a Gra-Bretanha Branca”, sugerido por
Churchill na campanha eleitoral de 1955, ddo o tom do racismo xendfobo que a época grassava
pelo pais.

O slogan da Gra-Bretanha branca sintetiza a violéncia e o preconceito sofrido pelos
recém chegados. E reforga o aspecto identitario e racial. Nesse sentido, a ideia de raca para o

empreendimento colonial, de algum modo, evocava a ideia de superioridade branca. Ou ainda,
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como destaca Célia Aleixo?’ (2011, pag. 36), o conceito racial poderia ser compreendido por

uma divisdo bindria de “civilizados” e “primitivos”.

Um outro exemplo, da hostilidade recebida, pode ser verificado por meio da ficcionista
britdnica negra, Andrea Levy. Sua familia também se encaixa na didspora de imigrantes
caribenhos negros, isto €, passou pela mesma experiéncia de Windrush. No artigo Por um lugar
no imperio. Inglesidade, pertencimento negro e memoria nacional em dois contos de Andrea
Levy, Denise Silva (2017) explora por meio de entrevistas e relatos pessoais vivenciados pela

autora, experiéncias do seu lugar, de representatividade, enquanto uma cidada britanica.

Os escritos de Andrea Levy, de certa forma, se materializam num desabafo e como uma
forma de protesto, além de se posicionar frente a omissdo historica, do reconhecimento negro
e da identidade negra. De modo a exemplificar a resisténcia sofrida, duas passagens serdo aqui
destacadas. A primeira como um testemunho da autora, ainda na infancia, sobre a exploragao
comercial de escravos, durante seus anos escolares. O segundo, por meio do conto, The empty

pram?®®, que narra um [triste] contato inicial entre a geragdo Windrush com os ingleses.

Ainda na infincia, ela descreve no ensaio Back to my own country®®, que durante toda a
sua jornada estudantil, o que foi aprendido e ensinado, da presenca britanica no Caribe, se
resumiu a uma aula sobre o comércio negreiro transatlantico, ilustrado por fotos de escravos
em navios. O espago destinado a escravidao, na América do Norte, por exemplo, tinha uma
importancia maior, do que o da propria Inglaterra. Para Levy apud Silva (2017, p. 18), todo esse
esfor¢co em nao reconhecer esse episddio da escravidao britanica no Caribe “é mais do que uma
auséncia ou descontinuidade na historia nacional, uma deliberada amnésia”. Nesse sentido, ¢
como se a construgdo de parte da histéria do pais deixasse de ser construida, ficando, portanto,

sem memoria.

Importante ressaltar que, por séculos, a Gra-Bretanha explorou o empreendimento
colonial, baseado na posse e violéncia, especialmente nas colonias do Caribe. Tabaco e agucar

se tornaram produtos indispensaveis e de grande rentabilidade financeira e eram cultivados,

27 Racismo e Resisténcia: A memoria em Fruit of the Lemon (1999), de Andrea Levy (Dissertagdo de Mestrado
(2011). Disponivel em: http://repositorio.uem.br:8080/jspui/bitstream/1/4284/1/000185940.pdf . Acesso em: 12
mai 2022.

28 O carrinho vazio.

29 De volta ao meu proprio pais.


http://repositorio.uem.br:8080/jspui/bitstream/1/4284/1/000185940.pdf

70

essencialmente, com a mdo de obra escrava. Silva (2017), ressalta a importancia econdmica

destes produtos:

Entre o século XVIII e XIX o consumo de agtcar pelos britanicos cresceu de 4 para 18 libras —
tornaram-se, entdo, dependentes do agucar, o qual era generosamente usado em pratos altamente
elaborados pelas classes médias e alta. Por volta da metade do século dezoito, haviam-se tornado
tdo viciados em tabaco quanto em agtlicar: enchiam seus charutos com eles, mastigavam-no,
moiam-no até se tornar em fino pd e aspiravam-no. O tabaco manchava suas roupas, maos e
cabelos, e poluia a atmosfera das reunides. (SILVA, 2017, p. 18).

Uma segunda passagem se refere ao encontro prematuro entre o colonial da geracdo
Windrush com os [verdadeiros] cidaddos ingleses. No conto, Levy descreve uma mulher
imigrante, que limpa o quarto recém alugado pelo seu marido, quando um menino — branco e
louro — bate a sua porta, carregando de modo desajeitado, quase sufocando, um bebé. Numa
tentativa de evitar uma queda ou o sufocamento da crianga, a mulher toma-lhe aos bragos. O
menino foge. E a mulher sai a procura dos pais daquela crianga. Sabendo que estava com uma
crianga roubada, tenta identificar algum carrinho de bebé vazio na expectativa de encerrar a
sua busca. De repente, escuta um grito, vindo de um grupo de mulheres em alvorogo. O bebé ¢
rapidamente retirado dos seus bragos enquanto ela tentava explicar o ocorrido. Uma das
mulheres do grupo diz ndo compreender o que ela diz e conclui que ela havia raptado a crianga
e a policia ¢ chamada. Poucos instantes depois, 0 menino — branco e louro — acusa a mesma
mulher de ter retirado a crianga dele. No mesmo instante, uma das mulheres do grupo, se
identifica como a mae do menino e completa dizendo que ele tem costume de “brincar” de
roubar bebés. Apds esse incidente o tratamento com a imigrante ¢ alterado. A mae da crianga
agradece a mulher, oferecendo-lhe, inclusive, um cha. O que antes nao era compreendido, agora
0 ¢ — uma prova de que ndo era propriamente a lingua que a inviabilizava aos olhos dos

colonizadores, mas possivelmente, seu fen6tipo. Para Silva (2017),

[...] os contos retomam cenas da historia inglesa que presentificam fatos e relacionamentos que
tém sido escamoteados do conhecimento do grande publico devido & amnésia denunciada por
Levy. Se a autora tao energicamente reivindica essas narrativas soterradas é porque compreende,
por vivéncia propria, como a descontinuidade memorial produzida pelo Estado afeta o censo
identitario: rouba aos cidaddos negros o conhecimento que os faria orgulhar de seu trabalho,
resiliéncia e contribuigdo a nagdo, e que levaria a reforgar e justificar seu senso de pertencimento.
Por outro lado, inviabiliza o conhecimento que poderia levar a populagdo branca a compreender
como € por que seus conterraneos negros aportaram a Inglaterra, e, portanto, seu direito de 14
viver (SILVA, 2017, p. 25).
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Toda a segregacao vivenciada a época ainda se mantém, infelizmente, atual. Com varios
resquicios espalhados ndo s6 no Reino Unido, como em diversos paises. A titulo de exemplo,
um caso de grande dimensdo, que reverberou inimeras manifestagdes pelo mundo, sobre a
questao racial, foi a morte de George Floyd, ocorrida em 25 maio de 2020. O americano de 46
anos era pai de uma menina de 6 anos. O policial da cidade de Minedpolis, que causou sua
morte, por asfixia, foi Derek Chauvin, condenado quase um ano depois do crime, em abril de

2021.

Os breves exemplos sdo importantes, em especial, para compreender a atmosfera, o local
e época de fala de John Akomfrah. Seu enunciado se deu a partir de manifestagdes artisticas,
especialmente pela producdo filmica, como um modo de refigio e resposta as represalias
raciais. Pela importancia, ndo s nesta pesquisa, como também, para a filmografia de Akomfrah,

se faz necessario explorar o contexto racial.

2.2. A questiao racial

Por mais que, ao longo do primeiro capitulo, tenha se discutido o processo de
colonizacdo, perpassando pelos estudos pds-coloniais e decoloniais, e nestas ideias, a questao
racial tenha tomado um lugar importante no debate, se faz necessario reservar, na pesquisa, um

espaco especifico para melhor contextualizar e explorar esse conceito.

Pela complexidade do tema, a pesquisa, infelizmente, ndo dard conta de explorar o
assunto em sua totalidade ou profundidade epistémica. No entanto, salientamos aqui, o intuito
de ofertar um didlogo produtivo e que contribua para a feitura desta pesquisa, bem como, para
compreender melhor todo o processo racial que serd, mais adiante, analisado nas obras filmicas
de Akomfrah. Nesse sentido, de modo a direcionar este percurso, ¢ importante pontuar um

recorte que permita desenvolver o debate valorativo.

Desta forma, inicialmente, sera explorado a contribui¢do de Paul Gilroy, com sua
classica obra, O Atldntico negro (2001), dando um panorama sobre o processo recente da
escravidao e seus impactos para a questao racial. Isso porque, a heranca do lamentavel periodo

de escraviddo, certamente, desagua na questdo racial, ainda na contemporaneidade. Mariana
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Abreu® (2022, p. 03) destaca que, para Gilroy, “os horrores da escraviddo ndo sdo efeitos
colaterais externos do processo de modernizagdo, mas impulsionadores das trocas, tensdes e
expressoes de resisténcia que produzem a cultura da modernidade”. Nesse sentido, Gilroy
defende, que as culturas negras sdo partes constitutivas da modernidade — opondo-se, portanto,

a visdo marginal destas culturas, sobretudo, nas Américas e Europa.

Por fim, por meio das contribui¢des de W.E.B. Du Bois — que também combatia a ideia
de racismo cientifico — com o conceito de linha de cor (color line) e da criagdao da Escola de
Atlanta, pretende-se incluir a importante visdo deste canone para os estudos socioldgicos, bem
como, seu papel como ativista das causas raciais. Vale destacar que Du Bois estava inserido no
contexto racial norte-americano — que amparava e legitimava a violéncia e a segregacdo aos
negros — embasado numa sociologia ndo-cientifica da supremacia branca — sobretudo pela lei e
regime Jim Crow>!. Sua proposta, portanto, era reverter e legitimar a sociologia, amparado em
estudos cientificos e imparciais, desmistificando a visdo deturpada dos negros e negras, com

uma espécie de subgénero da raca humana.

A construgdo desta linha de raciocinio se insere na tentativa de dialogar com as obras
filmicas de Akomfrah, tentando compreender a barbarie racial. De modo mais especifico, as
contribuigdes de Gilroy e Du Bois — enquanto um recorte sobre a questao racial — se configuram
como abordagens representativas que tentam explicar a génese da questdo racial, como também,
uma reflexao oportuna diante do tema. Buscam encontrar respostas perante a tanto preconceito

e violéncia racial — como sera demostrada nos capitulos da andlise filmica.

Como vimos, um dos tragos do violento processo de coloniza¢do e exploragdo dos
colonizados esta atrelado a questdo racial. A propria geragdo Windrush entendida como um
processo diasporico, se mostra como um frutifero exemplo neste contexto de violéncia e
preconceito — ligado, sobretudo, com o ordenamento racial. A necessidade de explorar a questao

racial ¢ fundamental para a pesquisa, porque envolve, além da articulagdo com a selvageria das

39 No texto: “Dimensdes metodoldgicas do Atldntico Negro: revisitando a obra de Paul Gilroy”. Disponivel em:
https://www.scielo.br/j/rbesoc/a/t3b54d4DvVQqscKPh8J3tjJ/?format=pdf&lang=pt. Acesso em: 22 jun. 2023.
310 periodo de Jim Crow ¢ caracterizado pelo decreto de Leis estaduais que tinham o objetivo de impor a
segregagdo racial nos Estados Unidos. As leis foram promulgadas em um periodo que compreende o final do
século XIX e inicio do século XX e tiveram aplicag@o até 1965. Em 1896 a Suprema Corte aprovou no caso
Plessy v. Ferguson, a formaliza¢ao do Jim Crow no Sul dos Estados Unidos, em uma votacdo de 7 votos a 1. O
caso se popularizou por ter concedido constitucionalidade aos estados da Unido de exercer a segregacao formal e
institucional com o viés racial em qualquer local publico, sob a alegacdo de que os cidaddos eram “separados,
mas iguais”. Este caso foi paradigmatico, pois explicitou para o mundo todo o que alguns autores com Harry E.
Groves (1951) apontam ser a doutrina juridica dos Estados Unidos que embasou e fundamentou a segregacao
racial dos EUA no século XX. In GROVES, H.E. Separate but Equal. The Doctrine of Plessy v. Ferguson. In:
Phylon (1940-1956), v.12, n. 1, p. 66-72, 1951.
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investidas coloniais, influencia diretamente, na propria visdo e constru¢do de mundo de
Akomfrah, atuando, na sua estética e narrativa filmica — como serd observado, nos proximos

capitulos, por meio da anélise filmica.

E impossivel pensar a questdo racial sem envolvé-la, diretamente, com a experiéncia da
escravidao moderna. Sdo indissocidveis. Nesse sentido, Paul Gilroy e sua obra Atlantico Negro
(2001) torna-se essencial. O livro aborda as questdes da modernidade e a formacao historica-
politica das pessoas negras, por meio da diaspora. Sobre esta questao, Abreu (2022, p. 2),

considera que:

Gilroy (2012) conceitua o Atlantico Negro como uma unidade de anélise e como um paradigma
analitico, referindo-se, por um lado, as pessoas de ascendéncia africana que tiveram a migragéo
como ponto de inflexdo em suas praticas politico-culturais, e, por outro, a importancia do
movimento, da viagem e da estética para a compreensdo de fendmenos envolvendo esse grupo.

Pensar a didspora como esse processo ¢ um ponto de partida. Entender a didspora ¢
compreender esse processo migratério — marcado por fluxos e trocas culturais — onde, a
formagao cultural destas populagdes negras, ndo ¢ compreendida exclusivamente como uma
cultura, por exemplo, caribenha, africana, americana, britanica etc. Mas sim, todas essas
culturas compiladas a0 mesmo tempo, um hibridismo que reforca a auséncia de fronteiras

étnicas.

O Atlantico — por meio do trafico de escravos — e o processo de colonizagdo, representa
e inaugura a compreensao da modernidade, partindo da perspectiva das trocas. Isto &, opde-se
a ideia de compreender esse processo como algo homogéneo, unico que flui entre Estados-
nacao. Podemos compreender que, desta experiéncia, ndo resulta uma cultura Gnica e pura, mas

sim, hibrida. Sobre isso, Abreu (2022, p. 4) argumenta:

Ao focar os processos transnacionais e interculturais, o autor pretende desafiar o enraizamento
que a ideia de nagdo, atrelado ao iluminismo europeu, fomenta, promovendo uma
desterritorializagdo da solidariedade e da identidade. Adicionalmente, ressalta que a propria
concepcao de espago ¢ modificada pela nogdo do Atlantico Negro, em que ele figura como um
circuito comunicativo.

O titulo da obra de Gilroy ¢ extremamente feliz porque a cultura estd, de fato, no
Atlantico negro — neste processo diasporico. Para Gilroy, a didspora atua como um processo de

ruptura no determinismo de identidades, rompe-se assim, lacos de lugar, de territdrio, atuando



74

diretamente na cultura. Em outras palavras, a proposta desenvolvida pelo autor reforga a ideia

de desterritorializacdo da cultura, compreendendo-a, como algo ndo estanque.

O dinamico trabalho de memoria que ¢é estabelecido e moralizado na edificacdo da intercultura
da didspora construiu a coletividade e legou tanto uma politica como uma hermenéutica aos seus
membros contemporaneos. Aqui também as fronteiras oficiais do que conta como cultura foram
alargadas e renegociadas. A ideia de didspora se tornou agora integral a este empreendimento
politico, histdrico e filoséfico descentrado, ou, mais precisamente, multi-centrado (GILROY,
2001, p. 17).

A influéncia desta cultura multifacetada, dialoga com aquilo que Gilroy — tomando
emprestado de W.E.B Du Bois — chama de conceito de dupla consciéncia. Isto €, ser negro e

europeu, uma dupla identidade. Sobre isso, Gilroy (2001, p. 34), afirma que:

Os negros ingleses contemporaneos, como os anglo-africanos de geragdes anteriores e, talvez,
como todos os negros no Ocidente, permanecem entre (pelo menos) dois grandes grupos
culturais, que tém se transformado ao longo da marcha do mundo moderno que os formou e
assumiu novas configuracdes. No momento, eles permanecem simbioticamente fechados em
uma relag@o antagdnica demarcada pelo simbolismo de cores que se soma ao poder cultural
explicito de sua dinadmica maniqueista central — preto e branco. Essas cores sustentam uma
retérico especial que passou a ser associada a um jargdo de nacionalidade e filiagdo nacional,
bem como os jargdes de “raga” e identidade étnica.

Um exemplo claro, ¢ proposto por Gilroy sobre a questdo da identidade e ndo-
identidade — enquanto um significado historico e politico —no Reino Unido. Por se tratar de um
processo de colonizagdo secular, se faz necessario propor politicas empenhadas em responder

ao racismo britdnico contemporaneo — excluindo, portanto, a percep¢ao de nao pertencimento.

Como vimos, o bojo da discussdo da obra estd centrado na questdo racial e,
evidentemente, nos movimentos antiraciais, sobretudo, apontando para um dialogo com o
racismo cientifico®. Gilroy (2001, p. 126) é enfético ao afirmar que os negros precisam ter uma
133 re B . . A ~

postura critica” sobre o discurso branco (humanista e burgués) que sugerem a promogao e

consolidagdo do racismo cientifico.

A perspectiva racial britanica abordada por Gilroy confirma sua existéncia, como algo

vivo. O conflito envolve as premissas iluministas sobre cultura, valor cultural e estética — como

32 Gilroy (p. 106) considera o racismo cientifico como um dos produtos intelectuais mais durdveis da
modernidade.



75

um padrdo moral universal que tenta ser imposto. Nesse sentido, um novo racismo ¢ produzido

—um racismo atrelado a no¢ao culturalista.

Isso explicaria a queima de livros nas ruas inglesas como manifestagdes de diferencas culturais
irredutiveis que sinalizam o caminho para a catastrofe racial interna. Este novo racismo foi
gerado em parte pelo movimento rumo a um discurso politico que alinhava estreitamente “raca”
a ideia de filiagdo nacional e que acentuava mais a diferenca cultural complexa do que a simples
hierarquia biologica (GILROY, 2001, p. 48).

Em suma, o autor argumenta que a razao primordial para a escrita do Atldantico Negro
esta ancorada neste objetivo racial. Ele diz (2001, p. 40): “[...] mas ¢ a luta para tornar os negros
percebidos como agentes, como pessoas com capacidades cognitivas e mesmo com uma historia
intelectual — atributos negados pelo racismo moderno”. Grosso modo, para Gilroy, a
compreensdo do racismo requer uma articulagdo com a modernidade, numa consideragao mais

ampla e profunda, da relagdo de terror e subordina¢do em desfavor dos povos negros.

Evidentemente que a ideia de raga, compreendida como uma categoria, ndo ¢ nova. A
caracteristica ou diferenca dos fendtipos humanos, atrelada a questdo bioldgica, ¢ antiga e
remonta o processo de colonizagdo europeia. O intuito de destacar o racismo e o culturalismo
cientifico ndo significa que o preconceito ou violéncia racial ali se inicia. A proposta, foi de
encontrar na sociologia, um traco de /egitimagdo deste tipo de selvageria como um marco

temporal.

Nesta mesma linha, Valter Silvério (2020, p. 371) descreve que, nos Estados Unidos, a
sociologia também caminhava para a produ¢do de uma pseudociéncia racista, preconceituosa e

imparcial — privilegiando os brancos.

A sociologia americana no inicio tinha como uma outra componente duravel: era racista. Quando
a sociologia comegou a tomar forma, na virada do século XX, o racismo americano estava no
auge. O racismo de Jim Crow foi substituido por um racismo mais liberal do periodo da
Reconstrugdo. A era Jim Crow inaugurou no sistema de divida de peonagem e de arrendamento
uma relagdo que substituiu o trabalho escravo. Os linchamentos em que negros foram enforcados
em arvores eram corriqueiros, como os que a contadora de Jazz, Billie Holiday, a cantar
tristemente, “Arvores do sul carregam uma fruta estranha, sangue nas folhas e sangue na raiz,
corpos negros balangando na brisa do sul, estranhadas frutas penduradas nos troncos das
arvores”.
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Importante destacar esta atmosfera — de estudos infrutiferos — inicialmente porque
W.E.B Du Bois era contrario a este tipo de pensamento racista. Depois, porque estava inserido
neste contexto socioldgico estadunidense e precisava, de algum modo, criar metodologias que
assegurassem, ao menos duas coisas: a) ofertar um estudo cientifico, pautado em observacoes
empiricas em consonancia com a realidade vivida, fugindo, portanto, de preconceitos que eram
ali cometidos; b) e que comprovasse, por meio destes estudos, que ndo ha qualquer diferenca
biologica entre brancos e negros, mas sim, influéncia e violéncia sociologica praticado em

desfavor dos ultimos.

Du Bois reconheceu que esses estudos tendenciosos sobre a populagdo negra ndo foram
contestados por estudiosos brancos, porque eram consistentes com a ideia de supremacia apoiada
pelas elites brancas. Ele sabia que a ciéncia existente da “raca” ndo se baseava em fatos
empiricos, mas em especulagdo e conjectura. Du Bois também sabia que as teorias socioldgicas
de “raca” emergiram plenamente da mente de estudiosos brancos que nunca sairam de seus
escritorios ou bibliotecas para realizar pesquisas (DU BOIS, 1904) (SILVERIO, 2020, p. 373).

Nesse sentido, Du Bois*, preconiza nos EUA, uma corrente sociologica e
epistemologica que condena este processo — servindo ele mesmo, enquanto um homem negro,
de modelo ou referéncia contréria a este pensamento. William Edward Burghardt Du Bois ¢
considerado um dos fundadores da sociologia estadunidense. Desenvolveu importantes
trabalhos, reformulando, inclusive, o0 modo como os estudos socioldgicos eram realizados,
introduzindo, o empirismo em suas pesquisas — o proprio livio O Negro da Filadélfia** se
apresenta com um frutifero exemplo destes estudos. Seu objetivo era desenvolver uma nova

sociologia cientifica que descobrisse as causas reais da opressao racial.

33 William Edward Burghardt Du Bois, mais conhecido como W.E.B Du Bois nasceu em Great Barrington,
Massachusetts, em 23 de fevereiro de 1868. Foi o primeiro afro-americano a receber o titulo de PhD por
Harvard.

34 Livro originalmente publicado em 1899. Compreender o contexto no qual O Negro da Filadélfia foi escrito
revela muito sobre os debates que estdo no cerne da obra. Apensar de ter sido escrito sob os auspicios de uma
Universidade abastada do Norte dos Estados Unidos, poucos recursos foram disponibilizados a Du Bois. Mas
que isso, Du Bois escrevia sobre os negros da Filadélfia, em um momento de panico moral em relagdo a
crescente populacdo negra ndo somente na Filadélfia, mas em todo o Norte dos Estados Unidos. De fato, nas
décadas apds a guerra civil, muitos dos anteriormente escravizados estavam se mudando para cidades do Norte
como Filadélfia em ritmo crescente, buscando melhores oportunidades, desejando paz e rezando para se livrar da
explicita violéncia racializada. Em vez de serem acolhidos de bragos abertos nesta cidade progressista, eles eram
recebidos com o discurso de que sua presenga estaria ocasionando decadéncia moral e arruinando a cidade. A
ideia vigente era de que essa populacdo crescente iria de alguma forma contaminar a cidade, uma ideia baseada
no racismo pseudocientifico que vinculava a negritude a hipersexualidade, estruturas familiares instaveis,
alcoolismo e atraso moral de maneira mais geral. (DU BOIS, 2023, posi¢ao 115).
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Sobre o uso empirico e o pioneirismo de seu trabalho e da Escola de Atlanta, Morris

(2018, p. 160-161), ressalta que:

Duas décadas antes de a Escola de Sociologia de Chicago conduzir rotineiramente estudos
empiricos, Du Bois e sua Escola de Atlanta produziram numerosos estudos empiricos usando
multiplos métodos onde ele foi o pioneiro da técnica de triangulagdo de dados (WRIGHT, 2002).
Por estes estudos serem conduzidos em populagdes rurais e urbanas, Du Bois foi o pioneiro em
ambas sociologias rural e urbana (MORRIS, 2015). Enquanto a Escola de Chicago ¢ creditada
como fundadora da sociologia urbana nos anos de 1920, a obra de Du Bois de 1899 intitulada
Philadelphia Negro foi uma obra prima da sociologia urbana mergulhada em multiplas
metodologias empiricas (HUNTER, 2013). Além do mais, Du Bois foi certamente um dos
primeiros cientistas sociais a desenvolver analises estruturais de desigualdades social enquanto
académicos brancos desenvolviam explica¢des bioldgicas e naturais. Sendo assim, Du Bois
emergiu seus primeiros estudos como o primeiro sociélogo atuante, pesquisador, entrevistador,
observador participativo, pesquisador de campo da América (MORRIS, 2015).

O ineditismo de seu trabalho, conduz Du Bois a exercer uma forte critica no modo como

os trabalhos eram desenvolvidos — conhecida como “sociologia de janela de carro” ou

359

“socidlogo de vagdo de trem™” — visto que os pesquisadores faziam observacdes casuais €

distantes, portanto, longe de ser uma ciéncia rigorosa. Du Bois acreditava, inicialmente, que
além destes fatores, os brancos eram vitimas da préopria ignorancia, o que resultava um trabalho

errdneo e distorcido.

Sobre esse empenho de Du Bois, Silvério (2020, p. 374), afirma que:

Ao longo da histéria, poucos estudiosos desenvolveram novos paradigmas cientificos. No
entanto, esse estudioso negro, preso dentro dos limites do confinamento de um intenso racismo,
decidiu por desacreditar o discurso racista mascarado como ciéncia. A missao de Du Bois era
clara: ele pretendia inserir a ciéncia na sociologia conduzindo estudos concretos entre pessoas
reais — seu povo — um povo que vivia e morria atras do véu do racismo. Inicialmente, Du Bois
sup0s que os brancos oprimiam 0s negros porque eram vitimas da ignorancia e que realmente
acreditavam no mito da superioridade branca. Du Bois argumentou que uma sociologia cientifica
demonstraria que o preconceito racial e a discriminagdo causava o problema ao invés do “DNA
preto”. Ele declarou que: “O mundo estava errado sobre a raga, porque a desconhecia. O mal
extremo era a estupidez” (DU BOIS, 1940). Du Bois acreditava que a sociologia cientifica
poderia libertar os brancos do seu pensamento racista e capacitar os negros, porque o “problema
estava em minha mente e era uma questdo de investiga¢do sistematica e de uma compreensdo
inteligente”. Assim, Du Bois prometeu fazer o mundo pensar direito sobre a “raca”,
desenvolvendo uma ciéncia social de base cientifica.

35 Ambas expressdes sdo encontradas em textos traduzidos de Du Bois.
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Isto ¢, para Du Bois, a categorizacdo de raca ndo estd vinculada a questdo biologica,
mas sim, faz parte de criagdes sociologicas. Criacdes ou categorizacdes que foram criadas e
difundidas, favorecendo a hegemonia dos homens brancos. Ademar Albuquerque®® (2022),

reforga esta concepgao, dizendo que:

O debate sobre raga ¢ uma constante nas ciéncias sociais, nacional e globalmente, porém, este
se dava, amiude, fazendo-se juizos de valor, criando assim uma dicotomia na qual se atribuia o
adjetivo de inferior para aquelas ragas que nio faziam parte da hegemonia, esta entendida como
a parcela da sociedade, em geral, que os brancos representam — e se representam — como
superiores. As ciéncias sociais no final do século XIX estavam enraizadas nos ideais intelectuais
que se popularizavam com o [luminismo, este que surgiu durante os séculos XVII e XVIII na
Europa. Tais ideais estavam, digamos assim, incrustados de concep¢des que foram
desenvolvidas por homens-brancos e ganharam partidarios que produziram e reproduziram
modos de pensar uma realidade que lhes era a mais correta.

Para W.E.B Du Bois raca era um produto e também um elemento central do processo
de capitalismo colonial, vinculado aos aspectos econdmicos e culturais. Segundo ele, a propria
modernidade era um produto do comércio de africanos escravizados. Ou seja, a estratificagdo
racial foi um determinante para a consolidagao do capitalismo. Nesse sentido, surge o conceito
de linha de cor (color line) cunhado por ele, que reflete justamente essa divisdo, uma espécie
de barreira, que impacta diretamente, na estrutura social. Sobre o conceito de linha de cor (color

line), Valter Roberto Silvério®’ (2020, p. 376) afirma que:

Du Bois teorizou a linha de cor — ou seja, uma estrutura global duravel da supremacia branca
sustentada por for¢as econdmicas, politicas e ideoldgicas semelhantes em todo o mundo —
argumentando que ela produzia estratificagdes raciais que configuraria o mundo social do século
XX. As ragas, nessa visdo, eram criagdes sociologicas e ndo entidades bioldgicas. Segundo Du
Bois, em sua famosa frase preditiva, “o problema do século XX ¢é o problema da linha de cor, a
relacdo das racas mais escuras com as mais claras dos homens na Asia e na Africa, na América
e nas ilhas do mar” (DU BOIS, 1903).

O conceito da linha de cor, evidentemente, remete ao processo de colonizagdo,
relacionando com a questdo de raga, violéncia e do proprio capitalismo. A formulagdo do

conceito de linha de cor, talvez tenha tido influéncia, décadas anteriores, quando Du Bois, ainda

36 No texto: “W.E.B Du Bois, um exemplo de cldssico”. Disponivel em:
https://periodicos.ufrn.br/interlegere/article/download/31373/16696/106431. Acesso em 15 set. 2023.

37 No texto: “W.E.B Du Bois no centro: Da ciéncia, do movimento de direitos civis, ao movimento Black Lives
Matter”. Disponivel em: https://abpnrevista.org.br/site/article/download/892/1096/2996 . Acesso em: 15 set.
2023.
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crianca, enfrenta e percebe, numa experiéncia escolar, que era diferente de seus colegas.
Diferenca esta, por conta da cor de sua pele negra. O episddio, certamente, impactou a
compreensdo de Du Bois, ao se deparar com a diferenca e o preconceito. Du Bois narra este

fato, logo no inicio de seu livro, 4s almas do povo negro (1903, p. 38):

Numa acanhada escola de madeira alguém pds na cabeca das criangas, meninos ¢ meninas,
comprassem belos cartdes de visita — dez centavos um pacote — e os trocassem entre si. A troca
foi divertida, até que uma menina, alta e recém chegada, recusou receber meu cartdo — rejeitou-
0, peremptoriamente, com um olhar. Compreendi, instantancamente, que eu diferente dos
demais; similar, qui¢a, no coracdo, na vida, no aspirar, mas apartado de seu mundo por um
imenso véu. A partir de entdo, ndo senti qualquer vocagao para arrancar aquele véu, arrastar-me
através; mantive-os todos, distantes, em reciproco desdém, e vivo ao alto, numa regido de céu
azul e grandes nuvens errantes.

Essa passagem também elucida uma outra expressao usada na obra. A expressao veu —
usada por Du Bois — ¢ importante, porque representa, simbolicamente e metaforicamente, a
diferenga entre eles, entre as pessoas negras e brancas. Sobre a metafora do véu, no prefacio da

edi¢do de 2021, Silvio de Almeida afirma que:

O véu ¢ algo que impede que sejamos vistos como realmente somos, mas também nos impede
de ver o mundo como ele realmente é. Nesse sentido, a metafora de Du Bois diz respeito ao
modo como as relagdes raciais nos Estados Unidos foram constituindo-se. Nas palavras de Du
Bois: “Foi quando me veio a percepcdo quase imediata de que eu era diferente dos demais; ou
semelhante, talvez, em termos de comparagdo e de forga vital e de aspiragdes, mas apartado do
mundo deles por um enorme véu”. Negros e brancos vivem simultaneamente no mesmo mundo
e em mundos distintos.

O véu, portanto, sinaliza estes dois mundos, distintos e simultdneos — dentro e fora do

véu. Du Bois considera que os brancos vivem fora do véu, ja os negros, em seu interior.

Essa ideologia mantinha os negros enquanto uma raga inferior mais parecida com os chipanzés
do que seres humanos. Insistia que negros eram sub-humanos infestados com DNA inferior e
uma cultura defeituosa. Os negros foram enquadrados e definhavam no limbo da sociedade e
iriam para sempre permanecer 14, porque Deus planejou desta forma (SILVERIO, 2017, p.372).

De algum modo, a metafora do véu (dentro e fora), se relaciona com um outro conceito

cunhado por Du Bois, o da dupla consciéncia — como um conflito da existéncia do negro norte-
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americano. Isto ¢, trata-se da questdo do pertencimento. A dupla consciéncia surge justamente
da interacdo e da comunica¢do realizada, no pertencimento branco e ndo-branco, isto €, na
“experiéncia de sempre enxergar a si mesmo pelos olhos dos outros, de medir a propria alma
pela régua de um mundo que se diverte ao encara-lo com desprezo e pena (DU BOIS, 1903, p.

23). Ainda sobre o conceito de dupla consciéncia, Aldon Morris (2018, p.159) afirma que:

O conceito de Du Bois de “dupla consciéncia”, teoria que considera o sujeito como um produto
social emergido da interacdo social e da comunicagdo. No entanto, a conceituagdo de Du Bois
estava teoricamente avancada porque ele demonstrou que além das influéncias das interagdes
sociais ¢ da comunicacdo simbdlica, a formagdo do individuo também era modulada pelas
relagdes de raga e poder (ITZIGSOHN E BROW, 2015). Du Bois teorizou que as interagdes
entre classe, raca e género tinham que ser explicadas para a compreensdo da desigualdade social
(MORRIS, 2007). Assim, esta énfase tedrica antecipou o paradigma da intersec¢do e da teoria
critica da raga (MORRIS, 2015). Finalmente, a teoria de Du Bois foi baseada num ponto de vista
teorico original o qual privilegiou a analise do ponto de vista do marginalizado e do oprimido
(WRIGHT, 2002). Sua analise da desigualdade racial se originou de uma questao fundamental
em relag@o ao povo negro: Qual € a sensagdo de um problema? (DU BOIS, 1903).

Sobre essa passagem de Morris (2018), gostaria de destacar dois aspectos. O primeiro
ponto, diz respeito a originalidade de estudos de Du Bois — em uma abordagem que permitiu
uma perspectiva diferente — prevalecendo, portanto, a visao do oprimido. Tal visdo, rompe com
a hegemonia de se pensar e/ou problematizar aspectos sociologicos tendo a referéncia do
homem branco. O segundo aspecto, ¢ uma indagagao — que o proprio Du Bois no livro As almas
do povo negro, explicita logo no inicio da obra. A sensacao de que o outro (o branco) poderia

dirigir-se a ele, com tal pergunta. Sera mesmo que o negro ¢ o problema?

Os dois pontos em questdo, se relacionam diretamente com a abordagem filmica
operada por Akomfrah — como veremos em seguida. A proposta filmica de Akomfrah —
especialmente nas obras que serdo analisadas — proporcionam justamente essa ruptura,
permitindo, portanto, uma abordagem que vai privilegiar precisamente os negros e as negras.
Altera-se, assim, a visao de uma historia unica. A perspectiva escolhida por Akomfrah promove

e implica, o ponto de vista dos excluidos, dos violentados, dos segregados.

Por fim, o questionamento de Du Bois sobre “ser o problema” também ¢ fruto de
interesse de Akomfrah. Ora, o problema nao ¢ do negro. E a filmografia de Akomfrah age neste
intuito. O problema foi causado, provocado, exclusivamente, pela ganancia e exploragdo do
branco. O violento processo de colonizagdo, refor¢co — causado pelo branco — ¢ o nico culpado

deste problema.
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E preciso ainda destacar o aspecto de ativismo praticado por Du Bois. Ele foi o principal
fundador do Niagara Movement (Movimento Niagara)®® — exercendo a fun¢do de secretério.
Fundou também a NAACP — National Association for the Advancement of Colored People
(Associagdo nacional para o avango das pessoas de cor) — exercendo por muitos anos a fungao
de presidente do conselho. Considera-se, inclusive, o nome de Du Bois, como importante
referéncia para movimentos contemporaneos como o Black Lives Matter (Vidas negras

importam) (MORRIS, 2018).

Na sequéncia, de modo a entender e adentrar, diretamente, nas nuances filmicas de
Akomfrah, sera apresentado o importante coletivo filmico BAFC — Black Audio Film Collective
que Akomfrah fez parte de sua fundagdo, produzindo importantes obras que, direta ou
indiretamente, apresentam, contextualizam e investigam a questao racial em seu bojo filmico.
As trés obras separadas e que serdo analisadas nesta pesquisa, nos capitulos seguintes, foram

produzidos por Akomfrah enquanto pertencia e atuava no coletivo BAFC.

2.3. O coletivo B.A.F.C — Black Audio Film Collective

Junto de Reene Augustine, Lisa Gopaul, Avril Johnson, Trevor Mathison, Edward
George e Claire Joseph (substituida por David Lawson, em 1985), Akomfrah funda, em 1982,
0 Black Audio Film Collective (BAFC). Ao longo de 16 anos, o coletivo atuou num cinema
negro e periférico, de critica e resisténcia. Seus filmes abordam as crises sociais, politicas e
raciais da Gra-Bretanha de Margareth Thatcher. Vale ressaltar a produ¢do documental realista
produzida pelo grupo, explorando e expondo, fundamentalmente, fragmentos artisticos do
imaginario colonial. Em outras palavras, o intuito do coletivo era proporcionar uma linguagem
artistica e filmica, capaz de representar o sujeito (negro) e a experiéncia da didspora, além da
tensdo entre o colonizado e o colonizador. Apds esse periodo, Akomfrah continuou o seu

trabalho artistico, mas desta vez, fora do coletivo que encerrou suas atividades em 1998.

38 Fundada em 19035, foi uma organizagéo de direitos politicos dos negros.
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Figura 2 — Integrantes do coletivo Black Audio Film Collective (BAFC)

Fonte: https://www.documentary.org/feature/twilight-city-black-audio-film-collectives-new-release

O BAFC contou com um importante aliado na disseminacao de sua produg¢ao artistica.
Servindo como um brago de distribui¢do, o canal publico britanico Channel 4, tinha o objetivo
de promover um contetido voltado para uma programagao artistica e cultural, além de servir de
voz para as minorias e marginalizados da sociedade britdnica. Nesse sentido, o Channel 4
participou, inclusive, das produgdes filmicas “Testament” (1988), “Who needs a heart” (1991),
“Seven songs for Malcolm X (1993) e “The last angel of history” (1995), oferecendo oficinas

e cursos para auxiliar na produgao.

Enquanto caracteristica, o coletivo se destaca pelo pioneirismo na abordagem
cinematografica com foco em questdes da cultura negra e da experiéncia diasporica inglesa —
como a sofrida pela Geracao Windrush. Mas ndo foi so isso. A estética da producgdo do coletivo
também chama atencdo. A multiplicidade de plataformas e formas artisticas merece destaque,
como a exploragdo de filmes, fotografias, slide tape, video e instalacdes artisticas. Uma outra
caracteristica peculiar nos trabalhos de Akomfrah, se da pelas imagens de arquivo, como um
recorte € memoria, possibilitando assim, uma nova interpretacdo, um novo conceito visual,

conforme reforca Sombra®® (2021, p. 04):

Em seus trabalhos, as imagens de arquivo sdo arrancadas de contexto e forgosamente
langadas em um outro campo de relagcdes. Destituidas da voz que originalmente lhe
acompanhavam, tingidas com outras cores, justapostas a textos e dados visuais
dessemelhantes, ao encontrar uma nova morada em seus filmes, as imagens sobrevém
seguidas manipulagdes.

39 Disponivel em: https://revistaccopos.eco.ufrj.br/eco_pos/article/view/27766. Acesso em: 10 mai de 2022.
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Essa peculiaridade filmica, usada por Akomfrah no coletivo BAFC (e também apos a
sua saida do coletivo), certamente imprime um traco autoral e artistico em suas obras, falaremos
mais desta especificidade no proximo topico. No entanto, essa pratica, de alguma forma, esta
inserida em dos propdsitos ou objetivos do BAFC. Isto ¢, as técnicas filmicas (neste caso, a
técnica de apropriagdo de materiais de arquivo) funcionaria como uma estética do cinema

independente, do coletivo e ainda, do proprio Akomfrah, enquanto realizador.

Importante destacar que o intuito do BAFC era explorar o aspecto identitario, isto €, a
representacdo negra. Nas palavras do proprio realizador Akomfrah*® (2017, p. 14), no artigo 4

pratica cinematogrdfica independente e negra: uma declarag¢do do coletivo Black Audio Film

3

Collective, a proposta do coletivo era compreender, inicialmente, o que era “uma pratica

cinematografica negra”. Isto ¢, como se opera a diferenca entre a pratica cinematografica

homogénea e branca, da pratica negra independente. Serd que existem diferencas?

Com essas indaga¢des, o BAFC surge:

[...] com trés objetivos principais: primeiro, tentar langar um olhar critico sobre as maneiras como
as ideias e imagens racistas das popula¢des negras sdo estruturadas e apresentadas como essas
“verdades auto-evidentes”, convertem-se no padrdo através do qual a presenca negra ¢
assegurada no cinema. Em segundo lugar, criar um féorum para disseminar as técnicas filmicas
disponiveis alinhadas a tradigdo independente e avaliar a sua pertinéncia para o cinema negro.
Nesse quesito, nossos interesses ndo se basearam apenas em conceber maneiras de fazer filmes
“politicos” melhores, mas também em levar a politica da representag@o a sério. Tal estratégia
poderia dar conta de um numero de questdes, que inclui a énfase dada tanto a forma quanto ao
conteudo dos filmes, langando mao de insights tedricos recentes sobre a pratica cinematografica.
Em terceiro lugar, a estratégia era estimular maneiras de expandir as fronteiras da cultura
cinematografica negra. Isso significaria tentar desmistificar o processo de producdo
cinematografica na nossa pratica cinematografica; também envolveria derrubar a barreira
existente entre o “publico” e o “produtor”. Nesse mudo etéreo o cineasta equivale a um agente
ativo e o publico equivale a consumidores passivos de um produto pré-determinado. Nos
decidimos rejeitar essa visao da pratica.

O primeiro objetivo do coletivo, relatado por Akomfrah, de levar uma visao mais critica,
talvez encontre um paralelo, inclusive com o seu passado, conforme relatado pelo proprio

realizador. Quando crianca, se recorda de assistir a programas policiais, ja no Reino Unido,

40 Na obra “O cinema de John Akomfirah — Espectros da Didaspora” (2017), disponivel em:
https://www.bb.com.br/docs/portal/ccbb/OCinemadeJohnAkomfrahEspectrosdaDiaspora.pdf . Acesso em: 10 set
de 2021.
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como o Police 5, que apresentava uma espécie de cagada aos bandidos. Em entrevista a Kodwo

Eshun*!, Akomfrah dizia que:

Rezava para que o assaltante ndo fosse negro. Porque a gente sabia o que aconteceria no dia
seguinte. Vocé simplesmente sabia que isso seria uma grande questao. Entdo, havia uma espécie
de tirania que sobredeterminava nossas vidas, que vinha através da imagem, que te forcava a ter
tanto uma abordagem emocional, quanto teorica, filosofica, sobre as imagens.

Em outras palavras, era evidente que existia uma relagdo ou vinculo da presenga negra
com problematicas sociais, em especial, com a criminalidade. Pelo menos, assim era
apresentada a imagem do negro, como um invasor problematico, nesses tipos de produtos
audiovisuais. Portanto, o primeiro intuito do BAFC era desmistificar essa associa¢do, do negro
como um simbolo depreciado, negativo, que estava envolvido em confusdo. E mais, promover
uma reflexdo social acerca desta imagem - com a ideia de reverter esta imagem-simbolo. Dito

de outra forma, o intuito era acabar com o preconceito racial, sofrido pelos negros.

O segundo objetivo, expressa o modo de narrar, conduzir e apresentar suas produgoes,
proporcionando assim, filmes maduros, criticos e também politicos. A estética usada, com
frequéncia, se apropriou de materiais de arquivo, isto ¢, de memorias imagéticas — ja existentes
— e que poderiam trazer, com a sua edi¢do/montagem, uma nova reinterpretacdo daqueles
fragmentos visuais e sonoros por parte do publico. Essa caracteristica, sem dtvida, acentua o

estilo das producdes.

Ainda sobre o segundo objetivo da BAFC elencado pelo proprio Akomfrah, no que diz
respeito ao aspecto estilistico dos filmes, ¢ importante destacar dois conceitos complementares.
Ambos de certa forma, dialogam com a ideia do reemprego das imagens e materiais filmicos
do coletivo, isto €, com esta caracteristica singular das produg¢des. De modo pratico, o primeiro
conceito versa sobre a praxis da reutilizagdo destes materiais, isto ¢, com a ideia do filme de

arquivo. Ja o segundo, compreende esta caracteristica em associagdo ao escopo do filme-ensaio.

41 Ver AKOMFRAH, J. apud ESHUN, K. “Uma auséncia de ruinas — John Akomfrah conversa com Kodwo
Eshun”. Disponivel na obra “O cinema de John Akomfrah — Espectros da Diaspora” (2017).
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Neste sentido, se faz necessario adentrar nestes dois conceitos antes de compreender o
terceiro objetivo do coletivo citado por Akomfrah. Para iniciar, falaremos do cinema de arquivo

e sua funcao memorativa.

A ideia de um cinema de arquivo, dialoga fortemente com o aspecto da memoria. Isto
¢, de trazer a tona, determinados momentos histdricos, remetendo, portanto, a distintas épocas
e momentos. Dito de outra forma, o recurso audiovisual, no qual se apresenta o cinema, serve

como um importante instrumento de resgate memorativo.

42

Sobre isso, Cristiane Freitas, no texto Da memoria ao cinema®, apresenta uma

perspectiva bastante interessante sobre esse didlogo entre o cinema e a memoria. Segundo a
autora, a relagdo que envolve a feitura filmica (emissor), o filme (contetido) e o espectador
(receptor) ¢ bastante complexa e delicada, uma vez que envolve vérias etapas e processos. A
autora frisa que, ao adquirir sentido, na percep¢ao, ocorre uma constru¢do memorativa. Para a

autora:

Todos esses fendmenos pela imagem levam-nos a avaliar o sentido. A imagem cinematografica
fabricada relaciona-se com o sentido porque repete as formas inicialmente produzidas no
pensamento [...] A partir dai, percebemos que os fendmenos que condicionam a relagéo entre o
filme e o publico sdo diretamente ligados a percepcao, que, por sua vez, engloba a memoria. A
compreensdo de um filme exige do espectador a memorizagdo das agdes empreendidas durante
a proje¢do, além de uma especifica facilidade para elaborar as acdes memorizadas (FREITAS,
s.d, s.p).

Outro aspecto que Freitas destaca, ¢ justamente a funcionalidade que o cinema tem,
como um instrumento de recuperagao de memoria, uma espécie de memoria coletiva ou social.

De acordo com ela,

O cinema ¢ a memoria viva, uma vez que constantemente reproduzido, remete o passado ao
presente, sem cessar. Fic¢do ou ndo, a imagem do filme, ainda que percebida individualmente,
e coletivamente ativa, ja que o julgamento pessoal ¢ substituido pelo afeto coletivo, aumentando
mais uma vez a sua for¢a. O cinema nao produz uma simples imagem, mas uma que, através da
memoria, transforma-se em um lugar de exercicio dessa imagem e, simultaneamente, em uma
interrogagao sobre ela. (idem).

42 Disponivel em: https://www.e-publicacoes.uerj.br/index.php/logos/article/viewFile/14591/11054. Acesso em:
12 abr. 2021.
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Trazendo esta discussdo para as obras do coletivo, um dos temas explorados nas
produgdes, por meio do racismo e da violéncia sofrida pela diaspora, ilustra a relagdo entre
passado e presente. Isto €, as imagens ali apropriadas, servem como um elemento memorativo.
E mais, o intuito da obra nao se resume ao registro, mas, fundamentalmente, na construgao

desta memoria social e coletiva, numa reflexdo sobre o preconceito e violéncia racial.

Uma outra especificidade das obras do coletivo encontra referéncia no estudo
desenvolvido por Catherine Russell (2018), conceituando o termo Archiveology. A
arquivologia, grosso modo, se refere a reutilizacao, a reciclagem de uma imagem, como uma
espécie de empréstimo de material de arquivo. A obra*’ se encarrega de promover uma
discussdo pormenorizada da (re)utilizagdo das imagens, como um grande banco de imagens,
onde a partir dele, memorias coletivas poderiam ser recuperadas. Isto €, a compreensdo do
cinema como um instrumento de memoria. Logo, o cinema serviria como uma rica visdo da
experiéncia historica. A principal referéncia de Russell, conforme sugere o titulo de sua obra,
¢ Walter Benjamin, especialmente através de seu trabalho filosofico e ensaistico. Seu método
critico era baseado em arquivos — enquanto um pensamento sobre arquivologia — na
consolida¢do da memoria cultural. Essa pratica de reutilizagdo de imagens, tem se tornado cada
vez mais comum ¢ frequente nos filmes. Destarte, essa atividade desempenha uma fungao

rememorativa, servindo para infinitas possibilidades tematicas.

Em outras palavras, Andrea Fran¢a e Nicholas Andueza, no artigo Cinema de Perda: a
temporalidade longa nos filmes de arquivo®, trazem um conceito bastante similar ao
desenvolvido por Russell (2018) com a Archeology. Fato € que, a estética usada por Akomfrah,

se traduz como um cinema de arquivo, isto €, aquele que:

[...] pratica a retomada, a reciclagem, a reapropriagdo de materiais que realizadores t€m
produzido ao longo de varias décadas. Trata-se de uma pratica que aparece em diferentes estilos,
formatos e modos. Para alguns estudiosos [como RUSSELL, 2018], o cinema de arquivo ndo é
mais lugar onde filmes sdo preservados e armazenados como mero inventario inerte ao
conhecimento histérico. O cinema de arquivo ¢ uma pratica de lidar com imagens e sons
retomados que implica um comprometimento com instituigdes (museus, cinematecas, acervos),
individuos (historiadores, arquivistas, bibliotecarios, curadores, pessoas filmadas) e materiais de
arquivos midiaticos diversos, enfrentando os desafios continuos de preservar parte da historia
das imagens. (FRANCA, 2019, p. 03).

43 “Archiveology: Walter Benjamin and Archival Film Practices” (2018).

44 Disponivel em:
http://www.compos.org.br/biblioteca/trabalhos_arquivo R2ZNHOZQYS8JSPBNYS2L.QH 28 7552 20 02 2019
13 26 _36.pdf . Acesso em: 10 abr. 2021.
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Ainda sobre o aspecto do cinema de arquivo, Sylvie Lindeperg (2015%) afirma que
houve um crescimento acentuado desse tipo de producao, servindo como um instrumento

frutifero em diferentes frentes, como no ensino ou na criagdo. Para a autora,

Desde o final do século passado, e de maneira acelerada nos ultimos anos, as imagens de arquivo
sdo objetos de todas as atengdes. Seu atrativo se manifesta nos dominios da pesquisa, do ensino,
da criacdo. Elas também sdo exploradas pelas industrias culturais, que as levam ao conhecimento
de um grande publico, com um novo look, proporcionado pelos efeitos (p. 15).

No entanto, esse crescimento na utilizagdo e exploracdo deste instrumento filmico, ndo
garantiu, de imediato, seu credenciamento ou status de uma fonte historica segura e confiavel -

tdo qual, o documento histérico impresso apresenta. Sobre isso, a autora faz uma alerta:

Fontes incontornaveis para a Historia do amanha, as imagens filmadas ndo gozam de um estatuto
equivalente ao dos arquivos escritos. Se elas entram, pouco a pouco no laboratorio dos
historiadores, seu lugar ali dentro permanece marginal. A inven¢do tardia do cinema e do
audiovisual, as especificidades técnicas do seu arquivamento, seu valor mercadoldgico e as
questdes juridicas que suas imagens levantam, as colocam a margem das regras em vigor para a
conservagdo e a comunicagao dos arquivos. Sua integridade se encontra, por vezes, ameagada,
0 acesso a elas permanece desigual (LINDEPERG, 2015, p. 16).

Felizmente isso vem mudando. Isso porque, como podemos verificar nas obras, tanto
do coletivo BAFC, como do proprio Akomfrah, essa reutilizacdo da imagem de arquivo tem
uma importante caracteristica e fun¢do - ndo s6 de estilo -, mas, sobretudo, de memoria. Serve,
portanto, como um resgate ao passado, reflexdo do presente e melhoria do futuro. Lindeperg

(2015) tém uma visdo otimista sobre uso decorrente:

Negligenciadas pelos historiadores por muito tempo, as imagens filmadas comegam, aos poucos,
a serem reconhecidas como fontes preciosas. Elas clareiam os acontecimentos de maneira
sensivel, renovam os pontos de vista sobre eles, reabrem suas perspectivas; elas guardam os
rostos e gestos de mulheres e homens do passado, dao corpo aos ausentes da historia, trazem a
luz fatos e temas esquecidos. As imagens de arquivo sdo também os sintomas das mentalidades

45 Disponivel em: https://docplayer.com.br/68969064-O-destino-singular-das-imagens-de-arquivo-contribuicao-
para-um-debate-se-necessario-uma-querela.html . Acesso em: 10 set. 2021.
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de uma época, de suas maneiras de ver e pensar, de formar a opinido, de construir as memorias
e fixar os imaginarios (LINDEPERG, 2015, p. 16).

Sem duvida, essa passagem de Lindeperg, sintetiza o espirito das obras do coletivo,
sobretudo, ao resgatar aspectos cruciais da histéria, dando voz e corpo aos ausentes. Essa ¢ a

mise-en-scene do BAFC, seu estilo e trago autoral, conforme esclarece Sombra (2017):

No caso de Akomfrah, o impeto por tecer historias alternativas ganha forma de um cinema de
apropriag@o. Sua obra ¢ conhecida pelo uso de materiais alheios, por organizar combinagdes de
rastros (sons, imagens, palavras) sacados de fontes e periodos distintos, ativando subitas
montagens do passado e presente. (p. 35).

Em sintese, os arquivos de imagens e memoria, sinalizam para mais uma diversidade do
campo cinematografico e também para tantas outras possibilidades ainda a serem exploradas.
Fato ¢ a importancia que a pratica da arquivologia (Archeology), com a ressurrei¢ao de imagens,
memorias e significados, emergem na produgdo e realizacdo filmica. Compreendendo essa
peculiaridade tdo marcante nos trabalhos do BAFC, como também, do proprio Akomfrah ¢
necessario dialogar com um segundo conceito ainda dentro dos intuitos do coletivo,

preconizados por Akomfrah.

Desta forma, € possivel entender uma certa aproximagao no estilo filmico desenvolvido
pelo coletivo como um tipo de obra que remete a um cinema de ensaio, ou um filme ensaistico,
especialmente pelo uso critico do dispositivo cinematografico e seu aspecto vanguardista.

Almeida (2018) frisa que,

No campo dos estudos do cinema, especialmente do documentario, o termo “ensaio filmico”
vem sendo utilizado como chave de leitura para um conjunto de obras marcadas por
caracteristicas como a autorreflexdo, a metalinguagem, o uso critico do dispositivo
cinematografico e um certo teor autobiografico. Nao raro, a expressao também designa filmes
de dificil classificacdo, tornando o ensaio uma grande categoria que abarcaria diferentes formas
de produgdo ndo-ficcional mais ou menos afastadas do cdnone do documentario e dos seus
principais modos de representagdo institucionalizados, como o expositivo, o observacional e o
participativo, bem como do cinema experimental. (ALMEIDA, 2018, p. 92)%

46 No artigo: “Ensaio filmico, eterno devir: projeto de filme inacabado e de um cinema futuro”. Disponivel em:
http://ojs.labcom-ifp.ubi.pt/index.php/doc/article/view/485. Acesso em 11 mai. 2022.
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Notadamente, o filme-ensaio busca um posicionamento como um quarto dominio,
somando-se, portanto, aos trés estilos classicos: ficcdo, documentario e experimental. Isto €,
procura assegurar, em seu estilo, marcas que denotam suas especificidades e, a partir dai, um
lugar contrastante aos demais estilos. Esta posi¢do, por exemplo, ¢ defendida pelo professor e

cineasta Francisco Teixeira*’ (2015, p. 184):

Bem, se o ensaio ndo se reduz, nem se confunde ou se assimila com nenhum dos trés dominios
ja classicos, seria tdo pertinente pensa-lo e propo-lo como formagdo de um quarto
dominio/territério do cinema? Formagdo que teria seu limiar a partir do cinema moderno e seu
adensamento na contemporaneidade, com toda essa proliferacdo de filmes e pegas audiovisuais
que nos desafiam quanto a sua ontologia, quanto aos seus processos, modos e¢ matérias
construtivas, assim quanto a como situar tudo isso, ja que diferem e rumam para uma
singularizagao?

A reflexao proposta por Teixeira (2015) ¢ pertinente porque desde os primordios do
cinema, o filme-ensaio ja mostrava seus pilares, ou a0 menos, o que pode ser conhecido como
tal nos dias atuais. No artigo Filme-ensaio e sua contemporaneidade: imagens para além da
sala escura®, os autores André Olzon e Rodrigo Gontijo, afirmam que ainda em 1909, no filme

A corner in wheat*

, de D.W. Griffith ¢ possivel reconhecer caracteristicas do filme-ensaio. No
entanto, foi a partir dos anos 1990 que a categoria ganhou maior destaque. Ademais, foi a partir
deste momento que cineastas, criticos e estudiosos da area, passaram a esmiucar ¢ melhor
descrever métodos e conceitos relevantes sobre esse novo dominio. Atualmente, o filme-ensaio
ja encontra espaco em festivais de cinema, mostras de arte, bem como, relevantes publica¢des

cientificas na area de comunicacao e cinema.

Além disso, ha uma outra caracteristica marcante nas produgdes do coletivo BAFC, bem
como, do proprio Akomfrah — falamos especificamente da reutilizacio de materiais
audiovisuais — que possibilita esta associagdo com o filme-ensaio. Neste sentido, Sombra

(2021), explica que:

47 Na obra: “O ensaio no cinema. Formagdo de um quarto dominio das imagens na cultura audiovisual
contempordnea”. Sao Paulo: Hucitec Editora, 2015.

“8 Disponivel em: https://periodicos.ufsc.br/index.php/textodigital/article/view/1807-9288.2018v14n1p104 .
Acesso em: 10 mai. de 2022.

4 Um canto no trigo.
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A tradicao de reemprego de materiais ja existentes & qual Akomfrah se filia ¢ tdo antiga quanto
o cinema. Dentre as inimeras feigdes por ela assumida, nenhuma oferece angulo tao privilegiado
para ler a obra do artista britdnico como a do filme ensaio. Embora arredia a uma definigdo
consensual, a no¢ao de “filme-ensaio” é comumente associada a uma forma argumentativa, as
possibilidades de figurar processos do pensamento por meio da linguagem cinematografica.
Naturalmente, a outra qualidade propria ao ensaio filmico sobre a qual gostaria de me deter € a
sua verve apropriadora, o impeto de citar, comentar ou reempregar imagens e palavras assinadas
por outrem. Trata-se de uma caracteristica herdada do ensaismo literario, cujos procedimentos
em geral tendem a se distanciar da ideia romantica de criagdo original, da expressdo de um
interioridade inimitavel (p. 127).

Nao s6 a caracteristica do reemprego de imagens e outros elementos do escopo
audiovisual que associa as produ¢des do coletivo e do proprio Akomfrah ao filme-ensaio. Ha
ainda uma outra peculiaridade que Sombra (2021) reflete. Trata-se da capacidade que os planos
cinematograficos retomam a si, isto €, no ato da insubordinacdo com discurso filmico. Como

se ndo houvesse um compromisso com o fluxo da montagem. De acordo com o autor,

Mais precisamente, o filme-ensaio ¢ instrutivo pois as figuracdes do pensamento a ele associadas
remetem a uma tensao formal determinante na obra do artista. Se em seus filmes os planos sdo
em geral orquestrados a fim de concatenar “ideias”, tal arranjo se vé ao mesmo tempo perturbado
pela apari¢do de imagens ndo subordinadas aos encadeamentos discursivos. Temos assim
criagdes ensaisticas que assimilam as derivas das imagens que parecem querer a todo instante
desligar-se do fluxo retdrico da montagem (p. 128).

Posto estas reflexdes complementares ao segundo objetivo do coletivo, expressado por
Akomfrah, caminhamos para o terceiro intuito do BAFC. Grosso modo, a visdo defendida pelo
coletivo, de promover um debate mais ativo, aproximando publico de realizador, se traduz como
o terceiro objetivo do grupo. Destarte, com essa relagdo mais contigua, buscava-se um
crescimento exponencial das producdes e da sua representatividade. A razdo se justifica em
fazer um novo cinema, experimental, de memoria, de arquivo, de ressignificacdo e, por fim, um

cinema de apropriagao.

Numa compreensdo mais ampla, a reflexdo, luta e resisténcia que o BAFC buscava,
através de suas producdes, reverberaram em diferentes dire¢des, épocas e suportes. Evidente
que o coletivo se tornou uma referéncia de luta na Inglaterra, mas ecos deste movimento se

espalharam em todo o mundo.

O Black Audio Film Collective ¢ um modelo de cinema negro na década de 1990, mas

suas bases navegam por diferentes periodos. Isso porque, a reflexdo proposta pelo coletivo,
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encontra apoio e referéncia, numa teoria mais ampla e robusta, por meio de um pensamento

p6s-colonial e/ou decolonial.

A proliferacao de suportes de resisténcia e luta — nao s6 por meio do cinema ou das artes
—se faz, felizmente, cada vez mais presente — hé uma rica bibliografia e autores engajados numa
revisdo da constituicdo historica, especialmente do eurocentrismo e das dindmicas gerais do
colonialismo, conforme mencionamos no primeiro capitulo desta tese. Em suma, mais autores,
pensadores, cineastas, musicos, criticos se debrugaram na tentativa de compreender e debater

tais afrontes, isto €, dos efeitos da colonizagdo sob os colonizados.

2.3.1. A produgao filmica do BAFC

Como vimos, as produgdes do coletivo sdo amplamente marcadas por um cinema que
se interessa por questdes politicas e marginais, que envolvem o passado e o presente
multicultural. Em certo sentido, as obras marcam os anos 1980 ¢ 1990 na Gra-Bretanha, por
meio de um cinema de atitude, provocativo e artistico a0 mesmo tempo, lancando mao de uma
estética impar, se apropriando dos mais diversos arquivos que, nas maos do BAFC, ganham

uma nova roupagem de significados.

Com o intuito de apresentar, ainda que brevemente, as obras serdo descritas em ordem
cronologica de sua produgdo. Mais uma vez, reiteramos que as obras que seguem, tem um unico
objetivo de contextualizar o(a) leitor(a), fornecendo assim informacgdes basilares de cada obra,
bem como, algumas caracteristicas ou peculiaridades da produgao. Isto €, a proposta ¢ orientar
o(a) leitor(a) da pratica cinematografica do coletivo e de John Akomfrah numa perspectiva pos-
colonial e/ou decolonial. O recorte profundo e analitico que visa dar conta das obras

selecionadas, serdo analisadas posteriormente nos proximos capitulos.

A primeira produgao do coletivo, “Expedi¢des 1: Signos do Império” (Expeditions one:
Signs of Empire), de 1983, com 22 minutos de duracdo, trata-se de um projeto realizado em
slide tape de 35mm (imagens projetadas em slides), composto por 320 fragmentos de imagens,
retratando a barbarie do periodo colonial do século 19, isto ¢, evidenciando uma “supremacia
racial” do colonizador, frente a violéncia em desfavor do colonizado, bem como, imagens
simbolizando todo e qualquer tipo de violéncia predatéria. Como sugere o titulo, a visualidade

do projeto simboliza a explora¢do do império.
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Na maioria das imagens estaticas hd sobreposicao de textos, frases ou expressoes (em
posigdes e estilos textuais distintos, de modo artistico, ndo dbvios e quase subliminar em alguns
casos) que provocam o publico a refletir acerca das teméaticas do grupo, como o imperialismo,
colonialismo, raga, violéncia etc. Dentre as palavras e frases, podemos perceber: “Vestigio”,
“Assinatura”, “Fetiche”, “Uma autobiografia descentralizada do império”, “As angustias
retorica colonial”, “A negrinha fez cara de tonta”, “Fissura na memoria popular”,
“Insalubridade do clima”, etc. A trilha da obra ¢ instrumental combinada com /loops de
gravacdes de discursos politicos, fazendo uso estilistico de reverberacdes destes sons. A
atmosfera sonora, presente em toda a obra, de certa forma dialoga com as imagens, na

perspectiva de causar uma certa angustia e desespero ao espectador.

Figura 3 — Expedicgoes 1: Signos do Império — frame da obra “as angustias retdrica colonial”

Fonte: https://www.screenslate.com/articles/john-akomfrah-signs-empire

A obra inaugura o foco nos temas centrais (tanto do coletivo, como do proéprio
Akomfrah), como: raga, etnia, desigualdade, diferenca, colonialismo, exilio, didspora, pds-
colonialismo etc. Além disso, ela também inaugura a estilistica do arquivo historico, numa

arqueologia da subjetividade colonial.

Ainda na primeira obra, se percebe um amalgama entre arte e filme. Em entrevista para
Kodwo Eshun, Akomfrah afirma que esse hibridismo entre a galeria e cinema nunca foi uma
barreira ou algo estanque para o coletivo. Em outras palavras, fazia parte do estilo do grupo
romper qualquer tipo de barreira ou rotulo artistico. Ainda sobre esse o estilo deste projeto,

Akomfrah afirma que Signos do Império,


https://www.screenslate.com/articles/john-akomfrah-signs-empire
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[...] foi nosso primeiro projeto cultural, foi uma forma de testar essas ideias e tentar ampliar o
poder das imagens e debates em torno do momento colonial e pés-colonial. Para fazer isso,
tivemos que articular uma linguagem particular e uma visdo desse momento. Sentimos que s
podiamos fazé-lo, recorrendo a esses discursos teoricos europeus. (AKOMFRAH in MURARI
e SOMBRA, 2017, p. 47).

Uma outra vertente que chama atengao neste projeto ¢ justamente o poder de dialogar
com as questdes tdo densas, como o papel da autoridade europeia, refletindo, portanto, o

momento imperial naquele continente. De acordo com Akomfrah,

A obra Signos do Império, feita pelo grupo em slide-tape, ndo visualizava os conceitos que entdo
emergiam nos ensaios de Homi Bhabha e Gayatri Spivak. Em vez disso, Signos do Império, em
todo o seu terror ¢ austeridade, fabricou, ele mesmo, conceitos para repensar a autoridade
europeia muito antes que a academia o fizesse. Ele a excedeu, reunindo uma economia afetiva
capaz de evocar as consequéncias psiquicas do momento imperial (AKOMFRAH in MURARI
e SOMBRA, 2017, p. 103).

Em resumo, o projeto certamente demarca o estilo filmico que viria a ser explorado
recorrentemente pelo coletivo e por Akomfrah, ndo so pela experimentagdo, pelas imagens de

arquivo, mas principalmente, por um cinema critico e de vanguarda.

Dentre os trabalhos, o primeiro que recebeu uma atengao especial e reconhecimento foi
o documentario “As Cangdes de Handsworth” (Handsworth Songs), produzido em 1986. Sendo
vencedor do prémio mais prestigiado da Gra-Bretanha para Documentarios, o Britsh Film

Institute Grierson Award, de melhor documentario no ano de 1986.

Prova disso, ¢ que o filme “As Cang¢des de Handsworth” conseguiu atingir um publico
mais amplo, isto ¢, além dos colegas e amigos de Portsmouth e do circuito da vanguarda

universitaria. Para Pryston,

Primordialmente, Handsworth Songs € sobre a experiéncia diasporica, sobre esse contato entre
mundos, essa interpretagdo entre a experiéncia migratoria, a busca pela liberdade do exilio e ao
mesmo tempo a necessidade de se integrar, a didspora ndo apenas negra, mas um experiéncia
sempre tensionada, sempre sob rasura. Algo que tem a ver com a enorme abertura interpretativa
dada pelo seu formato. (PRYSTON, s.d, p. 03).

50 Disponivel em:
https://www.academia.edu/49161313/Po%C3%A9ticas_da Mem%C3%B3ria_e_da Hist%C3%B3ria_na Di%C
3%Alspora o _cinema_de John Akomfrah. Acesso em: 04 jun 2021.
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O filme faz uma imersdo nos protestos de rua, ocorrida em 1985 e a dura repressdao
policial aos bairros dos imigrantes — como o Tottenham (em Londres) e Handsworth (um
distrito de Birmingham), em sua maioria, de imigrantes e moradores negros. O viés documental
serviu para retratar ¢ questionar a hegemonia midiatica britanica que se calava a esses fatos.

Rodrigo Sombra, descreve um momento simbolico do filme:

Numa cena do documentario As Cang¢ées de Handsworth (1986), de John Akomfrah, um homem
corre ¢ tenta desgarrar-se de um cerco policial. Logra escapar uma ¢ outra vez, esquivando-se
dos policiais, até ser neutralizado e arremessado ao chio. Repetida uma vez mais no filme, a
imagem sintetiza os levantes raciais entdo em curso nas periferias das cidades britdnicas. Era
cena comum entre os imigrantes de Windrush, caribenhos desembarcados no Reino Unido do
pos-guerra, que décadas mais tarde se rebelavam contra os abusos policiais € a precariedade
econdmica na paisagem pos-industrial do thatcherismo. (SOMBRA?!, 2019, p. 13).

Figura 4 — As Cangées de Handsworth — frame perseguicdo policial

Fonte: https://micar.sosracismo.pt/2019/handsworth-songs-6-de-out-15h00/

Mantendo a marca filmica da reapropriacdo dos materiais, sua constru¢do combina
fragmentos de noticiarios e arquivos de periodos anteriores, fotografias, além das proprias
imagens realizadas pelo coletivo - que dé certo modo, propiciam e revelam um olhar dos

imigrantes negros, portanto um olhar mais subjetivo. A obra revela-se como um subterfigio a

51 Disponivel em: http://www.pos.eco.uftj.br/site/download.php?arquivo=upload/tese_rcampos_2019.pdf .
Acesso em: 25 mar. 2021.
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cobertura midiatica tradicional e hegemonica, transmitida pelos noticidrios que acompanhavam
o acontecimento. Ainda sobre o filme, ¢ importante mencionar que ele ¢ considerado um dos

cinquenta melhores documentarios, segundo classificagdo da revista Sight & Sound.

Na sequéncia de “As Cangdes de Handsworth”, o proximo filme do coletivo foi
“Testamento” (Testament), em 1988. A obra recebeu o grande prémio no Rimini Cinema
International Film Festival, na Italia, em 1988. Recebeu ainda o prémio especial do Juri no

Festival Internacional Africano de Perugia, na Italia, em 1989.

A obra enquanto narrativa, traz a histéria de uma reporter televisiva que retorna a Gana,
logo apos o golpe de 1966. O filme de certa forma, explora o aspecto psiquico do sofrimento
da personagem, por evocar algo ndo mais encontrado, a ideia de vazio, de uma memoria, por
lacunas irreconciliaveis entre passado e presente. O viés filmico aborda o socialismo africano.

O filme teve direcao e roteiro de John Akomfrah. Sobre a obra, Akomfrah relata:

Em Testamento, a condi¢cdo pos-colonial é personificada na figura de Abena, uma ativista
convertida em reporter de TV que retorna a Gana contemporanea pela primeira vez desde o golpe
de 1966, quando foi interrompido o experimento socialismo africano liderado pelo presidente
Kwame Nkrumah. A deriva em uma zona de guerra de memorias, nas palavras do subtitulo do
filme, Abena ¢é capturada na tensdo entre historia publica e memoria privada. Testamento ¢é
caracterizado por enquadramentos despovoados e um olhar deliberadamente frio, os quais
evocam a paisagem emocional do trauma pds-colonial (AKOMFRAH in MURARI e SOMBRA,
2017, p. 182).
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Figura 5 — Testamento — frame da personagem Abena, jornalista e ativista

Fonte: https://www.imdb.com/title/tt0326643/
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Enquanto recurso estilistico, se mantém a reutilizacdo de fragmentos na obra, bem
como, uso mais deliberado de filtros de cores, favorecendo assim, a identificacdo e o aspecto

traumatico da memoria do passado, especialmente para a protagonista Abena.

Nesse sentido, a tltima cena do filme ¢ emblematica porque revela, por meio do cranio
numa sepultura aberta, o sentimento do vazio, da memdria, o apego de algo que ndo existe mais
- neste caso, um flerte com o governo de Kwame Nkrumah, anterior, portanto, a paisagem

colonial. Akomfrah narra este momento:

“Nos fomos a Gana para tentar fazer um filme sobre Kwame Nkrumah, mas também sobre um
movimento e um corpo de ideias que simplesmente nao existem mais”, explica Akomfrah. “Eles
foram varridos ndo apenas pela forca dos eventos historicos, mas também pelas tentativas de
governos sucessores depois de Nkrumah de, basicamente, enterrar o homem e tudo o que ele
representava. Ha algo metaforicamente significativo neste ato, porque muito da histéria
diaspoérica repousa precisamente nessa lacuna entre a historia ¢ o mito” (AKOMFRAH in
MURARI e SOMBRA, 2017, p. 134).

Nas palavras de Akomfrah, a juncdo entre a memoria da personagem e a cripta aberta -
que revela o cranio, de algum modo, simbolizam, respectivamente, lembrancas e afetos de um
tempo - ndo mais existente e possivel; e também, o desfecho, a morte, o cessar da esperanga e

memoria.

No ano seguinte, em 1989, o coletivo lanca seu terceiro filme, “Cidade do Creptisculo”
(Twilight City). John Akomfrah ndo participou desta obra. A dire¢do ¢ assinada por Reece
Auguiste. O filme se apresenta como um grande amalgama entre entrevistas, imagens historicas
e contemporaneas - geralmente noturnas. A obra retrata Londres, no final de 1980 e reflete uma
nova configuragdo urbana da cidade. Vanessa Mudd®?, contextualiza os caminhos revelados

pela obra:

A discussdo inteligente dentro do filme sinaliza o verdadeiro custo da desregulamentagdo da
bolsa de valores de Thatcher e seu insensivel convite aberto as empresas para comprar grandes
areas de Londres. Referéncias a comunidades ignoradas e depois destituidas, a subita explosao
de moradores de rua, a discussdo sobre igualdade independente de sexualidade, raca, riqueza etc.
Estdo aqui uma bela montagem historica. Twilight City é um artefato fascinante (2018).

52 No ensaio “Nem tudo o que vemos é verdade”. Disponivel em: https://theculturevulture.co.uk/cultures/black-
audio-film-collective/ . Acesso em 10 mai 2022.



https://theculturevulture.co.uk/cultures/black-audio-film-collective/
https://theculturevulture.co.uk/cultures/black-audio-film-collective/

97

O diretor Reece Augustine, explica em entrevista>®, qual era a concepgio inicial da obra:

“A ideia inicial era que quatro membros do grupo dirigiriam quinze minutos cada um de uma
peca que se juntaria como um projeto. Entdo eu ia fazer algo sobre a velhice e a cidade, Eddie
queria fazer algo sobre gays negros e sensibilidades lésbicas, Lina queria fazer algo sobre
moda/juventude. No final, abandonamos isso para fazer uma coisa, mas o que eu fiz foi incluir
todos esses desejos e ambigdes nisso” (1989).

Participam do filme importantes pensadores, predominante negros, dentre eles: Homi
Bhabha, Paul Gilroy e George Shire. A narrativa se utiliza da carta - como um dispositivo, entre
a filha (personagem da Olivia) para a sua mae (personagem da Eugenia). Olivia ¢ uma jornalista
que pesquisa um programa do governo conservador, focado numa nova Londres e na criagdo
da riqueza - fechando os olhos para as consequéncias desta medida. A mae esta ausente, havia
deixado Londres - depois de viver por trinta e cinco anos na capital - € se muda para Dominica.
O tom da carta - entre mae e filha - simboliza justamente o aspecto de lugar e pertencimento,

neste caso, o inverso, isto é, da ruptura, da auséncia, do ndo pertencimento.

TWILIGHT CITY

Figura 6 — Cidade do Crepusculo - Cartaz original do filme.

Fonte: https://www.imdb.com/title/tt0326643/

53 Entrevista para Dan Marks, na Revista Documentary - “Twilight City: o novo langamento do Black Audio
Film Collective”. Disponivel em: https://www.documentary.org/feature/twilight-city-black-audio-film-
collectives-new-release . Acesso em: 10 mai de 2022.
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“Mistérios de Julho” (Mysteries of July) é o quarto projeto do coletivo. Langcado em
1991, tem roteiro e direcdo de Reece Auguiste. Akomfrah também nao participa diretamente

da obra.

Para Kodwo Eshun e Anjalika Sagar>* (2007), o filme foi crucial para investigar a crise

do desconhecimento:

BAFC examined the 'crisis of unknowing' in Mysteries of July (1991), which investigated deaths
in police custody to reveal the agony of blocked mourning among bereaved survivors when the
factual cause of death is 'buried' and repressed as a state secret (p. 53).%

O filme se debruca na investigagdo sobre misteriosas mortes ocorridas sob custodia da
policia da Gra-Bretanha. A proposta da obra ¢ revelar ndo s6 as mortes que era encarada como

segredo de estado, bem como, externar a agonia do luto, da dor e da perda.

Figura 7 — Mistérios de Julho - Frame do filme.

Fonte: https://www.pamm.org/calendar/2017/06/summer-film-series-black-audio-film-collective-pamm-

mysteries-july

54 Na obra: “The Ghosts of Songs: The Film Art of the Black Audio Film Collective”. Disponivel em:
https://monoskop.org/images/9/98/Eshun_Kodwo_Sagar Anjalika_eds _The Ghosts of Songs The Film Art
of the Black Audio_Film_Collective 1982-1998 2007.pdf . Acesso em: 02 fev 2021

35 BAFC examinou a “crise do desconhecimento” em Mistérios de Julho (1991), que investigou mortes sob
custodia policial para revelar a agonia do luto bloqueado entre sobreviventes enlutados quando a causa factual da
morte ¢ “enterrada” e reprimida como um segredo de estado.


https://www.pamm.org/calendar/2017/06/summer-film-series-black-audio-film-collective-pamm-mysteries-july
https://www.pamm.org/calendar/2017/06/summer-film-series-black-audio-film-collective-pamm-mysteries-july
https://monoskop.org/images/9/98/Eshun_Kodwo_Sagar_Anjalika_eds_The_Ghosts_of_Songs_The_Film_Art_of_the_Black_Audio_Film_Collective_1982-1998_2007.pdf
https://monoskop.org/images/9/98/Eshun_Kodwo_Sagar_Anjalika_eds_The_Ghosts_of_Songs_The_Film_Art_of_the_Black_Audio_Film_Collective_1982-1998_2007.pdf
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A quinta produ¢ao do coletivo, “Quem precisa de um coragdo” (Who Needs a Heart),
de 1991, traz John Akomfrah na dire¢do que divide o roteiro com Eddie George. A obra recebeu
varias premiacoes, dentre elas: Grand Prix Archive Usage, National Black Programming
Consortium, nos EUA, em 1991; Grande Prémio de Estocolmo, na Suécia, em 1992; Prémio do
Juri, no Festival de Cinema de Atenas, na Grécia, em 1991 e o Prémio de Melhor Trilha Sonora

de Filme, no City Limits, nos EUA, em 1992.

O filme explora a histéria do movimento conhecido como Black Power britanico e da

sua figura central: o Michael...

Michael, trata-se de uma figura camalednica. Inicialmente como um malfeitor e
traficante de drogas (Michael De Freitas). Depois, se transforma em um ativista (Michael X) e,
por fim, num nacionalista cultural (Michael Abdul Malik). De acordo com Murari e Sombra

(2017),

O filme é composto por uma série de micronarrativas através das quais seguimos as vidas
ficticias de um grupo de amigos e amantes entre 1965 e 1975. O fio narrativo aqui ¢ substituido
por uma colagem de fragmentos e uma trilha sonora alucinatéria, ambas trabalhando juntas para
apresentar uma descrigdo vivida da cena social do Black Power e das consequéncias emocionais
e psicologicas para os jovens envolvidos no movimento. (AKOMFRAH in MURARI e
SOMBRA, 2017, p. 183).

Figura 8 — Quem precisa de um coragdo - Frame do filme.

Fonte: https://artsandculture.google.com/asset/who-needs-a-heart-as-part-of-get-up-stand-up-now-black-audio-
film-collective-john-akomfrah/1 AECtrCoGk--yw

Nas palavras de Akomfrah, a ideia central do filme era o Michael Abdul Malik, o

Michael De Freitas, ou simplesmente, Michael X:


https://artsandculture.google.com/asset/who-needs-a-heart-as-part-of-get-up-stand-up-now-black-audio-film-collective-john-akomfrah/1AECtrCoGk--yw
https://artsandculture.google.com/asset/who-needs-a-heart-as-part-of-get-up-stand-up-now-black-audio-film-collective-john-akomfrah/1AECtrCoGk--yw
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Sobre o que ¢ o filme - Michael De Freitas, seus amores, paixdes, influéncias, imperfeigoes,
fracassos. Por qué? Porque, gostemos ou ndo, tudo isso oferece um quadro significativo da
turbuléncia que permeou, sustentou, distinguiu e marcou a vida negra na Inglaterra da década de
1960 (AKOMFRAH in MURARI e SOMBRA, 2017, p. 16).

No entanto, Akomfrah e Edward George, ao esbogar o roteiro, mudam o objetivo do
filme e, de algum modo, percebem a necessidade de ampliar o foco da obra. A proposta era

agora compreender o Michael X olhando para ele. Desta forma, Akomfrah afirma que:

O que encontramos ndo foi a historia de uma pessoa, mas uma espécie de histdria ilustrada de
gestos. Gestos que um grupo de homens e mulheres reais - negros e brancos - usaram para
planejar suas vidas. Aos poucos nds conseguimos entender que Michael De Freitas, também
chamado de Michael X, também chamado de Michael Abdul Malik, era muito importante
inventando esses gestos. Entdo Quem Precisa de Um Coragdo deixou de ser uma biografia
politica de Michael X, para se tornar um projeto mais arqueoldgico sobre gestos, envolvendo
sexo, crime, jazz, religido, retérica, uniformes, romance e raga (AKOMFRAH in MURARI e
SOMBRA, 2017, p. 17).

Ainda sobre o personagem da obra - Michael X - Kodwo Eshun e Anjalika Sagar (2007,

pag. 58), abordam que sua presenga ocorre por meio de seus efeitos sobre os outros:

Michael X - is visually absent, and made present only through his effects on others, this lattice-
work of metonymic implication moves towards the ‘unrepresentable' by evoking the cyclical
forms of the sorrow song that provides a holding environment in which unbearably painful
stories can be made socially sharable for the very first time>®.

O aspecto sonoro da obra também ¢ marcante, fazendo uso de musica e dos didlogos -
estes, por vezes silenciados em decorréncia da trilha sonora, “o ouvinte estd simultaneamente
surdo aos didlogos e aberto a musica” (AKOMFRAH in MURARI e SOMBRA, 2017, p. 108).

Dai o aspecto visual se sobressai, por meio de gestos e encenacdes dos personagens.

Na sequéncia, temos a producdo “Sete Cangdes para Malcolm X (Seven Songs for
Malcolm X), realizada em 1993. O documentario ¢ dirigido por Akomfrah. J4 o roteiro ¢

dividido entre ele e Eddie George. A obra recebeu varios prémios: Melhor Documentario

6 Michael X — est4 visualmente ausente e se torna presente apenas por meio de seus efeitos sobre os outros, essa
trelica de implicagdo metonimica se move em dire¢do ao “irrepresentavel” ao evocar as formas ciclicas da cangao
de tristeza que fornece um ambiente envolvente na qual histérias insuportavelmente dolorosas podem tornar-se
socialmente compartilhavel pela primeira vez.
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Histoérico, National Black Programming Consortium Prized Pieces Awards, em Ohio, nos EUA
em 1993; Prémio de Melhor Longa-Metragem Nao-Fic¢do, no primeiro festival de Cinema da

Cultura Negra de Paris, em 1994.

A obra, de certa forma, serve de legado para a figura emblematica, lider dos direitos

civis afro-americanos, Malcolm X. Segundo Rodrigues (2010):

Malcolm X foi um dos responsaveis pelo inicio da chamada Revolugdo Negra nos EUA. Figura
extremamente importante nos EUA na década de 1960, tendo lutado ativamente pela liberdade
dos negros. Mugulmano, inicialmente adepto da Nagao do Isla, propagava um discurso radical
contra os brancos, afirmando que os negros deveriam criar um pais dentro dos EUA e viver em
separado da América branca. Apds viajar em 1964 a Meca a aos paises africanos recém-
independentes, reformulou seus ideais, abandonou a violéncia e a Nagao do Isla, caminhando
para a constru¢do de um discurso socialista, moderado, conciliatdrio que objetivava a criagdo de
uma identidade afro-americana. Sua vida teve fim em 1965, quando proferia uma palestra e foi
brutalmente assassinado (RODRIGUES?Y’, 2010, p. 01).

A narrativa procura costurar relatos testemunhais (entrevistas com amigos, criticos e
familiares - dentre eles a vitiva Betty Shabazz e Spike Lee) e reconstituicdes de sua trajetoria
de vida, focando suas conquistas e derrotas, amores e desilusdes. A obra apresenta uma narracao
em off (narrado pelo romancista Toni Cade), que conduz o espectador para os detalhes da

historia de vida do personagem.

Figura 9 — Sete Cangées para Malcolm X - Frame do filme.

Fonte: https://www.digit.in/digit-binge/movies/seven-songs-for-malcolm-x-768763.html

57 Dissertagdo de Mestrado em Teoria Literaria. Disponivel em:
https://repositorio.unesp.br/bitstream/handle/11449/99127/rodrigues_vm_me_sjrp.pdf?sequence=1&isAllowed=
y . Acesso em: 05 jun. 2022.
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Sobre a construcao estética da obra, Sombra e Murari (2017, p. 106), destacam que:

Sete Cangdes para Malcolm X ¢ feito de planos compostos como tableaux rodados com lentes
anamorficas, filtradas em azul. Um coral retumbante que anuncia com solenidade muito distante
das cenas de antincio popular presentes na biografia de Malcolm X. Ele anuncia momentos
martirologicos de um encantamento tendencioso, memento mori da morte dos direitos civis.

Mantendo a especificidade filmica, que marca o coletivo e demais obras do realizador
Akomfrah, a producdo mescla fragmentos ficcionais com filmes de arquivo - dando énfase ao
personagem central, Malcolm X, nestas ocasides histdricas. Enquanto aspecto sonoro, o filme
se caracteriza pelos didlogos e na trilha sonora, sobrepde o jazz. A obra certamente ocupa um
espacgo de destaque na producao do coletivo, bem como, na representatividade sobre a vida e

obra do ativista.

O ano de 1995 marca o lancamento do projeto: “O Ultimo Anjo da Histéria” (The last
angel of history), enquanto um documentario ensaistico. Novamente temos Akomfrah a frente,

na direcdo deste filme e Edward George no roteiro. Skoller destaca a figura simbdlica do anjo:

Evocando a famosa imagem de Walter Benjamim da histéria como um anjo que esta ao mesmo
tempo olhando para tras na dire¢ao do passado enquanto voa para a frente na direcao do futuro,
o ultimo ensaio filmico de John Akomfrah é um voo similarmente nio-linear através de uma
historia da arte e da ficgdo cientifica e sua relagdo com a experiéncia pan-africana. (SKOLLER®,
s.d, s.p).

O filme ¢ uma curiosa mescla de documentario musical e ficcdo. A obra, de acordo com
Angela Prysthon (s.d, pag. 06)*, “faz uso de depoimentos e talking heads e ¢é atravessado por
um personagem, o data thief (ladrao de dados) que narra sua aventura em busca das ruinas do

tempo (passado, presente e futuro).”

A obra se caracteriza como um ensaio filmico sobre a estética negra, navegando por

caminhos da ficcdo cientifica. “Akomfrah articula o uso de imagens da nave espacial e do

58 No texto: “O Ultimo Anjo da Historia — Afrofuturismo”. Disponivel em: https://protopia.fandom.com/pt-
br/wiki/O_%C3%9Altimo_Anjo_da Hist%C3%B3ria . Acesso em: 19 fev. 2021.

59 No texto: “Poéticas da Memoria e da Historia na Didspora: O cinema de John Akomfrah”. Disponivel em:
https://www.academia.edu/49161313/Po%C3%A9ticas_da Mem%C3%B3ria_e_da Hist%C3%B3ria_na Di%C
3%Alspora o _cinema_de John Akomfrah . Acesso em: 18 fev. 2021.
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alienigena no trabalho de trés musicos de génio excéntrico: Sun Ra, George Clinton e Lee

Perry” (AKOMFRAH in MURARI e SOMBRA, 2017, p. 181).

Figura 10 — O Ultimo Anjo da Histéria - Frame do filme.

Fonte: https://eofftvreview.wordpress.com/2018/02/18/the-last-angel-of-history-1996/

O filme explora o contexto do afrofuturismo — grosso modo, trata-se de uma estética
cultural e corrente filosofica, que combina elementos de ficgdo cientifica, tecnologia, historia

da arte e didspora africana. De acordo com Murari € Sombra (2017),

Conceitualmente, o termo afrofurismo aparece pela primeira vez em 1993, usado pelo teérico
norte-americano Mark Dery, no texto “Black to the future: interviews with Samuel R. Delany,
Greg Tate and Tricia Rose”. O ponto de partida para a elaborag@o do texto foi o questionamento
de Dery: por que tdo poucos negros norte-americanos escrevem fic¢do cientifica literaria? Sendo
que, como o autor observa, o campo das ficgdes especulativas seria construido com base em
narrativas sobre a alteridade, sobre o encontro com o outro, com o diferente e, sobretudo, a
diferenca. E, ainda, sendo, como relembra Dery, a experiéncia da escraviddo dos povos africanos
a efetivagdo historica na humanidade de um processo brutal de abdugéo extraterrestre. O termo
afrofuturismo surge justamente na tentativa de Dery em propor um futurismo negro que pudesse
reconfigurar o imaginario futuristico branco dominante do inicio dos anos 1990. O termo assim
descreve as criagdes artisticas que, por meio da fic¢do cientifica, inventam outros futuros para
as populagdes negras (FREITAS in MURARI e SOMBRA, 2017, p. 125).

A narrativa filmica inclui viagens no tempo e no espago, por meio do viajante,
conhecido como “ladrao de dados”. O personagem nestas viagens, busca uma encruzilhada que
guarda a chave para o seu futuro. Para conseguir desvendar e ter acesso, ¢ necessaria uma

escavacao arqueologica de fragmentos da histéria e das tecnologias da negritude do século XX


https://eofftvreview.wordpress.com/2018/02/18/the-last-angel-of-history-1996/
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- em especial, por meio da literatura e da musica negra. “Nesta busca, o ladrdo de dados passa
por um processo diasporico pela temporalidade da narrativa, do filme e das imagens de arquivo
desveladas (pelos dados roubados). Existe um curto-circuito temporal (FREITAS in MURARI
e SOMBRA, 2017, p. 127).

“Sala da Memoria 4517 (Memory Room 451) foi langado em 1997, tendo Akomfrah na
direcao da obra e Lina Gopaul, na producao. Trata-se do nono projeto do coletivo, com 22

minutos de duracao. O filme é:

Permeado por silhuetas, sombras e estilizagdo cromatica, Sala da Memoria 451 € o exemplo mais
extremo da estética neo-expressionista® desenvolvida por John Akomfrah durante a década de
1990. Ambientado num mundo distépico, o filme narra o périplo de um viajante do tempo que
entrevista as “antigas pessoas da terra” a respeito de cabelos, desejos € memorias. Nesta fabula
amarga, os sonhos sdo a nova plataforma midiatica do século 23 e as viagens no tempo nada
mais que um trabalho mal remunerado nos novos cemitérios do amanhd (AKOMFRAH in
MURARI e SOMBRA, 2017, p. 181).

Figura 11 — Sala de Memoria 451- Frame do filme.

Fonte: https://www.lissongallery.com/artists/john-akomfrah/artworks/memory-room-451?image_id=14356

E por fim, temos “O Chamado da Névoa” (The Call of Mist), de 1998, encerrando o
ciclo de projetos com o coletivo BAFC. O filme, com apenas 11 minutos de duragdo, trata-se
de um curta-metragem, encomendado pela BBC para discutir conceitos como morte, clonagem

e memoria.

60 Originado na Alemanha, na década de 1980, estilo que valorizava aspectos da cultura, da memoria e das
emogdes, fazendo oposicdo a Arte Moderna.
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A produgao deste curta coincidiu com a morte de sua mae. De modo que, Akomfrah,
gostaria de homenagea-la no filme. No entanto, por diversos fatores, dentre eles a limitagao

temporal, isso nao foi possivel.

Sobre esse triste episodio, Akomfrah explica e lamenta sobre a concepgao do filme:

Um dos meus amigos mais proximos no Black Art Movement era o artista Donald Rodney, que
morreu em 1998. Ha trés anos, sua esposa veio me procurar e disse: “eu tenho 30 rolos de filme
super 8 que Donald filmou sobre a vida dele no hospital, e queria ver o que vocé pode fazer com
eles”. Assim aconteceu e ela me deu os filmes no décimo aniversario de morte de Donald e da
minha mae. No momento da morte da minha mae, eu estava fazendo um filme sobre heranga
genética tendo ela como protagonista. Este filme, O Chamado da Névoa (1998, The Call of Mist)
jamais se materializou da forma como eu imaginava: ele era curto demais ¢ eu nunca encontrei
uma forma de usar material suficiente da minha mae nele - muito embora eu tivesse material em
excesso para trabalhar (AKOMFRAH in MURARI e SOMBRA, 2017, p. 36).

Figura 12 — O Chamado da Névoa- Frame do filme.

Fonte: https://lux.org.uk/work/the-call-of-mist/

Posteriormente, em 2008, Akomfrah retoma a ideia, tomando o vasto acervo
arquivistico que possuia e realiza o filme “As Cronicas do Genoma” (The Genome Chronicles),
desta vez, num didlogo mais profundo e pertinente entre as duas mortes: de Donald e de sua

mae.


https://lux.org.uk/work/the-call-of-mist/
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2.4. John Akomfrah, o artista

Akomfrah®! seguramente é um artista. O fato das suas marcas filmicas - dentro e fora
do coletivo BAFC - ressaltam essa caracteristica. Mas nao para por ai. Me refiro “artista”, ndo
apenas enquanto uma competéncia ou oficio de quem produz arte, de uma forma ampla. Mas,
principalmente, por nos permitir - através das suas mais variadas obras - enxergar e
compreender as lacunas e angustias de seu povo, empreender lutas e reflexdes imediatas e
pertinentes, por ser uma voz que ecoa ¢ faz resisténcia. E o faz de maneira critica e bela, ao

mesmo tempo. E isso ¢ arte.

Figura 13 — O artista - John Akomfrah.

Fonte: https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/jan/07/john-akomfrah-vertical-sea-arnolfini-bristol-
lisson-gallery-london-migration

Por meio das artes, especialmente do cinema, Akomfrah conseguiu traduzir as imagens,
sons e arquivos, num verdadeiro escudo social, politico e cultural. O escudo de defesa, ora serve
de ataque. A investida que menciono, pode ser traduzida por meio de fragmentos filmicos,
sempre questionadores, reflexivos, inquietos e impacientes. As obras buscam nas memorias e

arquivos - em sentido plural - trazer a tona a discussdo do presente para repensar o futuro.

61 Nasceu em Accra, Gana, em 1957 — ainda col6nia inglesa.


https://www.theguardian.com/artanddesign/2016/jan/07/john-akomfrah-vertical-sea-arnolfini-bristol-lisson-gallery-london-migration
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Akomfrah se torna uma figura central na constru¢do de uma poética diasporica audiovisual, na

elaboracdo de imagens substanciais sobre raca, identidade e migracao.

Nao ¢ exagero afirmar que o conjunto de suas obras - inclui-se, evidentemente, as
também produzidas dentro do coletivo BAFC - apontam uma cartografia da didspora africana

por meio da constru¢do imagética e sonora de suas obras. Para Murari e Sombra (2017),

Esse impulso em responder criticamente as imagens relaciona-se ao impacto da cultura midiatica
da propria vida do realizador como imigrante no Reino Unido. Akomfrah chega a Inglaterra na
década de 1960, marcada pelo crescimento exponencial da televisdo no pais, época em que foram
introduzidos modos inteiramente novos de subjetivacio (AKOMFRAH in MURARI e
SOMBRA, 2017, p. 07).

Isto ¢, o cenario que Akomfrah se depara, no Reino Unido, ¢ de franca expansdo da
televisdo, bem como, de outras ferramentas audiovisuais - como o proprio filme - que se tornaria
seu principal instrumento de luta e resisténcia, anos mais tarde. Com essa expansao na produgao
audiovisual, aumenta também - meios e modos - de vincular, rotular ou subjetivar a presenca
do negro imigrante, atrelando a ele, o estigma da criminalidade. Isso foi ponto crucial para sua

investida filmica, porque:

O cinema e a televisdo ingleses do pds-guerra tendiam a vincular a presenga negra a problemas
sociais, como desemprego ou criminalidade. Codificava-se assim a figura do negro como o
“outro” racializado que invade e ameaca. Por outro lado, ¢ também como consequéncia disso,
nos circuitos da midia, as familias imigrantes eram frequentemente privadas de imagens de
intimidade, imagens aptas a descrever o lado subjetivo, afetivo, de suas vidas. Entdo, a0 mesmo
tempo que insiste em retornar ao arquivo, apropriando-se dos filmes existentes e deslocando seu
sentido originario, Akomfrah se defronta com essa imagem faltante (AKOMFRAH in MURARI
e SOMBRA, 2017, p. 08).

Curioso notar que, o estilo tdo peculiar que viria a ser sua marca filmica e de certa forma,
do proprio coletivo BAFC, tenha surgido como uma resposta a auséncia. Isto €, a imagem
faltante que Murari e Sombra (2017) reforcam, € justamente aquela que poderia desmistificar o

negro imigrante, rotulado como criminoso ou invasor.

Akomfrah tem dedicado filmes, videos e instalagdes a problematizar os usos e desvantagens da
historia para o sujeito diasporico. Em suas criagdes, um fato nunca se da a ler em suas
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contingéncias. Um periodo sempre convoca a memoria de outro; uma imagem sempre conjura
fantasmas de outras historias (SOMBRA ¢ MURARI, 2017, p. 35).

E assim, no reemprego, no reuso, na reinterpretagdo das imagens e sons, a sua produgao
artistica e critica € realizada. A memoria, sempre um elemento tao presente e fundamental nas

obras, contribui significativamente para incorporar informagao, para adicionar reflexao.

Dito de outra forma, significa que os arquivos (e memorias) do passado - portanto,
histéricas - quando reempregadas por Akomfrah em suas obras, fazem incidir no presente, um
novo olhar que ¢ pensante e critico. E ele fez isso quase que obstinadamente. Ele revisitou os
arquivos (e memorias) audiovisuais do século XX. E com isso, promoveu pelos seus filmes, a

capacidade de uma reflexdo critica em seu publico.

Posto essas considera¢des, caminhamos com o objetivo de dar sequéncia e conhecer os
demais trabalhos de John Akomfrah, desta vez, apos a sua saida do coletivo BAFC, isto ¢, suas
producdes artisticas, a partir de 1998. Vale ainda mencao da cofundac¢do, juntamente com Lina
Gopaul e David Lawson - antigos membros do BAFC - da produtora Smoking Dog Films®.
Mas nao para por ai, de 2001 até 2007 atuou como dirigente do British Film Institute. E de 2004
até 2013, atuou na organizagdo cinematografica Film London. Além disso, ensinou e ministrou
cursos ligados a pratica filmica em diversas instituicdes, como: Massachusetts Institute of
Technology, Brown University, New York University, Westminster University, Princeton

University e Universidade de Toronto.

2.4.1. A producgao filmica de John Akomfrah

Como mencionamos, boa parte das caracteristicas que marcaram sua producdo, ainda
no coletivo BAFC, se mantiveram apds a sua saida. Isto ¢, a marca principal da reapropriagao
ou reaproveitamento de material de arquivo, bem como, de uma explora¢do filmica mais
ensaistica — discutidas previamente no topico 2.3 — ainda se fazem presentes em suas producdes

artisticas.

62 Responsavel pela produgio de filmes, como: “O Projeto Stuart Hall” (2013), “As Nove Musas” (2011), “Fale
Como Uma Crianga” (1998) etc. Pagina da produtora: https://www.smokingdogsfilms.com/
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Desta forma, evitando redundancia ou prolixidade ao texto, os conceitos ndo serdo
explorados novamente. No entanto, ¢ importante registrar que tais marcas filmicas
acompanham o trabalho de Akomfrah. Isto ¢, sua saida do coletivo, ndo imprime divergéncia
autoral em sua assinatura filmica. Pelo contrario, se mantém presente. De modo que, mesmo
nas obras mais recentes, podemos encontrar tais peculiaridades, especificidades estas que se

associam ao artista Akomfrah.

Nesse sentido, damos continuidade a explanagdao com o intuito de apresentar, ainda que
brevemente, suas producdes filmicas, a partir de 1998 - ano que marca sua saida do coletivo

Black Audio Film Collective. As obras também serdo apresentadas em sentido cronologico.

Reitero que, a proposta agora, ¢ simples e reduzida. Isto ¢, cabe neste momento uma
rapida apresentacao de cada obra, possibilitando assim, ao leitor e leitora, um primeiro contato

com a sua produgao.

Ademais, algumas obras nio apresentam tanta repercussao ou representatividade no hall
de producdo de Akomfrah, carecendo inclusive pela escassez de fontes de pesquisa e
referéncias. Para estas situagdes, a producdo sera apenas citada. A proposta de analise e

investigacdo pormenorizada, de obras pré-selecionadas, serd realizada nos proximos capitulos.

O primeiro filme que marca essa nova empreitada filmica ¢ “Fale Como uma Crianga”,

(Speak Like A Child) de 1998.

Figura 14 — Fale Como uma Crianga - frame do filme.

Fonte: https://mubi.com/films/speak-like-a-child
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A narrativa explora o universo de relacionamento de trés jovens amigos: Sammy, Billy
e Ruby. O filme aborda a amizade desenvolvida destes trés adolescentes problematicos que
crescem num orfanato na costa da Nortimbria. A estética filmica explora o litoral, por meio de

grandes planos e panoramicas.

Ainda em 1998, tem a producdo documental “Goldie: Quando Saturno Voltar”, com
cinquenta minutos de duracdo. A obra ndo apresenta grande representatividade e carece de

fontes.

Em 1999, Akomfrah lanca “O Maravilhoso Mundo de Louis Armstrong”. Com 63
minutos de duracdo, a obra documental se debruca na vida e obra do primeiro grande solista de

jazz, lider de banda pop, pop star, ator e embaixador americano Louis Armstrong.

Figura 15 — O maravilhoso mundo de Louis Armstrong - frame do filme.

Fonte: https://mubi.com/pt/films/the-wonderful-world-of-louis-armstrong

Ja em 2001, ¢ langado “Digitopia”. O curta-metragem de pouco mais de 30 minutos,
explora o drama de um homem que vive em um mundo analdgico, mas busca realizar seus
desejos em um mundo digital. Digitopia ¢ um filme em busca das correntes emocionais do

digital.
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Figura 16 — Digitopia- frame do filme.

Fonte: https://mubi.com/fr/films/digitopia

Num texto homdnimo®, Akomfrah explora os conceitos do digital e da didspora negra,
isto €, o lugar das praticas filmicas negras na historia das midias digitais. Muito caracterizado

pelo siléncio, pela auséncia, pelas omissdes. Para Akomfrah,

[...] cumpre valer-se das tecnologias da imagem digital para engendrar uma contra-memoria,
uma versao da outra Historia(s) do cinema (1988-1998, Historie(s) du cinéma), ensaio filmico
de Jean-Luc Godard dedicado ao cinema no século XX - ao qual se pode assistir sem se dar conta
de que pessoas negras fizeram parte do cinema (AKOMFRAH in MURARI e SOMBRA, 2017,
p. 10).

No artigo, Akomfrah sinaliza trés momentos que configuram esse cinema digitdpico,
demarcando, portanto, um “cinema por vir a ser”’, onde o negro ganha um espago, livre do fardo

e das obrigacdes de sua historia. Dai a importancia da revolugao digital.

Em 2003, Akomfrah dirige a obra “Stan Tracey - O Padrinho do Jazz Britanico” (Stan
Tracey - The Godfather of British Jazz). O filme documentério, de 70 minutos de duracao,

explora a longa carreira musical de Stan Tracey.

63 “Digitopia e os espectros da diaspora”. Disponivel em:
https://www.bb.com.br/docs/portal/ccbb/OCinemadeJohnAkomfrahEspectrosdaDiaspora.pdf
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Figura 17 — O Padrinho do Jazz Britanico - frame do filme.

Fonte: https://mubi.com/pt/films/stan-tracey-the-godfather-of-british-jazz

A proxima obra, As Nove Musas (The Nine Muses), de 2010, trata-se de um filme
experimental que mescla a questdo ensaistica e pessoal, com documentério. Com 92 minutos
de duragdo, Akomfrah mescla imagens do inverno de Alasca, com o conhecido estilo de
imagens de arquivo, para narrar as experiéncias dos imigrantes que chegam no Reino Unido. A
obra explora o conceito da sensagdo que o imigrante tem ao chegar naquele novo lugar, as
incertezas apresentadas que se contrastam com a certeza que se tinha em sua cidade, pais ou

continente.

A paisagem cinza e gelada, que contorna toda a obra, foi usada intencionalmente por
ele, porque remete a principal experiéncia ou lembranca do imigrante: o frio. Segundo

Akomfrah,

Desde quando resolvi fazer este filme eu comecei a lembrar de conversas com minha méae sobre
voltar pra Inglaterra e ai eu perguntava a outras pessoas, ¢ todas diziam a mesma coisa. Que ha
um tipo folclore sobre imigra¢do que ¢ totalmente ligado ao frio. Pergunte as avés, maes, € a
primeira coisa que dizem sobre vir pra c4 € que era tao frio, e a segunda coisa que dizem ¢ que
era tdo cinza que se sentiram as unicas coisas aqui com alguma cor! Entdo o filme usa essas duas
ideias como premissas, constituindo um tipo de mitologia ou de relato apécrifo. (AKOMFRAH
in MURARI e SOMBRA, 2017, p. 62).

O filme ¢ dividido em nove capitulos e apresenta uma estrutura alegérica, narrando a

odisseia da imigragao.
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Figura 18 — As nove musas - frame do filme.

Fonte: https://mubi.com/pt/films/the-nine-muses

Em 2012, Akomfrah assina o roteiro e a dire¢do do curta Peripécia (Peripeteia). O filme,
com 12 minutos de duracdo, apresenta como seria, na sua imaginacao, vida de um homem e
uma mulher negros que aparecem em um desenho do século XVI do renascentista alemao

Albrecht Diirer. O filme, mais uma vez, abusa de uma paisagem aspera.

Figura 19 — Peripécia - frame do filme.

Fonte: https://mubi.com/pt/films/peripeteia

Ainda em 2012, Akomfrah langa o titulo do filme “A conversa inacabada” (7he
Unifinished Conversation). O titulo foi extraido justamente das ideias de Hall (2003) sobre o

processo de construcao e formagao de identidades.
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Figura 20 — 4 conversa inacabada - detalhe da instalag@o e dos trés canais

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/202991

O filme se debruga sobre esse conceito e acompanha a vida do intelectual até 1968. Ele
foi exibido, por meio de uma instalagao de trés canais, tomando como tema central, o inicio da
carreira de Hall, nos Estudos Culturais britanicos. Importante salientar a importancia de Stuart
Hall como um intelectual negro, alinhado com as ideias diasporicas de identidade. Akomfrah

relata esta experiéncia:

Hall representa um tema particularmente recorrente - e fascinante - para uma investigacao focada
na identidade, ja que boa parte de seu trabalho foi dedicado a este topico. Uma de suas ideias
mais influentes, hoje um dos conceitos fundamentais nos Estudos Culturais, ¢ a observacdo de
que “a identidade ¢ formada no ponto instdvel onde as histdrias (stories) ‘indiziveis’ da
subjetividade encontram as narrativas da histéria” (history) - em outras palavras, o carater
pessoal ndo € estatico nem estd jamais completamente formado, mas sempre emergindo na
interseccdo fluida entre o eu e 0 mundo, o recalque e o canone. Em seu novo trabalho, Akomfrah
desafia-se a dar expressdo estética a essa ideia. Os trés canais da obra permitiram a Akomfrah
desenvolver uma série de interagdes dialogicas entre as gravagdes do proprio Hall e as de eventos
historicos, aludindo - as vezes, enigmaticamente - a processos complexos de determinagdo que
se correlacionam com a propria concepgao de identidade em Hall. (AKOMFRAH in MURARI
e SOMBRA, 2017, p. 39).

Vale registrar que “A conversa inacabada” (The Unifinished Conversation) ¢ sucedido
de um outro filme que também explora a vida do intelectual negro, chamado “O projeto Stuart

Hall” (The Project Stuart Hall), que falaremos a seguir.
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No ano seguinte, em 2013, Akomfrah langa o documentério “O Projeto Stuart Hall”
(The Project Stuart Hall). Com 99 minutos de duragdo, o longa biografico explora a vida, o
pensamento € o ativismo do importante e representativo intelectual negro, e seu renomado
prestigio dentro dos Estudos Culturais britanicos, sobretudo, pela exploragao do conceito de
identidade cultural. O filme se apropria de imagens da BBC, quase que integralmente, onde
Hall fez aparigdes televisivas e concedeu entrevistas. O filme acompanha a vida de Hall até o
ano de 2000. Como se percebe, o filme da continuidade a obra passada, que acompanhou a vida

do intelectual até 1968.

Figura 21 — O projeto Stuart Hall - frame do filme.

Fonte: https://www.festivaldorio.com.br/br/filmes/the-stuart-hall-project

Pela época de O projeto Stuart Hall, Akomfrah tornara-se um cineasta bem estabelecido,
celebrado por trabalhar a partir do arquivo como parte de uma revisdo mais ampla da identidade
britanica. Ele encontra uma alma que pensa parecido consigo em Hall [...] O projeto Stuart Hall
€ um projeto que canaliza o afeto poético ndo apenas em sua combinac¢do de material da BBC
com uma trilha de jazz, mas também no estabelecimento de diferentes periodos historicos em
montagens audiovisuais do tempo: uma espécie de remix. (AKOMFRAH in MURARI e
SOMBRA, 2017, p. 152).

Ainda em 2013, Akomfrah dirige o documentario “Martin Luther King e a marcha sobre
Washington” (The march Martin Luther King and the march on Washington). O longa de 60
minutos narra a renomada e historica marcha de 1963 em Washington por empregos e liberdade.

O ator Denzel Washington dd voz ao documentério, narrando o evento que reuniu mais de 250
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mil pessoas em busca de empregos, liberdade e igualdade de direitos civis. O evento foi simbolo
no movimento dos direitos civis estadunidenses. No mesmo movimento, temos a famosa fala
de Luther King, por meio do discurso historico “I have a dream®...” proferido em 28 de agosto

de 1963.

- MARCH

‘The Story of the Greatest March in American Hisory

Figura 22 — Martin Luther King e a marcha sobre Washington - capa do filme.

Fonte: https://www.imdb.com/title/tt3122416/

Em 2015, Akomfrah dirige a videoinstalagdo “Mar de Vertigem” (Vertigo Sea) que
aborda a pesca industrial e faz alusdo ao trafico de escravos. Trata-se de uma videoinstalagao
de trés canais que “sonda a capacidade do Atlantico de preservar e desaparecer memorias de

escravidio e migragio®”.

A obra apresenta inspiracdo no poema épico de Whale Nation e também na obra Moby

Dick, de Herman Melville, publicado em 1851.

6 Eu tenho um sonho...
65 Trecho da sinopse do filme. Disponivel em: https://mubi.com/pt/films/vertigo-sea. Acesso em: 10 set. 2022.
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Figura 23 — Mar de Vertigem - detalhe da instalagdo e dos trés canais.

Fonte: https://visualartsnews.ca/exhibitions/john-akomfrah-vertigo-sea/

Ainda em 2015, Akomfrah dirige a obra “Tudo o que ¢ s6lido” (4!l That Is Solid). Com
30 minutos de duragdo, a obra ¢ construida por meio de imagens de arquivo e imagens proprias.

Sobre a obra, Akomfrah explica:

Tudo o que ¢ solido ¢ uma meditacdo sobre a transitoriedade da memoria e as limitagdes da
documentag@o historica convencional. O filme também explora o fato de que o som e a voz -
insubstanciais como a névoa ou a fumaga - ndo deixam vestigios. Nesta parceria, John Akomfrah
e o compositor Trevor Mathison reconfiguram a relagdo entre o som e a imagem: em vez de
acompanhar um ao outro, eles sdo concebidos como uma entidade inica. (AKOMFRAH in
MURARI e SOMBRA, 2017, p. 182).

Figura 24 — Tudo o que é solido - frame do filme.

Fonte: https://www.artsy.net/artwork/john-akomfrah-all-that-is-solid
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No ano seguinte, em 2016, Akomfrah dirige o drama experimental e ficcional, de 36
minutos, “Tropikos” (Trépicos). Encenado como um drama de época do século XVI, o filme
mescla referéncias literarias, como Shakespeare e Pedro Calderon de la Barca, ao abordar temas
culturais e de paisagens da Africa e do Reino Unido, por meio do trafico de escravos e,

posteriormente, sua aboli¢do. Segundo Murari e Sombra (2017),

Neste filme, os anacronismos propostos por Akomfrah sugerem que essa ¢ uma narrativa de um
s6 tempo historico e vital: um retrato dos fantasmas que perduram e assombram a paisagem
contemporanea. (AKOMFRAH in MURARI e SOMBRA, 2017, p. 182).

Figura 25 — Tropicos - frame do filme.

Fonte: https://mubi.com/pt/films/tropikos

Em 2017, Akomfrah dirige o documentéario “Roxo” (Purple), com duracdo de 60
minutos. A obra explora a relagdo do homem com a natureza e os efeitos das mudangas

climaticas do planeta, por meio de uma instalacao de video de seis canais.
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Figura 26 — Roxo - detalhe da instalagdo e dos seis canais.

Fonte: https://www.e-flux.com/announcements/195727/john-akomfrahpurple/

Ja em 2018, Akomfrah dirige o documentario "Mimese: Soldado Africano” (Mimesis:
African Soldier), com dura¢do de 75 minutos. Trata-se de um documentério experimental que
“combina imagens de arquivo com cenas encenadas, sobre como a Europa colonial usou seus

suditos de lugares como a Africa para lutar por eles na 2* Guerra Mundial®®”.

Figura 27 — Mimesis: Soldado Africano - frame do filme.

Fonte: https://www.imdb.com/title/tt9095860/

A relacdo de filmes e obras artisticas, apresentadas acima, sintetizam o cinema de
Akomfrah. Mas acima de tudo, expressam sua contribui¢do, ndo so artistica, intelectual ou

sensitiva, sobre temas relacionados a questao racial e diaspdrica. Seu trabalho ¢ oportuno e

66 Trecho da sinopse do filme. Disponivel em: https://mubi.com/pt/films/mimesis-african-soldier. Acesso em: 10
set. 2022.
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necessario, mostrando sua robustez intelectual e sensibilidade na abordagem filmica, trazendo
elementos e instrumentos de luta e combate, servindo como um grande escudo na defesa da

pratica colonial, de colonialidade e eurocéntrica.

As obras, dentro de um significativo arco temporal, narram fatos simbodlicos e
personagens centrais do século XX, como Stuart Hall, Martin Luther King, Malcolm X, Louis
Armstrong, todos eles ligados a luta pela defesa e manutengdo cultural e artistica, além,

evidentemente, de uma abordagem identitaria.

Como ja mencionado anteriormente, a proposta foi explicitar, mesmo que
resumidamente, o grande acervo do realizador e sua importancia e simbologia para as questdes

raciais e diasporicas.

O proximo capitulo, contudo, se encarregard de uma andlise mais pormenorizada de
fragmentos filmicos, na esfera visual e sonora, com o intuito de resgatar tragos e elementos pds-
coloniais e/ou decoloniais na ampla e complexa mise-en-scene de Akomfrah. Reforgamos que
a analise ¢ ancorada na teoria de andlise filmica, portanto, trata-se de uma compreensao
interpretativa destes elementos filmicos. A obra que inaugura esta analise, trata-se justamente
da primeira obra do coletivo Black Audio Film Collective. Estamos falando da Expeditions On:

Signs of Empire (Expedigoes 1: Signos do Império).
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3 - EXPEDITIONS ONE: SIGNS OF EMPIRE (EXPEDICOES 1: SIGNOS DO
IMPERIO)

“Nos ndo so estavamos construindo uma
narrativa colonial, mas também criticando
o0 que era visto como o momento colonial -

criticando o que era visto como o
discurso em torno do Império”

JOHN AKOMFRAH

O terceiro capitulo da tese, desponta com o intuito de iniciar o aspecto da analise das
obras filmicas previamente selecionadas do realizador John Akomfrah. Partindo da ideia de que
foi revisitado o contexto histdrico do processo de colonizacdo, colonialidade, dos estudos pds-
coloniais e decoloniais no capitulo inicial e apresentado Akomfrah, seu coletivo filmico BAFC
e previamente suas obras no capitulo seguinte, chegou o momento de enveredar os esforcos da
pesquisa para um aprofundamento filmico. Dito de outra forma, o momento agora ¢ de se
debrugar sobre as obras, explorando-as.

Nesse sentido, a analise compreende uma observagdo pormenorizada dos fragmentos
imagéticos e sonoros, isto €, de toda a mise-em-scene da produgdo. Através teoria da analise
filmica, espera-se, analisar e compreender caminhos metodoldgicos e interpretativos da relagao
proposta entre o cinema de John Akomfrah como uma ferramenta de resisténcia.

No entanto, antes da analise filmica, se faz necessario destacar dois aspectos igualmente
fundamentais presentes neste capitulo. O primeiro diz respeito a uma compreensdao mais ampla
sobre o conceito cinematografico, especialmente o cinema documental. O segundo, visa
explicitar o rumo da andlise. Como o trabalho de investigacdo e pesquisa numa analise filmica
apresenta particularidades, se faz necessario explicitar tais especificidades para uma melhor

compreensdo do texto e da analise.

3.1. Cinema documental

A préatica cinematografica, como adiantado, forma um dos instrumentos teoricos desta
pesquisa. Em especial, o cinema documental. Nesse sentido, ¢ fundamental iniciar fazendo,

ainda que brevemente, uma distingao oportuna entre o cinema ficcional, do cinema documental.
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Na perspectiva de compreender um cinema, diferente daquele ficcional, Teixeira (2004)
afirma que os anos 1920 foram determinantes para cindir o cinema em duas modalidades: o de

ficcdo e o de realidade, que conhecemos hoje como cinema documentario.

Para falar de documentario, enquanto um conceito representativo, ¢ fundamental antes,
falar de suas particularidades. O que separa uma narrativa filmica documental de uma ficcional,
vai muito além do seu trago filmico, isto €, de suas potencialidades visuais e sonoras. Para
Guzman (2017), por exemplo, ha uma carga de emotividade em sua producao, ou como ele

prefere dizer, o filme documentario ¢ formado por “atomos dramaticos”.

Ha, em cada lugar da cidade, nas ruas, nas casas, em todas as partes, em todas as horas,
inumeraveis atomos dramaticos que refletem um pedaco da vida, uma cena microscopica da
existéncia humana. Esses atomos sdo como letras soltas de um enorme abecedario, e com essas
letras o cineasta constroi palavras; com essas palavras, constrdi frases. E pouco a pouco o
cineasta (poeta) vai fabricando historias com aqueles atomos que voam pelo ar. Esse ¢ o segredo
do documentario. Néo existe modo mais simples para explicar o fenomeno do documentario. Se
pudéssemos fazer um livro de apenas uma pagina, eu daria por concluido este texto, neste exato
momento, porque ndo ha nenhuma outra coisa verdadeiramente basica a acrescentar (2017, p.
19).

Deixando de lado a visao romantica de Guzman (2017), o autor sinaliza uma atengao
especial para a constru¢do da narrativa, isto ¢, da historia, do enredo e do discurso documental.
J& Nichols (2005) acrescenta a importancia do espectador para concretude filmica. Cabe ao
publico o reconhecimento da obra, dando-lhe, portanto, um status de veracidade do que vé na
tela. Em outras palavras, o publico acredita, na observacdo documental, de que aquela
experiéncia corresponde a uma autenticidade, uma prova. E o inverso ocorre na experiéncia

ficcional, ou seja, o mesmo publico sabe que ali, aquela experiéncia narrativa ndo ¢ real.

Outro autor que valoriza a importancia do publico, na indexa¢do do cinema nao ficcional
¢ Noél Carroll (2005). Usando do modelo de intengao-resposta, de Paul Grice, Carroll insere a
ideia de asser¢do pressuposta, isto €, uma relagdo entre o autor (realizador) e seu publico
(espectador). Para Carroll, quando o cineasta apresenta sua obra filmica, o faz com o intuito de
que o publico acredite nela. Essa intencionalidade ele chama de intencao assertiva do autor. Por
sua vez, o espectador, acreditando no contetido filmico, se coloca numa postura assertiva,

reconhecendo a intencionalidade do diretor. Por ora, mesmo sabendo da complexidade da
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separagdo entre as duas correntes filmicas, tentaremos adicionar novos tragos dispares entre

elas.

A narrativa documental, em sua esséncia, se caracteriza por explorar em seu universo
linguistico, abordagens relacionadas ao aspecto da realidade. Isto ¢, daquelas que se opdem ao
contexto imaginativo, fantasioso, criado enquanto fabula. Vale ressaltar que essa caracteristica,
de maior entrosamento ou afinidade com a realidade, ndo o legitima como uma experiéncia do
real. (RAMOS, 2008). Ainda estamos dentro de uma orbe representativa, porém, sua
representatividade, frequentemente, dialoga com fatos concretos, fortalecendo assim, uma

autenticidade. Para Bernard (2008),

O poder dos filmes documentarios advém de eles se basearem em fatos, ndo em ficgdo. Isso ndo
quer dizer que sejam “objetivos”. A exemplo de qualquer forma de comunicagdo, seja falada,
escrita, pintada ou fotografada, fazer filmes documentarios envolve o comunicador em uma rede
de escolhas que devem ser feitas. Por essa razdo, ele ¢ inevitavelmente subjetivo, ndo importa
qudo equilibrada ou neutra se pretenda a apresentagdo. (BERNARD, 2008, p. 5).

Importante destacar essa ténue divisdo que separa o cinema documental do ficcional.

Morin (2014, p. 196) alerta que:

A fic¢do como o nome indica, ndo ¢ a realidade, ou antes, sua realidade ficticia ndo é outra sendo
a realidade imaginaria. A camada imaginaria pode ser muito fina, translicida, apenas um
pretexto em torno da imagem objetiva. Ela pode, inversamente, envolvé-la como uma crosta
fantastica. Tantos quantos forem os tipos de ficcdo (ou géneros de filme), tantos graus de
irrealidade e realidade havera. Cada tipo pode ser definido segundo a liberdade e a contaminagéo
das projecOes-identificagdes imaginarias em relagdo a realidade, segundo a resisténcia ou a
intransigéncia do real em relagdo ao imaginario, isto é, segundo seu sistema complexo de
credibilidade e de participagdes.

Em outras palavras, enquanto o documentario se interessa pelo mundo concreto, com
seus temas cotidianos ¢ muitas vezes controversos, a narrativa ficcional tem total liberdade
criativa para fantasiar e explorar historias, desenvolvendo uma verdadeira experiéncia

inventiva.

Morin (2014) faz uma analogia do cinema ficcional com o sonho. Segundo o autor,
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As estruturas do filme sdo magicas e respondem as mesmas necessidades imaginarias que as do
sonho; a sessdo do cinema revela caracteristicas para-hipndticas (obscuridade, envolvimento
pela imagem, relaxamento “confortavel”, passividade, impoténcia fisica). Mas relaxamento do
espectador ndo ¢ hipnose: a impoténcia de quem sonha ¢é terrivel, e a do espectador ¢ uma
impoténcia feliz: ele sabe que assiste a um espetaculo inofensivo. Quem sonha acredita na
realidade absoluta de seu sonho, absolutamente irreal. (p. 182-183).

No entanto, Metz (1977) tem uma outra concepcao. Para o autor, a experiéncia onirica,
em sentido literal, ndo atinge diretamente o espectador. Ele destaca trés situagdes: a) o sujeito
do filme sabe que esta no cinema, o do sonho ndo sabe que esta sonhando; b) no cinema, o
material perceptivo € real, ao passo que no sonho ¢ imaginario; ¢) por mais fantasioso que seja

um filme, ele ¢ sempre infinitamente mais logico do que o sonho.

Grosso modo, a narrativa ficcional, apresenta infinitas possibilidades exploratorias no
desenvolvimento de suas historias. Inclusive, aquelas distantes daquilo que Ramos (2008)
chama de mundo historico. Isso, portanto, assegura ao cinema de ficgdo um paralelo com a
fabula, isto €, ndo apresenta amarras narrativas. Dai a proximidade com o mundo dos sonhos,

atestada por Morin (2014). Para Ramos (2008),

O campo ficcional classico no cinema se define a partir da estrutura narrativa (chamada de
narrativa classica) construida em 1910, centrada em uma agdo ficcional teleologica encarnada
por entes com personalidade que denominamos personagens. Tipicamente, a a¢do ficcional
estrutura-se em trama que se articula através de reviravoltas e reconhecimentos. (RAMOS, 2008,
p. 25).

Ramos (2008) destaca o papel imprescindivel que a narrativa cinematografica faz uso,
isto ¢, os chamados pontos de virada, que se traduzem como reviravoltas tipicas na historia,
com o objetivo claro de fidelizar e prender a atencdo da recepg@o junto a narrativa. Sabemos
que essa caracteristica ndo € restrita ao cinema ficcional. O documentério também se apropria
de técnicas semelhantes em sua narrativa. Justamente por isso, vale citar que o documentario
ndo apresenta limites. Sua linguagem, normalmente, se mantém articulada com fatos, provas,
documentos, personagens, depoimentos e claro, multiplas abordagens. O amalgama resultante,
sinaliza para uma narrativa bastante peculiar. E justamente essa caracteristica que interessa este

trabalho.
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O fato do documentario possuir diferentes abordagens no tratamento criativo do tema,
aliado a visdo unica do documentarista, resulta sempre em produtos desiguais. Mesmo quando
empregamos personagens habituais, em um cotidiano semelhante, o resultado filmico sera

destoante, unico.

Nesta perspectiva, Nichols (2005) argumenta que os documentarios apresentam
diferentes vozes, isto é, atributos que configuram a relacdo entre autor, estética e obra. “Cada
documentario tem sua voz distinta. Como toda voz que fala, a voz filmica tem um estilo ou uma
‘natureza’ propria, que funciona como uma assinatura ou impressao digital. Ela atesta a
individualidade do cineasta [...] (NICHOLS, 2005, p. 135)”. O conceito trazido pelo autor,
enquanto uma voz filmica, assegura ao documentarista mais uma importante ferramenta
estética/discursiva na concretude de sua obra. Grosso modo, o conceito ratifica ao realizador,

seu status de autonomia e subjetividade.

Ainda de acordo com o autor, existem seis vozes distintas, “[que] estabelecem as
convengdes que um determinado filme pode adotar e propiciam expectativas especificas que os
espectadores esperam ver satisfeitas (NICHOLS, 2005, p. 135)”. Para o autor, os documentérios
podem ser classificados como: poético, expositivo, observativo, participativo, reflexivo e o

performatico. Falaremos brevemente de cada um deles.

O modo poético se baseia, enquanto origem, nos filmes modernistas. Esse modo enfatiza
mais o estado de animo, o tom e o afeto do que as demonstracdes de conhecimento. Ja o modo
expositivo, se encarrega de uma dindmica mais retorica ou argumentativa, falando diretamente
ao espectador e fazendo uso de voz over — uma locugdo conhecedora da narrativa, que guia a

audiéncia.

No modelo observativo, existe uma proposta de uma nao interferéncia ou influéncia no
produto filmado, por parte do documentarista. Trata-se, claramente, de uma inspira¢do na
objetividade jornalistica. De modo inverso, opera o modo participativo. Como o nome sugere,
aqui hd uma interferéncia direta do documentarista, possibilitando a sua visao e audi¢dao de
mundo, isto €, um recorte seu, particular, daquela tematica. Isso também ¢ conseguido por meio

das entrevistas e depoimentos dos personagens.

O modo reflexivo prioriza os processos de negociagdo entre cineasta e espectador, isto
¢, dao foco e atencdo a esta dinamica. Esses filmes tentam aumentar nossa consciéncia dos

problemas da representagdo do outro, assim como tentam nos convencer da autenticidade ou da
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veracidade da propria representagdo. Em outras palavras, este modo convida o espectador a

refletir o problema alheio que € representado na obra.

Por fim, o modo performatico lida com uma narrativa de experiéncia pessoal,
explorando a poesia e a literatura. Trata-se de uma obra subjetiva, carregada de afetos,
sentimentos, experiéncia e memoria. Esse modelo destaca a complexidade do nosso

conhecimento de mundo, enfatizando suas dimensdes afetivas e subjetivas.

Em razdo da dinamicidade da obra, ¢ comum um mesmo documentario se apossar de
mais de uma voz em sua estrutura narrativa. Essa capacidade subjetiva do realizador ou
documentarista estd em sua disposi¢ao de enxergar o mundo, o seu entorno social. A peculiar
visdo de mundo, portanto, assegura o resultado unico. Tal elemento refor¢a seu lado artistico,

evocando, portanto, o trago autoral.

Dentro desta seara autoral, ¢ fundamental acrescentar a peculiaridade filmica de
Akomfrah, que ocorre por meio das e pelas imagens de arquivo, como um instrumento de
recorte € memoria, possibilitando assim, uma nova interpretacdo, um novo conceito visual,

conforme reforca Sombra®’ (2021, p. 04).

Em seus trabalhos, as imagens de arquivo sdo arrancadas de contexto e forgosamente
langadas em um outro campo de relagdes. Destituidas da voz que originalmente lhe
acompanhavam, tingidas com outras cores, justapostas a textos e dados visuais
dessemelhantes, ao encontrar uma nova morada em seus filmes, as imagens sobrevém
seguidas manipulagdes.

Essa peculiaridade filmica, usada por Akomfrah no coletivo BAFC (e também apds a
sua saida do coletivo), certamente imprime um trago autoral e artistico em suas obras. Isto €, as
técnicas filmicas (neste caso, a técnica de apropriagdo de materiais de arquivo) funcionaria
como uma estética do cinema independente, do coletivo e ainda, do proprio Akomfrah,

enquanto realizador.

A ideia de um cinema de arquivo, dialoga fortemente com o aspecto da memoria. Isto

¢, de trazer a tona, determinados momentos historicos, remetendo, portanto, a distintas épocas

67 Disponivel em: https://revistaccopos.eco.ufrj.br/eco_pos/article/view/27766. Acesso em: 10 mai de 2022.
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e momentos. Dito de outra forma, o recurso audiovisual, no qual se apresenta o cinema, serve

como um importante instrumento de resgate memorativo.

3.2. Consideracoes sobre a analise

E bem verdade que, a tarefa da anélise filmica, se desenvolve por meio de uma seara
subjetiva. Isto €, explora a concretude filmica, porém dentro de um universo recortado,
delimitado pelo proprio pesquisador.

Destarte, as escolhas realizadas partem de uma intencionalidade. A vantagem do uso
metodoldgico da andlise filmica se concentra na imensa liberdade exploratoria, na autonomia
do pesquisador no momento da elaboracao e constru¢ao da pesquisa. Por outro lado, talvez a
maior davida do observador envolvido com a andlise filmica, resulta das ndo escolhas. Isto é,
naquilo que ndo foi, na visdo do investigador, contemplado ou apto a ser pesquisado.

Sobre esse dilema no procedimento do que entra ou ndo na pesquisa, do que serve ou
nao do corpus, temos ainda um outro revés. Que € justamente a auséncia de um modelo, um
método claro e vigoroso que orienta o pesquisador.

Nesse sentido, a liberdade ofertada esbarra na dificuldade de construir esse
procedimento de modo adequado e que satisfaga plenamente a pesquisa. Isto €, ndo ha uma
receita de bolo. O caminho a ser explorado € novo, por isso, cabe ao pesquisador tatear com
cuidado e ateng¢do durante todo o percurso.

Desta forma, o corpus filmico deve fornecer caminhos, indicios deste processo,
buscando um didlogo com os estudos pds-coloniais e decoloniais. Suas imagens, fragmentos,
sons, trilhas sonoras, recortes, montagem, luz, textos, enquadramento, etc. sdo instrumentos
para a analise filmica.

Em outras palavras, a proposta ¢, a partir dos filmes, em especial neste terceiro capitulo,
da obra Expeditions one: Signs of Empire (Expedi¢des 1: Signos do Império) compreender
como esses elementos servem de instrumento preponderante para combater uma visdo de
mundo colonial, hegemodnica e preconceituosa.

Importante considerar o empenho em conhecer e/ou reconhecer tragos ou elementos
filmicos empregados que dialoguem com a teoria decolonial. Isto ¢, que fornecam ao
pesquisador e aos espectadores, uma compreensao sobre o tema ou ainda, que tragam uma visao

de luta e resisténcia no combate ao colonialismo e a colonialidade. Ademais, ¢ importante frisar
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a tarefa de estender um olhar valorativo para culturas ndo hegemonicas, combatendo inclusive
uma visdo eurocéntrica do mundo.

A questao racial, evidentemente, ganha uma importancia de destaque na analise, pois se
espelha nas proprias obras de Akomfrah, isto €, estdo presentes em seus filmes. Trata-se de uma
questdo recorrente na producdo do realizador, combater a desigualdade racial e toda a
atrocidade vivenciada pelos negros e negras no processo de colonizagdo e, mais adiante, pela
continuidade da colonialidade em tempos atuais.

Como ja mencionado a obra filmica que inaugura esse percurso metodolédgico e analitico
¢ Expeditions one: Signs of Empire (Expedi¢des 1: Signos do Império) de autoria do coletivo
filmico BAFC (Black Audio Film Collective), tendo como diretor, John Akomfrah. O filme foi
produzido em 1983 e estreou a produgdo do coletivo. Com vinte e dois minutos de duracdo, a

obra buscava romper barreiras entre producao filmica e expressao artistica.

SIGNS
OF
MPIRE

Figura 28 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme
Fonte: https://artssummary.com/2018/08/10/john-akomfrah-signs-of-empire-at-new-museum-through-
september-2-2018/

De modo pratico, inicialmente, a analise parte de uma investigagdo acerca da narrativa
filmica, isto é, apresentando-a. Ali sera explorado a sua concretude, focando em aspectos
centrais da obra, como por exemplo, os temas que norteiam sua explorag¢ao no universo filmico.
Ainda na narrativa, sera investigado o processo de montagem, isto ¢, a escolha dos fragmentos,
das partes que possibilitam o ordenamento imagético e sonoro. Trata-se de compreender como

se da a construcao de sentido dentro do filme.


https://artssummary.com/2018/08/10/john-akomfrah-signs-of-empire-at-new-museum-through-september-2-2018/
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Adiante, sera analisado os aspectos imagéticos do filme. Em outras palavras, busca
entender como as imagens € os outros recursos visuais adotados — como os letreiros, mapas,
gravuras entre outras imagens usadas na obra — operam na intencionalidade da narrativa,
proporcionando assim, interpreta¢ao na analise filmica.

Na sequéncia, temos a oportunidade de incluir os elementos sonoros presentes na obra.
Isto ¢, explorar esses recursos, entendendo de que forma o som e demais elementos sonoros
foram utilizados no filme. E a partir deles, realizar a analise filmica sob a o6tica sonora. Aqui
serdo levados em conta a ambientacao sonora do filme, os efeitos sonoros, o uso de vozes,
repeticdo, intencionalidade etc.

Por fim, serd a vez de envolver todos esses elementos como instrumentos que operam
em favor de uma luta e resisténcia. Em outros termos, busca um dialogo entre esses elementos
com os conceitos do colonialismo, da colonialidade, e dos estudos pos-coloniais ¢ decoloniais.

Embora ndo se faca uso de pesquisa quantitativa, enquanto método, para fins de uma
compreensdo mais objetiva e de modo a quantificar e categorizar a analise filmica, serdo usados

dois critérios basicos:

a) Serdo escolhidos para a andlise, a0 menos, cinco elementos filmicos (podendo
ser imagéticos, sonoros e/ou textuais) que vao dialogar com os estudos pos-
coloniais e/ou com a teoria decolonial. Esse critério sera utilizado para cada um
dos trés filmes previamente selecionados, totalizando, minimamente, quinze

elementos filmicos analisados ao final da tese;

b) A escolha dos elementos filmicos sera baseada, exclusivamente, no maior
potencial de relacdo ou didlogo com os estudos pds-coloniais e/ou teoria
decolonial. Isto €, nos fragmentos que possibilitem ao pesquisador, bem como,
ao espectador, compreender tais elementos filmicos como uma ferramenta de
luta ou resisténcia frente ao processo de colonizag¢do, colonialismo e/ou

colonialidade;

Posto estas rapidas consideragdes, na sequéncia dos proximos dois capitulos da analise
filmica — capitulos quatro e cinco — faremos o uso das mesmas condi¢des € tomaremos as

mesmas precaugdes ja frisadas.
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3.3. Narrativa e Montagem

A obra, como brevemente apresentada no capitulo 2, foi inteiramente desenvolvida em
slide tape de 35mm. A sequéncia de pouco mais de vinte minutos se encarrega de escancarar,
em suas imagens, toda a exploragdo truculenta da colonizagdo. A proposta investiga e indaga o
império britanico.

Logo no inicio da obra, ¢ informado em GC® do que se trata o filme: “An investigation
in to colonial fantasy”, algo como “uma investigagdo sobre a fantasia colonial”. Isto &,
Akomfrah refor¢a o seu compromisso contra a coloniza¢do, apresentando o objetivo ou
proposta do filme. E mais, adianta que a narrativa que segue, parte de uma intencionalidade
conhecida que ¢ justamente de desmentir a fantasia colonial imperada historicamente.

A barbarie que se revela, se apresenta como uma primeira arma na luta - ¢ de produgao
cultural - do coletivo BAFC ¢ de Akomfrah contra o processo de colonialismo e de

colonialidade.

Uma investigaca
fantasia coleniall

Figura 29 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

Em uma entrevista para Coco Fusco®®, John Akomfrah fala que o filme Signos do

Império foi:

Uma forma de testar essas ideais e tentar ampliar o poder das imagens e debates em
torno do momento colonial e pds-colonial. Para fazer isso, tivemos que articular uma

68 GC - Gerador de Caracteres. Informagdes textuais apresentadas na tela, sobrepostas a imagem.

69 Disponivel em: https://ccbb.com.br/wp-
content/uploads/2021/07/OCinemadeJohnAkomfrahEspectrosdaDiaspora.pdf . Acesso em: 07 mar. 2021
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linguagem particular e uma visdo desse momento. Sentimos que s6 podiamos fazé-lo,
recorrendo a esses discursos tedricos europeus (2017, p. 45).

Importante considerar o papel relevante desta criagdo, ao inaugurar uma concepgao
filmica poética e simbdlica, disposta a discutir e apontar toda a brutalidade da colonizagao. Isto
¢, colocar em pauta - no cendrio artistico e cinematografico - o discurso colonial. Ademais,
inaugura também um foco narrativo de interesse do grupo e do proprio Akomfrah. De certa
forma, Signos do Império desponta inimeros temas, indagacdes e lutas. Vem a tona questdes
raciais, étnicas, de desigualdade, diferenca, exilio, didspora, colonialismo, colonialidade, dentre
outras.

De inicio, vale mencionar que o proprio estilo adotado de produgao e exibi¢do, em slide
tape, de alguma maneira se apresenta como um elemento ndo hegemdnico. Ou seja, o recurso
artistico adotado nos diz sobre o seu trabalho, pela sua fuga ao padrao natural de exibi¢do, mais
comercial.

Neste caso, em especial, ¢ sabido que tanto a obra Signos do Império, bem como,
Imagens de Nacionalidade, foram produzidas em slide tape porque foram criadas
especialmente para exibicdo em galerias de arte. No entanto, a mescla de cinema e galeria ou
arte e filme, ganha uma nova dimensao com seus trabalhos. O hibridismo se torna corriqueiro,
como uma consequéncia inevitavel de uma transi¢do ou movimentagao natural.

Produzida no inicio da década de 1980, a construcdo em slide tape se baseia na
reproducdo de exatas 320 imagens estaticas. A narrativa, bem como o processo de montagem
de Signos do Império foi elaborada com bastante cuidado, como explica Akomfrah em conversa

com Kodwo Eshun’®:

Pensavamos muito seriamente sobre a questdo da montagem, pensavamos muito
seriamente sobre a questdo da cor, e tinhamos também muita clareza a respeito da
constru¢do de um tipo de narrativa em stills, sobre as formas pelas quais uma narrativa
poderia ser criada a partir de blocos de frames. E tudo isso no inicio da década de 1980
(2017, p. 55).

70 Disponivel em: https://ccbb.com.br/wp-
content/uploads/2021/07/OCinemadeJohnAkomfrahEspectrosdaDiaspora.pdf . No texto “Uma auséncia de
ruinas”. Acesso em: 07 mar. 2021.
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A sucessdo de blocos de frames, como observou Akomfrah, tinha o poder de levar o
espectador para o século 19. Numa espécie de imersdo, os espectadores se deparam com a
barbarie de uma colonizagao exploratoria, hostil e violenta.

O estilo adotado still — de imagens estaticas — sinaliza um estilo filmico/artistico, bem
como, evoca ou refor¢a o aspecto documental ou de memoria em sua obra. Basicamente, se
percebe ao longo da narrativa, trés tipos de imagens. A primeira, se caracteriza por imagens
fotograficas (Figura 30). Nao ha, portanto, qualquer tipo de sobreposi¢ao textual em GC, apenas
a imagem como elemento informativo. O segundo tipo, se caracteriza por imagens fotograficas
sobrepostas de textos em GC (Figura 31). E, por fim, um terceiro tipo de imagens, expressadas
por gravuras, mapas ou outras inscrigoes textuais (Figura 32).

Destarte, as imagens ali apropriadas por Akomfrah, que sdo imagens do império, foram
retiradas de institui¢cdes coloniais inglesas, como o Memorial de Albert e Memorial da Rainha
Vitoria. A peculiaridade de sua montagem, por meio da apropriagdo, € consequente
ressignificagdo imagética, mostra, especialmente em Signos do Império, uma narrativa que
discute o colonialismo, mas de um modo especial. Ele faz uso destas imagens e memorias
representativas — como um patriménio cultural e nacional inglés — com o intuito de promover
uma nova visdo, inversamente proporcional aquela exposta originalmente nos museus e

memoriais — que evocava modernidade, conquista, bravura e vitoria.

Figura 30 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme
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Figura 31 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

Os latados

Figura 32 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

A apropriacao por imagens de arquivo na obra Signos do Império, traz muito mais do
que uma simples ressignificagdo de memdorias. Porque as imagens ali justapostas apresentam
um papel importante na (re)construgdo de uma memoria, por ora vazia ou esvaziada. A lacuna
existente deve e precisa ser preenchida. A histéria ¢ memoria dos colonizados, homens e
mulheres, negros e negras, precisava ser contada. Dai a ideia de pertencimento defendida por

Akomfrah:

Ha uma frase recorrente em Signos do Império, na qual um politico diz, referindo-se a
segunda geragdo de jovens negros: “Eles ndo sabem quem sdo e o que sdo e, na verdade,
0 que voceé esta me perguntando é como podemos dar-lhes um senso de pertencimento”.
Crescendo nos anos 1970, havia a sensag@o de estarmos perdidos para a historia. Entao
parte da emogdo era descobrir que ndo éramos uma excentricidade, descobrir que
quatrocentos anos atras houve uma crianga negra que foi batizada na mesma igreja que
eu. Queriamos desenterrar algo que era, aparentemente, impossivel e que se tornou uma
obsessdo desde entdo. Entretanto, isso hoje esta assumindo diferentes formas. Quando
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eu tinha dezoito anos, era uma jornada existencial, eu queria encontrar os espelhos na
historia; hoje, as consideracdes sdo mais éticas e filosoficas. O que vocé faz com o
passado? Como vocé pode evocar a memoria? E, fazendo isso, quais os usos que vocé
pretende? (2017, p. 68)

As indagagdes propostas por Akomfrah, certamente dialogam com a ideia da construg@o
de um cinema de memoria. No sentido de preencher um vazio histérico, de possibilitar um
passado coerente, especialmente, na questao racial. O reemprego do arquivo no fazer filmico-
artistico, denota uma importante ferramenta de luta em desfavor das praticas coloniais.

Na montagem, temos uma construgao bastante logica da narrativa. Se explora o poderio
imagético — evocando ou reforgando atos de violéncia em desfavor dos colonizados. Entre as
imagens still, se percebe claramente o uso de fusdes ao longo de todo o filme. O efeito de
transicao permite uma compreensdo mais pormenorizada das imagens, além de ditar um ritmo
mais lento. E quase um convite para degustar com parcimonia o filme. Ndo ha uso do corte
seco, isto €, as sucessoes entre os tipos de imagens ndo sao abruptas.

Vale também destacar o uso de sobreposicao textual em varios fragmentos imagéticos.
Nao s6 para demarcar um tipo de ideia ou conceito, mas para dialogar as informagdes textuais
com as informagdes imagéticas — resultando numa ampliagdo destas informagdes, bem como,
na interpretacao delas.

No aspecto sonoro, hd um conjunto sonoro — formado pelo hibridismo de sons e efeitos
sonoros — que esta presente durante quase todo o filme. A trilha serve como um elemento que
vai ambientalizar a narrativa filmica, reforcando o convite ao espectador, de que se trata de uma
viagem ao passado, um mergulho historico. No inicio da obra, temos a presenca de um efeito
sonoro, evocando inicialmente o que seria uma ventania — como um pressagio de uma forte
tempestade. Ela s estd presente no inicio da obra. A montagem faz uso, ao longo da narrativa,
de fragmentos de vozes, retirados de discursos politicos. Tais fragmentos servem para temperar
ou aclimatar a narrativa — possibilitando mais informagdes para reflexao e interpretagao.

Além disso, pela montagem, percebe-se uma notoria construcdo narrativa, fazendo uso
dos elementos textuais, imagéticos e sonoros. A justaposi¢do desses elementos, na feitura
filmica, se apresenta como uma resposta pos-colonial e/ou decolonial. Isto €, servem como uma
repulsa a toda violéncia sofrida pelos colonizados.

De modo a aprofundar e detalhar com mais vigor os fragmentos filmicos, optou-se na

analise, por uma divisdo e separacao dos recursos visuais e dos recursos sonoros. Desta forma,
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teremos uma andlise voltada para os “aspectos imagéticos” e outra voltada para os “aspectos

sonoros”, conforme segue.

3.4. Aspectos Imagéticos

Antes de adentrar nas especificidades visuais da obra, se faz necessario antes, algumas
consideragdes. A divisdo proposta em aspectos imagéticos € sonoros, surge na tentativa de
separar essas duas categorias, da narrativa e montagem, possibilitando uma certa autonomia.
No entanto, ndo se traduz em uma tarefa facil. Isso porque as duas categorias de elementos
filmicos — imagens e sons — s30 atuantes e presentes na narrativa. Isto é, participam com as suas
especificidades no ato de contar a historia.

Da mesma forma, no processo de montagem da obra. As duas categorias sdo
ingredientes fundamentais no fazer filmico. A supressdo ou inser¢do de um fragmento
imagético ou sonoro, contribuem imediatamente para o significado filmico. Desta forma, ¢
possivel, que em algum momento, o texto perpassa a dimensdo pura da imagem, adentrando
assim, nos aspectos da narrativa e/ou montagem. Isso pode ocorrer ndo por falta de zelo, mas
sim, para ndo atrapalhar a compreensao significativa do texto, e/ou o entendimento da analise
filmica.

Sendo assim, a tentativa desta separagdo textual, visa unicamente proporcionar um
direcionamento para a analise filmica, bem como, sinalizar o texto desta divisdo, orientando
assim, o (a) leitor (a). Posto esta considera¢do inicial, vamos aos aspectos imagéticos.

De modo a compreender suas caracteristicas, ¢ possivel dividi-las em trés grupos
distintos. Como adiantamos, o primeiro grupo € composto por imagens fotograficas, sem
inscri¢des textuais. Isto €, a imagem em si constitui a Unica informacdo a ser interpretada. O
segundo, também apresenta imagens fotograficas, porém com sobreposi¢do de novas
informagdes, desta vez, textuais em GC. De certa forma, hd uma relagdo informativa ou
complementar, entre a imagem e o texto sobreposto. J& o ultimo grupo, ¢ formado por outros
tipos de imagens, como gravuras, mapas, desenhos, pinturas ou ainda de imagens textuais. No
ultimo caso, das imagens textuais, ela ¢ literalmente formada exclusivamente por caracteres. A
informacao reside ali, no texto apresentado. Vale acrescentar que neste ultimo grupo, as
imagens sao distintas daquela derivada da agao luminosa fotografica.

Sobre o aspecto dos caracteres, chama atencdo ndo s6 as informagdes apresentadas em
forma de texto, mas também, o seu modo de apresentagdo. Nao ha simetria. Nao ha um tnico

estilo de fonte, tamanho ou cor. Mesmo na brutalidade das imagens que se revelam, se vé uma
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construcdo artistica nas fontes e cores, no modo como aparecem na tela, além ¢ claro, do
significado por vezes poético evocado pelos realizadores.

Em todas as situacdes, destacamos que as imagens se apresentam com a ideia de
documento histérico, isto €, as imagens carregam tragos que evocam ¢ reforcam a sua
intencionalidade. Destarte, ha uma nitida construg¢@o por uma narrativa que opera a supremacia
do colonizador branco em detrimento do colonizado, geralmente mestico ou negro, subalterno
e fragil. E possivel compreender, que o colonizador branco se apresenta com o estigma de her6i
vitorioso que derrota o vilao. Em outros termos, o bem atua contra o mal.

E possivel ainda, numa melhor categorizago, classificar as imagens documentais de
acordo com aquilo que ¢ revelado. Num primeiro grupo hé a predominancia de uma violéncia
extrema, caracterizada pela hostilidade sofrida pelo colonizado ou finalmente simbolizada pela
sua condicdo final, isto ¢, a da morte. Aqui neste grupo, os atos de furia sdo escancarados, ndo
ha nenhuma restri¢do imposta.

Existe ainda, uma outra categoria, onde os negros e negras se apresentam num papel de
subordina¢do, de subserviéncia ao homem branco colonizador, seja no trabalho na condi¢do de
empregado/escravo, ou ridicularizados simplesmente pela sua condicdo racial. Neste segundo
grupo, a violéncia se apresenta de uma outra forma, mais velada, quase que subliminar.

Um terceiro grupo de imagens diz respeito a documentar a pratica da caca. A atrocidade
aqui recai a um grupo especial de felinos, os tigres. Ha varias imagens que revelam o ato da
caca, expondo — como um troféu — a pele ou carcaca dos animais. Embora exista uma
simbologia de superioridade racial, nos grupos anteriores, aqui ela opera em maior constancia.
A mensagem passada pelas imagens ¢ de bravura, do homem branco viril.

Os trés grupos de imagens, ja citados, sao formados quase que exclusivamente por
imagens fotograficas. Isto ¢, carregam um trago documental, historico e de verossimilhanga
com o objeto referente. No entanto, ha um quarto grupo de imagens. Elas sdo formadas por
imagens graficas, especialmente, as que revelam um pequeno trecho textual informativo.
Notadamente, as informacodes trazidas novamente fazem mencao a qualidade ou superioridade
do colonizador.

De modo a melhor explicitar, as quatro categorias serdo detalhadas posteriormente.
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3.4.1. Violéncia extrema e morte

Como mencionado, este primeiro grupo se apropria de revelar imagens de extrema
violéncia. De um modo geral, as imagens chocam pela crueldade e furia. Nelas ¢ possivel
enxergar uma supremacia racial, um poder que emana da pele. O poderio se encarrega de causar
dor, medo ¢ destruigao.

A questdo racial ¢ profundamente explorada nos trabalhos de Akomfrah, a escolha
destas imagens — que chocam, indignam, entristecem-nos faz crer da necessidade de
compreendé-las como uma ferramenta pos-colonial e decolonial. Isto €, as imagens ndo s6
ilustram a hostilidade sofrida pelos negros e negras, mas provocam reflexdo, resultam em
atitudes e acdes contrarias as represarias sofridas. Esse lado foi e ¢ silenciado com o
colonialismo e a colonialidade. Portanto, o fato de um reordenamento dessas imagens, desses
arquivos, por meio das obras de Akomfrah, faz ganhar um ressignificado valorativo, tanto no
documento/arquivo, como na historia. E com essa ressignificagdo, opera na tentativa de ser uma
voz ativa e de resisténcia. Dai a sua importancia.

A primeira imagem (Figura 33) revela o colonizador em seu cavalo — acompanhado de
uma dama — num campo de batalha. No chao, espalhado sobre a terra, se percebe varios 0ssos,
formando esqueletos humanos. Claramente, a imagem enfatiza o ato de valentia e heroismo —
que derrota, mata, extermina — contra o inimigo. A construcao visual da imagem enfatiza o feito
e os seus feitores.

Neste caso, a imagem apresentada trata-se de uma gravura ou pintura. Isto ¢, trata-se de
uma representacao visual de um feito historico. A representacao, portanto, estava condicionada
a subjetividade de quem a produziu. O traco, a linha, a forma, a ideia, as mensagens estdao
subordinadas a uma agdo subjetiva do desenho. Ou ainda, de quem a encomendou. Isso reforca
a questdo da feitura historica, no modo de construgao, do lado a ser contado — o lado vitorioso,
o lado do colonizador. Ademais, apresentam indicios que ndo houve a utilizagdo de recurso
fotografico em sua produgdo. Em outras palavras, tal imagem ndo sofreu, em sua produgao,

acao direta da luz.
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Figura 33 — Signos do Império (Signs of Empire) - sequéncia do filme

O fato de serem imagens de arquivo, faz crer na sua utilizagdo como um documento
historico, uma prova incontestavel, portanto, algo veridico. A tonalidade sépia da imagem,
parece reforcar ainda mais esta caracteristica de historicidade. Isto é, assegura os louros da
conquista e da bravura ao colonizador. A historia, desta forma, é registrada unilateralmente.

O lado derrotado perde sua vez e voz — dai as lacunas e os vazios destacados por
Akomfrah. Nao ha espaco para o contraditdrio, para expressar a dor e a violéncia sofrida. Para
relatar a crueldade da exploragdo. S¢ existe um lado, o lado vitorioso do colonizador.

De algum modo, o vazio histérico do colonizado, pode ser exemplificado pela imagem
(Figura 33). Até mesmo os 0ssos que compdem as caveiras — e representam a bravura do
colonizador — sdo ilustrados na imagem, de um modo depreciativo, meio que escondido e
misturado com o chdo e sombra, quase que subliminar. O apagamento ¢ completo, mesmo na
condi¢do de morte, de 0ssos e caveiras.

Dito de outra forma, o inimigo foi extirpado, retirado de sua origem e apagado da sua

historia.

Figura 34 — Signos do Império (Signs of Empire) - frames do filme
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A simbologia revelada na primeira sequéncia (Figura 33) da lugar a um registro mais
brutal, ancorado pelo valor real de documento histdrico. A imagem (Figura 34) da esquerda
mostra um ato de extrema violéncia sofrida pelo negro colonizado. A haste de ferro atua como
uma lanca que parece atravessar o peito do negro. A dor € registrada pela foto.

Ja a imagem da direita (Figura 34), revela momentos que antecipam um possivel
fuzilamento. Nela, seis homens acompanham o ato, sendo quatro armados apontando em
diregdo as pessoas que serdo fuziladas. De certa forma, a fotografia eterniza a ocasido onde duas
pessoas estdo prestes a serem mortas.

Em outra imagem (Figura 35), um grupo de quatro homens armados, observam com
naturalidade, trés homens mortos. Ela sugere, evidentemente, que os corpos ao chdo sdao o
resultado dos atos praticados por eles. Em outras palavras, os trés homens foram mortos pelo

grupo armado.

Figura 36 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme
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Nao faltam exemplos imagéticos da selvageria. Em outra imagem (Figura 36), se
percebe dois homens colonizados, amarrados e que foram possivelmente torturados e mortos.
A imagem também revela a trivialidade dos soldados colonizadores armados que acompanham
de perto o desfecho do processo de tortura.

Ainda que as imagens mostradas, evidenciam situagdes de morte ou antecipem possiveis
mortes (Figura 34), uma em especial me chamou mais aten¢do. Ela ndo mostra nenhum corpo
ou insinua a morte. Mas a imagem consegue provocar muita indignagdo e repulsa pela
crueldade.

A foto (Figura 37) mostra um pequeno grupo formado por dois negros € uma negra,
com as maos amputadas. A crueldade do ato, da violéncia sofrida, ¢ sadicamente registrada.
Nela, o retrato imagético, além de documentar a hostilidade, manifesta também um olhar

perdido dos jovens violentados.
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Figura 37 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

As sete imagens destacadas, transparecem a conjectura violenta da colonizagdo, da
colonialidade e do colonialismo. Na sequéncia, o proximo grupo ou categoria de imagens, nao
apresentam uma violéncia fisica extrema, a morte ndo esta presente. No entanto, ¢ possivel

compreender um outro tipo de violéncia.

3.4.2. Violéncia e Submissdo

Neste grupo o tipo de violéncia presente, ¢ sinalizado nas entrelinhas. Nao ¢

escancarado. A subserviéncia expressada, registrada nas imagens, denota um tipo de violéncia
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silenciosa. Dito de outra forma, ¢ possivel compreender nas imagens, que a posi¢ao subalterna
da raca — sob a 6tica do colonizador branco — faz com que o negro e negra tenha a necessidade
de lhe servir. Destarte, a subordinagao racial ¢ caracterizada como um ato violento. Ao nao
permitir uma outra op¢ao, 0 negro € negra se veem obrigados a ser submissos.

Assim como em outros paises, a Inglaterra foi uma das nagdes com maior atua¢ao no
comércio de escravos, especialmente entre os séculos 17 e século 18. Apenas no século 19 inicia
um processo ou campanha abolicionista. Segundo o historiador Richard Toye’!, a revolugio
industrial e a contribui¢do da escravidao para a economia britanica estiveram profundamente
entrelagadas, dificultando a identificagdo exata do impacto de longo prazo do comércio de

€scravos.

Figura 38 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

Desta forma, as consequéncias seculares deste processo escravocrata estavam presentes
no cotidiano do homem branco, como exemplificado no registro desta foto (Figura 38).

Na imagem, percebemos um grupo de homens brancos sentados confortavelmente em
suas cadeiras, diante da mesa ja servida. A comodidade ¢ assegurada pelo trabalho de
subserviéncia dos negros, de prontiddo para atender os anseios e desejos dos brancos
colonizadores.

Akomfrah, em seu filme, utiliza nesta imagem um texto em GC com os dizeres “do not
let us make a personal matter of it”. A tradugdo sugere algo como “ndo vamos fazer disso um

assunto pessoal”. A interpretagdo pode sugerir que o que ndo ¢ pessoal € justamente o ato de

servir, ou seja, a subserviéncia do negro ou da negra, ao homem branco.

71 Coautor do livro “The Churchill Myths” (Os mitos de Churchill). Reino Unido encara sua historia da
escraviddo. Disponivel em: https://www.dw.com/pt-br/reino-unido-encara-sua-hist%C3%B3ria-da-
escravid%C3%A30/a-53846519 . Acesso em: 10 jan. 2023.



https://www.dw.com/pt-br/reino-unido-encara-sua-hist%C3%B3ria-da-escravid%C3%A3o/a-53846519
https://www.dw.com/pt-br/reino-unido-encara-sua-hist%C3%B3ria-da-escravid%C3%A3o/a-53846519
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Hé4 ainda uma outra imagem que revela muita semelhanca com a anterior,
documentando justamente o ato de servir. Na imagem (Figura 39), ¢ possivel observar uma
longa mesa posta. Os convidados, ja sentados, estdo prestes a desfrutar de um jantar. Nota-se
que um grande grupo de negros e negras, aguarda em p¢, igualmente de prontiddo, para iniciar

o trabalho, isto ¢, servir aos brancos.

Figura 39 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

Notadamente, temos nos dois exemplos imageéticos, registros de uma submissdo. A
violéncia ndo ¢ exposta, escancarada. Passa a ideia de que a submissdo ¢ travestida de
subserviéncia, quase como um emprego. Do homem branco gentil que oferece um pagamento
digno em troca do trabalho alheio. Quando na verdade, a violéncia e opressdo sofrida, pelos
negros e negras, em regime de escravidao e dor, para gerar conforto e riqueza ao homem branco.

Uma ultima imagem (Figura 40) merece destaque. Ela revela uma mulher negra —
possivelmente escrava — que segura uma crianca branca. A imagem faz crer que sua fun¢do era
cuidar e zelar pela saide e bem-estar do bebé. No Brasil, essa fun¢do ficou conhecida como
“amas de leite’?”. Segundo Gilberto Freyre’*, se tratava de uma pratica bastante comum. Mies
brancas e ricas, terceirizaram por completo a tarefa de amamentar e cuidar das criangas.

As tarefas envolviam preparar comida, banho, roupa, contar historias, brincar... Isto &,
fazia todo o papel da mae (dos pais) — por isso as amas de leite, sdo conhecidas como maes

pretas. O critério de escolha das amas de leite, se dava pelo asseio, for¢a e beleza. O costume

72 Um oficio no Brasil escravocrata, se tratava de uma espécie de mae preta, de aluguel.
73 No livro “Casagrande e Senzala”.
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foi trazido de Portugal para o Brasil. Para as jovens escravas, era uma oportunidade de sair da
senzala e adentrar a Casa Grande. Porém, sua exposicdo diante dos senhores brancos,

aumentava e muito as chances de abusos sexuais.

Figura 40 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

No filme, Akomfrah utiliza esta imagem sobreposta dos seguintes dizeres: “fo the
missionary who had converted her”. O texto traduzido “ao missionario que a converteu” faz
alusdo ao convertimento da negra colonizada. Isto €, a negra que saiu da condi¢do animalesca,
rude, inculta, grosseira para uma nova condi¢do. A condicdo de civilizada, portanto, ¢
convertida aos bons costumes e crencas do colonizador, sobretudo religiosa. O texto soa quase
como um agradecimento, celebrando o novo status quo. Porque agora, convertida e civilizada,

j& pode cuidar das criangas brancas.

3.4.3. Violéncia predatoria

O colonialismo ¢ a colonialidade ganham vida em atos, em agdes. As imagens revelam
0 processo, quase que didaticamente ensinam o caminho, o como fazer da destrui¢do e da
exploragdo. A violéncia também ¢ enfatizada ndo s6 contra o negro e negra inimigos - o
colonizado. Mas também, contra a natureza, exemplificada pela destruicao da fauna e flora. Ha

uma série de imagens que revelam tais atrocidades.
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Nelas, ha predominancia de algo em comum. As imagens servem como condi¢do de
registro ou documento. No entanto, as imagens ndo registram apenas o feito da caga ou da

conquista. Mas principalmente, para elevar a condi¢ao de superioridade do colonizador.

Figura 41 — Signos do Império (Signs of Empire) - frames do filme

O ato de bravura, pela exploragdo e conquista de novos territdrios, perpassa a
necessidade da matanga. A imagem reforca o trunfo da caga, numa espécie de troféu pela sua
bravura, de homem branco colonizador. O poderio da raga humana se reverbera nestas acoes de
supremacia, pelo bel-prazer de demonstracao de for¢ca — ancoradas, evidentemente, por armas
de fogo.

Toda a matanca exemplificada pelas imagens, reforcam nao s6 a condicdo de
supremacia. O ato da caca, denota uma atividade recreativa. Matar era uma pratica de lazer, de
festividade, como um ato de satisfacdo do colonizador. Isso pode ser refor¢ado pela imagem

textual (Figura 44) — apresentada posteriormente no texto.

Figura 42 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme
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Como na foto posada de um casal (Figura 42), com um tigre abatido jazido ao chao ou
ainda, pela imagem das peles dos animais mortos (Figura 41), refor¢cando o ato heroico.

Em suma, ¢ possivel compreender pelas imagens, que os registros visuais ratificam a
supremacia do colonizador. Isto ¢, refor¢am a ideia de conquista, enaltecendo a coragem e forgca

do colonizador, isto ¢, do homem branco europeu.

3.4.4. Violéncia documentada

Ainda no aspecto visual, ¢ importante mencionar que ha um outro elemento. Se trata de
uma estrutura imagética composta, exclusivamente, de textos ou caracteres textuais. Em outras
palavras, a imagem apresentada — com um grafismo démod¢, datado — faz alusdo, inclusive,
com a ideia um de documento historico. Dai o aspecto ou vinculo com o real ou verdadeiro.

Vale ratificar, portanto, que a imagem apresentada ¢ um texto. Evidente que, os dizeres
textuais estdo alinhados ao contexto da narrativa, isto ¢, dialogam com os outros tipos de
imagens - apresentadas anteriormente e/ou posteriormente ao fragmento imagético textual.

As informagdes contidas nestes fragmentos imagéticos também se apresentam de forma
violenta. Nao necessariamente fisica, mas aquela que ataca e fere a condi¢do da pessoa, seja
por sua raga ou pela sua condi¢do de subalterna. Ou ainda, com o intuito de gerar medo, por
uma superioridade — ndo da raca, mas sim balistica.

Percebe-se que as imagens com informagdes textuais, fazem parte de uma espécie de
alfabeto do colonizador, com agdes que remetem a conceitos coloniais e/ou de colonialidade -
isto ¢, acdes violentas. No filme, sdo exemplificadas as letras “A” (4rmy - Exército), “I” (India
- India), “N” (Navy - Marinha) ¢ “W” (Word - Palavra).

A primeira imagem “A” (Figura 43), mesmo desfocada, parece revelar uma paisagem,
pelo vulto de uma arvore. Sobreposta a imagem, percebe-se os caracteres com os seguintes
dizeres: “A is the Army That dies for the Queen: It 's the very best Army That ever was seen”.
A traducao sugere algo como: “A € o exército que morre pela rainha: ¢ o melhor exército que
ja foi visto”. O texto faz mengao ou refere-se ao poderio balistico imperial “o melhor exército
que ja foi visto”, bem como, a submissdo dos homens pela figura hierarquica da rainha “que
morre pela rainha”. Numa interpretacao mais ampla, nota-se uma mensagem de superioridade

do colonizador.
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Figura 43 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

Na segunda imagem “I” (Figura 44), nao ¢ possivel compreender o que ¢ representado
ou revelado na imagem. Textualmente, se 1€ os seguintes dizeres: “I Is for India, Our land in
the East. Where everyone goes To shoot tigers, and feast”. O texto, traduzido, compreende algo
como: “I é para a India, Nossa terra no Oriente Onde todos vdo Para atirar em tigres e festejar”.

Claramente, hd uma associacdo entre esse texto com as imagens que mostram toda a
brutalidade na caca desenfreada dos felinos — como um ato prazeroso e festivo “atirar em tigres
e festejar”. E mais, ela sugere a India, como uma terra ou territorio conquistado “nossa terra”,
bem como, sua populacdo e suas riquezas. Nota-se ainda um tom de superioridade do texto,

percebe-se uma hierarquia onde compete ao subalterno apenas a obediéncia.

Figura 44 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme
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A terceira imagem “N” (Figura 45), apresenta muita semelhanga com a mensagem da
imagem da letra “A” (Figura 43). Ambas enfatizam o aspecto balistico, o poderio armamentista
do império inglés. Como imagem, ndo ¢ possivel compreender o que ela representa, como
ocorrido com a imagem da letra “I” (Figura 44). Os caracteres apresentam a seguinte
mensagem: “N is the Navy We Keep at Spithead’, It's a sight that makes foreigners Wish they
were dead”. Traduzido o texto revela: “N ¢ a marinha que mantemos em Spithead, ¢ uma visao
que faz os estrangeiros desejarem estar mortos”.

Como dissemos, o texto reforca a supremacia armamentista do colonizador —
especialmente aquela utilizada em combate na dgua “¢ a marinha que mantemos em Spithead”,
bem como, faz alusdo ao medo ou derrota do adversario — colonizado “visdo que faz os
estrangeiros desejarem estar mortos” provocado pela sua supremacia armamentista.

Novamente, tal qual ocorre na imagem da letra “A” (Figura 43), a mensagem que fica ¢

de superioridade de guerra, de combate, de forga. Em outras palavras, o poder do colonizador.

Figura 45 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

Por fim, a tltima imagem representada pela letra “W” (Figura 46) revela algo abstrato,
de dificil compreensdo. Enquanto mensagem textual, ¢ apresentada os seguintes dizeres: “W is
the Word of an Englishman true: When given, it means What he says, he will do”. A tradugao

revela: “W ¢ a palavra de um inglés verdadeiro: Quando dada, significa o que ele diz, ele fard”.

74 Spithead - E uma 4rea do Solent e uma enseada de Gilkicker Point em Hampshire, Inglaterra. Ela tem 22,5 km
de comprimento por 6,5 km de largura média. Disponivel em: https://en.wikipedia.org/wiki/Spithead . Acesso
em: 10 jan. 2023.
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Grosso modo, o texto faz meng¢ao a condigdo de carater do homem inglés “é a palavra
de um inglés verdadeiro”. Isto €, refor¢a a superioridade enquanto uma caracteristica deste
homem colonizador. A supremacia estd vinculada ao seu modo de agir diante de determinadas
situacdes. No caso, o texto refor¢a o poder da palavra do homem inglés, de cumprir aquilo que

fora combinado “quando dada, significa o que ele diz, ele fara”.

Figura 46 — Signos do Império (Signs of Empire) - frame do filme

De certa forma, as imagens documentadas evocam ou enfatizam sempre caracteristicas
positivas do homem colonizador. Seja no aspecto de sua astucia, da sua forca, do seu caréter,
da sua condi¢do de exército e de guerra. Nao ha pareo para ele. A condi¢do do inimigo esta
fadada ao fracasso, a violéncia e a morte.

De modo amplo, os exemplos imagéticos destacados nas categorias acima, reforcam a
ideia de conquista, enaltecendo a coragem e for¢a do colonizador, do homem branco inglés e
europeu.

Como mencionado, as imagens apropriadas por Akomfrah, para a construgao do filme,
eram pertencentes a instituicdes nacionais inglesas, com o intuito de um registro historico, de
memoria, portanto, apresentavam uma intencionalidade original. A partir da sua construgdo
filmica, tais imagens, passam a ter um novo significado. A ressignificagdo proposta por
Akomfrah, certamente corresponde a uma intencionalidade inversa.

Esse ponto da intencionalidade ¢ importante e crucial para a compreensao do filme e da
analise. O que Akomfrah faz, em seu filme, ¢ justamente inverter valores e significados. As
imagens de arquivo, em sua condi¢do original, resultam de uma memoria hegemonica, contam
uma historia valorativa para os colonizadores. A partir da apropriagdo do realizador, esse

significado se inverte. Se antes, as imagens significavam vitdria e bravura, com o filme, elas
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passam a significar fracasso e violéncia. O colonizador perde seu status e o colonizado ganha
uma historia.

Desta forma, ¢ possivel compreender que as imagens, quando analisadas isoladamente
do filme, apresentam um entendimento. Diante do todo, isto €, por meio da justaposi¢ao dos
elementos filmicos, elas ganham uma nova compreensdo. Sendo assim, temos com as imagens
uma origem, qualidade e significado que se altera.

No primeiro caso — da imagem isolada do filme como um todo — temos na origem
imagens de arquivo, de memoria, que remetem a feitos historicos. Enquanto qualidade, sabemos
que se tratam de imagens estaticas, ou still. E seu significado reforca a feitura do colonizador,
como um aspecto de conquista, algo valioso e vitorioso. O colonizado nao faz parte deste
processo.

No segundo caso — da imagem no filme — se mantém a origem e qualidade das imagens,
mas o significado muda. O colonizador perde o feito de herdi, a simbologia de bravura e
conquista. A sua imagem significa agora destrui¢do, violéncia e morte. A vitoria enaltecida da
lugar a uma derrota por meio da carnificina operada em desfavor do colonizado. Antes
suprimido da historia, o colonizado passa a ter um lugar de destaque. Nesse sentido, as imagens
se constituem como ferramenta crucial para uma reconstrucao histérica. Essa ressignificagdo
nao so dialoga com a teoria decolonial e pds-colonial, como exemplifica seu uso pratico, por
meio da narrativa cinematografica expressada na obra de Akomfrah.

Posto as consideragdes sobre a seara imagética ou visual, € a vez de conhecermos agora,

as caracteristicas sonoras empregadas por Akomfrah em Signos do Império.

3.5. Aspectos Sonoros

De modo a compreender com maior eficiéncia ou objetividade a analise sonora da obra
filmica, se propde uma classificagdo em, ao menos, quatro grupos distintos, a saber: a) trilha
sonora; b) efeitos sonoros; ¢) locucao off ou in; d) siléncio. A divisdo proposta se concentra em
recortar tais caracteristicas dentro da obra analisada.

Nesse sentido, € possivel que um ou mais grupos ndo sejam contemplados na anélise
em razao de sua ndo exploragdo na referida obra filmica. Ou ainda, que um ou outro grupo
ganhe destaque e se sobressaia se comparado aos demais. De inicio, vale apresentar, ainda que
de modo sucinto, caracteristicas ou especificidades de cada elemento sonoro da divisdo

proposta. Comeg¢amos pela trilha sonora.
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A trilha sonora se conceitua pela utilizagdo, ao longo ou em partes da obra, de uma ou
mais musicas, em sua integridade ou de determinados trechos musicais. Elas podem ser
acompanhadas de voz ou apenas de instrumentos, chamada de trilha instrumental (quando ndo
ha presenga de voz, apenas de instrumentos musicais). A proposta, normalmente, na utilizagao
de trilhas sonoras em filmes, ¢ criar um elo com a imagem mostrada ou com a narrativa filmica.
Ou ainda, de possibilitar sensacdes, sentimentos e memorias nos espectadores. Em outras
palavras, a trilha sonora serve para aclimatar o filme. O uso de trilha sonora ¢ uma pratica
bastante antiga, inclusive no inicio da pratica cinematografica ou no periodo conhecido como

“cinema mudo”’?

— quando se tinha musicos ou até mesmo orquestras nas salas de exibicdo —
que executavam apresentagdes ao vivo, no momento da exibicao filmica.

Os efeitos sonoros sdo caracterizados pelo emprego de determinados recursos sonoros,
artificiais ou ndo. Sua fun¢do ¢ muito simples. Eles sdo empregados numa determinada obra
com a fun¢do de auxiliar na criagdo de imagens mentais pelos espectadores. Esse conceito
também ¢ chamado de sensorialidade. Isto ¢, sdo sons artificiais ou que nao representam algo.
Os efeitos normalmente sdo empregados para enriquecer e valorizar um determinado aspecto
sonoro. Sdo inumeros exemplos de efeitos sonoros, desde os mais simples e naturais, como:
som de passos, do bater de uma porta, de um transito intenso; ou ainda, de exemplos mais
excéntricos, como uma explosao que ocorre no espaco, ou o som de uma criatura animalesca
em um filme de ficcao.

Ja uma locugdo diz respeito a presenca de voz humana na obra. Quando hé a indicacao
off, sugere que o dono ou dona da voz nao aparece no video, apenas a sua voz. Quando o dono
ou a dona da voz aparece no video, temos a indicacao de voz in. Independentemente de seu tipo
(in ou off), trata-se de uma pratica bastante comum nos filmes. No caso de filmes documentais,
¢ comumente a presen¢a da voz off. Nesse ultimo caso, funciona como uma voz que guia a
narrativa filmica, orientando ou destacando, inclusive, alguns pontos ou informacgdes do filme.
Isto €, enquanto o documentéario mostra uma determinada imagem, aquela voz sinaliza ou
destaca outras informagdes relacionadas aquela imagem.

Por fim, temos a pratica do siléncio como um recurso sonoro. Isto ¢, a auséncia de som
também ¢ uma informacdo importante na narrativa. Sugere pausas na narrativa, com o intuito
de reforcar ou destacar alguma informagcio. E possivel associar a fungdo do siléncio no filme,

da mesma forma como usamos a pontuacao em um texto escrito.

75 Pratica cinematografica empregada até inicio de 1920. Ficou conhecida pela incapacidade técnica de exibir,
concomitantemente, audio e video na pelicula cinematografica.
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Posto esta rapida distingdo entre os tipos ou categorias sonoras, vamos agora para a

analise sonora na obra filmica.

3.5.1. Trilha Sonora

Na obra Signos do Império ha presenga de trilha sonora. Ela inicia relativamente no
comegco do filme, antes do primeiro minuto da obra. Mais precisamente, a partir dos quarenta e
um segundos da obra. Trata-se de uma trilha instrumental, isto ¢, nao ha presenga de voz nela.
Na trilha se percebe claramente sons produzidos por meio de instrumentos de sopro, como
trompete, clarinete, trombone e também por instrumentos de corda, como violino e violoncelo.

A trilha se mantém em destaque até os primeiros quatro minutos da obra. Depois disso,
a trilha sonora parece perder forca, ficando em segundo plano. Neste momento, os efeitos
sonoros ganham destaque. Ha um grande hibridismo de sons, muitas vezes de dificil
identificagdo ou compreensdo. Trata-se de sons sintetizados. Dito de outra forma,
concomitantemente se mantém varios sons. Como se existissem diferentes camadas sonoras, de
trilhas sonoras, efeitos sonoros € off.

No momento em que a trilha é destaque — até o quarto minuto da obra — chama atencao
que os sons, especialmente com os instrumentos de sopro, remetem com bastante precisdao a
ideia da colonizagdo. E possivel destacar alguns pontos desta convergéncia, entre a trilha sonora

e a colonizagao.

a) Os instrumentos de sopro ficaram bastante conhecidos ou simbolizados como
um som da monarquia, para fazer determinados anuncios, como da presenca ou
chegada de um monarca. Como exemplo, € possivel citar a “clarinada da rainha”

ou “odisseia”;

b) A colonizacdo implica, necessariamente, na imposicdo de determinados
comportamentos ou culturas. Isto €, quem coloniza impde seus costumes e
crencas. A musica, neste caso representada pelos instrumentos de sopro,
certamente fizeram parte de eventos desta natureza, por meio de cerimonias,
cortejos e procissoes religiosas. Atualmente, como exemplo, em cerimonias
matrimoniais, as mesmas clarinadas estdo presentes. Ndo anuncia mais o

monarca, mas sim, a noiva;
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¢) Por fim, quando Akomfrah se apropria desta trilha oferece um didlogo
primoroso entre o que as imagens mostram com a musica escutada, isto ¢, a trilha
sonora. Em suma, a narrativa filmica ¢ reforgcada, possibilitando ao espectador

verdadeiramente uma imersao neste processo de colonizagao.

Grosso modo, a trilha sonora parece reforgar, no espectador, o sentimento ou a sensagao
de exploragdo e descoberta. Ela se inicia mais calma e lentamente vai ganhando maior
dinamismo em seus acordes, impulsionando o espectador. Apesar de estar em destaque e com
forte presenga apenas no inicio da obra, ela consegue realizar o seu papel com qualidade. Faz

alusdo a ideia de colonizagao.

3.5.2. Efeito Sonoro

Ja no campo dos efeitos sonoros, logo no inicio, na apresentacao do filme, se percebe
um ruido de vento que ganha corpo e sinaliza para uma tempestade que se aproxima.
Metaforicamente, a tempestade pode sugerir toda a atrocidade que seria cometida pelo processo
de colonizagdo e colonialidade.

Quase um minuto depois, o ruido do vento perde forga e percebemos o inicio de uma
trilha sonora, conforme destacamos no topico anterior. Concomitantemente, € possivel perceber
um efeito sonoro num tom grave, sugerindo um som explosivo, como de uma batida, num
instrumento de percussdo. Ainda € possivel notar, nesta batida, que ha um efeito de
reverberacao sonora. H4 uma repeti¢ao deste efeito em dois momentos. Tudo isso ocorre antes
do segundo minuto do filme. A partir dai, até o quarto minuto, a trilha sonora ganha corpo, mas
¢ silenciada abruptamente nos quatro minutos e vinte segundos da obra.

A partir deste momento, inicia um aglomerado sonoro, inclusive com a presenca de uma
locucdo - que sera explicitada no proximo topico. O que € importante destacar, € justamente o
hibridismo sonoro, ha uma miscigenacdo de sons, efeitos sonoros, batidas em metal,
reverberacdo, ecos, sons sintetizados, etc. Tornando, inclusive, uma dificuldade em
compreender a origem dos sons ou uma identificagdo imediata do que o som remete.

Talvez seja mais facil compreender o seu significado. O uso deliberado dos sons, das
misturas, das intensidades ¢ variagdes causa um desconforto. Claramente isso foi intencional.
Isso chama a aten¢do e Akomfrah sabia disso. O som parece tomar uma importancia na narrativa
filmica, ficando em primeiro plano. Ele incomoda. Essa variagdo sonora dura pouco mais de

quatro minutos. Ai percebemos um refligio, os efeitos ficam mais amenos, mais suportaveis,
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mas ainda estdo presentes. O que ocorre € justamente um intervalo maior em sua intensidade, a
variagdo ¢ mais cadenciada. Ouvimos também o sopro do vento. A calmaria dura pouco.

Quando ancoramos o som com as imagens, a interpretacdo que temos, € que o
desconforto sonoro que grita — em alguns momentos — sinaliza justamente o que vemos nas
imagens. O mesmo incomodo, pelos atos violentos. O som se apropriou desta tarefa, de
enfatizar a dor, das atrocidades mostradas. Ha uma harmonia.

Também ¢ possivel notar que had uma cadéncia nos efeitos sonoros, em sua intensidade.
Tem momentos que os efeitos sonoros ja ndo incomodam tanto, ficam mais suportaveis.
Novamente, a impressao que se passa, ¢ de que aqueles refligios sao necessarios para respiragao
do espectador, para refletir, para compreender, concatenar o que esta na narrativa filmica.

A partir do décimo minuto do filme, os efeitos sonoros retomam o seu papel de destaque.
Percebe-se uma mudanga no tipo de efeito. Novos barulhos estdo presentes, em diferentes
intensidades e intervalos. Claramente, se nota uma mudanga no tipo de elementos sonoros
presentes. O ruido do vento ainda esta 14 e de modo mais agudo pontua a narrativa.

J& ap6s o décimo segundo minuto da obra, ¢ possivel compreender o som de uma voz
humana aguda, como um soprano, que atua como um elemento sonoro, quase um grito.
Cadenciando com o sopro do vento, percebe-se um coral, mais vozes estdo presentes, mas nao
da para compreender o que ¢ falado/cantado. A sonoridade do que sugere ser um coral inicia
suavemente, sem fazer alarde e depois ganha destaque. Isso vai até¢ o décimo quinto minuto do
filme.

Caminhando para o final da obra, os efeitos atuam com a mesma intensidade, variacao
e significado. Nota-se apenas, mudancas dos tipos de elementos sonoros empregados. De
tempos em tempos, nota-se essa mudanga. Mas o incomodo provocado por eles ndo se altera,
se mantém fiel até o final da obra. E possivel notar ruidos de buzinas ritmadas e também o uso
hibrido de vozes. Nem sempre € possivel compreender o que dizem. O que se percebe € o uso
intenso de eco e reverberagdo nas vozes, o que dificulta ainda mais a compreensao.

Certamente, o uso dos efeitos sonoros contribui muito para a sensac¢ao de incomodo, de
desconforto, de irritabilidade diante da narrativa mostrada. A irritagdo citada ndo é com a obra,
mas sim com a violéncia exibida nas imagens. Com as atrocidades sofridas pelos negros e
negras.

Grosso modo, € possivel destacar que o estilo provocativo e, por vezes, incomodo do
som, dialoga com o sofrimento e o mal-estar langado pelas imagens. Isto ¢, 0 campo sonoro sai
do campo ambientativo. Ele ganha corpo e presenga na obra, a sensagdo indigesta parece ser

proposital e mais uma vez se afirma como uma ferramenta poderosa e imersiva, refletindo no
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espectador a angustia predatdria reforgada pelas imagens e textos. O som e suas nuances operam
artisticamente em sua intencionalidade. Em suma, os efeitos sonoros desempenham um papel

preponderante para esse resultado.

3.5.3. Locugdo in ou off

Como dissemos, ha uma grande mistura de sons. Certamente os efeitos sonoros roubam
espago nesta seara sonora. No entanto, embora em menor intensidade, ha momentos em que se
percebe o uso da locugdo off. Nao ha existéncia da locugdo in. Ninguém aparece falando no
filme, ndo h4 um personagem nominal.

Nestes momentos da presenca da locucgdo off, € possivel compreender a mensagem e
identificar o contetido desta fala. Trata-se, na verdade, de gravagdes de fragmentos de discursos

politicos. Murari e Sombra (2017, p. 94), nos ajuda a compreender o contexto delas na obra:

Duas gravagdes de audio de arquivo sdo combinadas em um contraponto repetido: o
lider do Partido Trabalhista, Hugh Gaitskell, enaltecendo a “associagdo multicultural
de nagdes independentes, que se estende por cinco continentes”, da Comunidade
Britanica de Nagoes, e o politico conservador Ronald Bell lamentando a desorientag@o
social dos descendentes de imigrantes que “ndo sabem quem sao ou o que sio”.

Elas se apresentam como um /oop, sempre com o mesmo discurso que ganha espaco ao
longo do filme. A primeira apari¢ao se da por volta do quarto minuto do filme. No fragmento

do discurso, se percebe a seguinte mensagem:

“.. de nagoes independentes, cobrindo cinco continentes e todas as
ragas, é potencialmente de imenso valor para o mundo e acredito com
todo o meu coragdo, que a existéncia desta associa¢do multirracial

notavel...”

Claramente, a mensagem ¢ de otimismo, de esperanga. Ela ¢ empdtica ao sinalizar a
ideia de boa convivéncia, entre diferentes racas, entre diferentes culturas, entre diferentes
povos. A fala, no entanto, se mostra completamente alheia e destoante com a mensagem filmica.

Ela se mostra imperfeita na relagdo imagética e na relagao sonora.
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Hé ainda uma outra gravacdo, igualmente retirada de um fragmento politico, que
discorre sobre a segunda geragcdo de negros no Reino Unido. Na grava¢do, fica notoério a
sensagcdao de deslocamento amplamente discutida por Hall (2003), um vazio existencial ¢ a

estranheza que acompanhava estes jovens da geragao Windrush.

“Os que vieram para cd, se olhar para seus rostos, verd que sao pessoas
jovens, e acho que ndo sabem quem sdo ou o que sdo. E, na verdade, o
que estd me perguntando, é como diabos alguém os da o senso de
pertencimento que os jovens ingleses tém... acho que ndo sabem quem

sdo ou o que sdo... acho que ndo sabem quem ou o que sdo. ”

O discurso opera dentro de uma proximidade com o contexto filmico e, claro, com o
contexto histdrico. O primeiro trecho da locugdo “Os que vieram para cd, se olhar para seus
rostos, verd que sdo pessoas jovens, e acho que ndo sabem quem sdo ou o que sdo” mostra
justamente a imagem de jovens com os olhos distantes, que expressam dor. Nota-se que seus
punhos foram amputados (Figura 37).

Conforme se nota, os dois discursos sao opostos e, sem duvida, apresentam uma fungao

poética ao filme.

3.5.4. Siléencio

Na obra, ndo foi identificado o uso ou apropriagdo deste recurso sonoro. Isto €, na

narrativa filmica ndo ha momentos de siléncio.
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4 — HANDSWORTH SONGS (AS CANCOES DE HANDSWORTH)

“F nesse sentido, a obra era muito mais que um projeto hibrido: nem drama ou documentario, nem filme ou
obra de arte, nem historia ou ensaio — nem fato nem fic¢do. Era uma pratica situada sempre em algum lugar
entre a historia e uma série contra-mitologias”

JOHN AKOMFRAH

As Cangdes de Handsworth, de 1986, se apresenta como a primeira obra do coletivo —
tendo Akomfrah na direcdo — que consegue romper os ciclos mais restritos de audiéncia,
ganhando assim, maior dimensao e reconhecimento por um publico amplo, inclusive recebendo

algumas premiagdes, como o Grierson Award, do British Film Institute (BFI).

Figura 47 — As cangdes de Handsworth (Handsworth Songs) - frame do filme

Angela Pryston (2020, p. 24)7°, consegue resumir bem a esséncia do filme.

Primordiamente, Handsworth Songs € sobre a experiéncia diasporica, sobre esse contato entre
mundos, essa interpretagdo entra a experiéncia migratoria, a busca pela liberdade do exilio e ao
mesmo tempo a necessidade de se integrar, a didspora ndo apenas negra, mas uma experiéncia
sempre tensionada, sempre sob rasura.

76 No texto “Poéticas da memoria e da historia na didspora — o cinema de John Akomfrah”. Contido na obra
Imagem e exercicio da liberdade cinema, fotografia e artes: Imagem contempordnea I1I.
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A experiéncia diasporica que Pryston cita € concebida no filme ndo sé pelas imagens da
manifestagdo, mas também com auxilio das imagens de arquivo — uma marca ja conhecida na
filmografia de Akomfrah. Elas, basicamente, desenvolvem a func¢do de ir e vir, de presente e
passado, singularidades presentes na obra. Nestas imagens — caracterizadas, primordialmente,
por meio de cinejornais, trechos de filmes e fotografias expostas — visualizamos esse fluxo
migratério. Mostra-se caribenhos e africanos tendo o primeiro contato com a Gra-Bretanha e

com os britanicos. O choque de culturas ¢ evidente.

Figura 48 — Exposi¢do fotografica — amalgama cultural - frame do filme

Grosso modo, o filme explora as manifestacdes populares, ocorridas nos bairros
imigrantes de Tottenham (Londres) e em Handsworth (Birmingham), em 1985. Como falamos,
o uso de imagens de arquivos tenciona o passado e o presente. No filme, permite ao espectador,
uma reflexdo por um ponto de vista diferente — até entdo hegemonico promovido pelas
coberturas jornalisticas locais, priorizando o olhar dos britanicos para com os imigrantes. Um
exemplo deste tipo de situagdo — visdo hegemodnica — pode ser encontrada no filme. Em uma
cena, um politico local faz visitas pelos bairros proximos as manifestagdes e se depara com um
senhor branco. Na conversa ele indaga o senhor sobre os acontecimentos, afirmando que deve
ter sido assustador. O senhor apenas concorda, balangando a cabega e afirmando: “Foi! Muito
Assustador!”. Essa cena exemplifica o padrao da cobertura midiatica e também, a perspectiva,

recorrentemente adotada. Apenas um lado importava, o do britdnico branco.
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-Weveiter sido assustadorn!
="Eoi. Muito assustador!

Figura 49 — Visdo hegemonica - frame do filme

No entanto, a perspectiva escolhida por Akomfrah, permite uma ruptura neste processo.
Isto ¢, a audiéncia passa a ter acesso ¢ a compreender o ponto de vista ndo-hegemdnico. De
modo mais especifico, o espectador se coloca na tentativa de, ao menos, compreender toda a
repressao sofrida e vivenciada pelos negros imigrantes. Dai a importancia destas imagens e das

reflexdes por elas propostas.

4.1. Narrativa e Montagem

Como ja adiantado, o filme permeia as manifesta¢des populares, ocorridas nos bairros
de negros imigrantes. As manifestagdes se apresentam como um resultado ou resposta, frente
aos constantes ataques recebidos de seus moradores e também da propria politica inglesa — basta
compreender o papel desempenhado pela policia, registrado pelo filme. O que Akomfrah faz,
na narrativa, ¢ permitir a audiéncia uma observacao mais precisa e detalhada destas afrontas e
violéncias. Dito de outra forma, o filme explora na narrativa, a consequéncia de um choque
cultural de décadas. O desprezo, preconceito e outras formas de injustigas praticadas aos negros
imigrantes chegaram ao seu apice. As manifestagdes parecem ser a gota d’agua, uma espécie
de escape.

Em entrevista para Nina Power’’, Akomfrah explica sobre o processo de producio e

revela alguns detalhes da narrativa.

"7 No artigo: Midia alternativa, migragédo, poesia: Entrevista com John Akomfrah. SOMBRA, Rodrigo; MURARI,
Lucas (org.). O cinema de John Akomfrah: Espectros da Diaspora. Sao Paulo: LDC, 2017. Disponivel:
https://ccbb.com.br/wp-content/uploads/2021/07/OCinemadeJohnAkomfrahEspectrosdaDiaspora.pdf. Acesso
em: 07 mar. 2021.
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O fato ocorreu num periodo muito curto. Em esséncia, a maioria dos acontecimentos que vocé
vé no filme, tiverem lugar em trés tardes e duas noites. Filmavamos com um equipamento de 16
mm, com bobinas que no maximo duravam dez minutos. Entdo fomos decidindo na hora o que
deveriamos filmar naqueles dez minutos que poderia valer a pena. Entdo sempre soubemos que
0 que conseguiriamos 14 seria uma aproximagdo, mesmo que conseguissemos gastar 60 bobinas.
Precisamos deixar aquilo lento, decompor, espichar. Porque embora vocé possa dizer que
aconteceu numa tarde, na verdade o que acontece numa tarde engloba décadas inteiras. Nos
iamos decompor aquilo e mostrar a vocé que tinha cinco décadas ali (2017, p. 59-60).

De fato, embora o filme tenha dura¢ao de pouco mais de uma hora, o que se v€, ¢ um
trabalho historiografico, revelando um drama social e politico de décadas. As imagens,
majoritariamente, mostram a manifestacdo sob uma perspectiva ndo-hegemonica. Isto &,
privilegiando uma visdo em defesa dos colonizados. Nesse sentido, revela toda a agdo ostensiva
e truculenta da policia e abre espago para falas de alguns manifestantes envolvidos — negros e
imigrantes, geralmente num tom de defesa ou de explicacdo das manifestagdes. No entanto,

estdo presentes na narrativa outros depoimentos — garantindo uma leitura mais rica e ampla.

e .G
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Em 1984, 23 de novembro, Algo precisa ser feito... :
num artigo.no jornal da noite 1550 € claro: algo precisa ser feite!

Figura 50 — Depoimentos plurais - frame do filme

Hé também, espaco para a fala de alguns politicos — inclusive da propria ex-primeira
ministra do Reino Unido, a Margareth Thatcher, conhecida como “Dama de Ferro”. Sua fala
alerta para a chegada desenfreada de imigrantes e como isso afetaria as pessoas, “o pais seria
inundado de pessoas de outras culturas”. Ela afirma que os paises podem receber pequenas
minorias de imigrantes, mas quando esta minoria ameaga se tornar grande, as pessoas (locais)
se assustam. Como consequéncia, ela conclui que “as pessoas irdo reagir e ser hostis com

aqueles que estdo chegando”.
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seja‘inundado dé pessoas
de outrasteulturas.

Figura 51 — Primeira ministra Margareth Thatcher (na época) - frame do filme

Um aspecto que reforca essa perspectiva de defesa dos colonizados na narrativa se da
pelos arquivos de cinejornais. Akomfrah os utilizam dando a eles uma nova roupagem, ha uma
ressignificagdo destes arquivos. O que as noticias apontam, evidentemente, se coloca em
desfavor aos negros imigrantes, conforme se observa na Figura 52. Perpassa a ideia de que eles
sdo “violentos e perigosos”, que ocupam um espaco que nao ¢ deles. Nao sdo bem-vindos. Nao
ha qualquer tipo de contextualizagdo profunda e historica, ndo se concede espago de fala, ndo
mostra as injusticas e violéncias sofridas pelos manifestantes, anteriormente ao protesto. A
historia s6 tem um lado: o dos colonizadores. Portanto, o arquivo original — dos cinejornais —

possuem uma visao parcial, indo em desencontro a visdo dada por Akomfrah ao filme.

FACE DE UM BOMBEADOR
TOCHA DE ORIO

Figura 52 — Arquivo cinejornal - frame do filme

Nota-se dois tipos de imagens principais. A primeira que mantém uma relagdo direta
com as manifestagdes, seja por meio das proprias imagens dos protestos ou por meio de
depoimentos e entrevistas. E a segunda, que traz o passado para o presente (enquanto memaoria)

e tenta explicar ou contextualizar, a razdo daquelas manifestacdes. Ainda sobre este tipo de
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imagem de memoria, que procuram contextualizar o passado-presente, ¢ possivel destacar um
tipo de imagem alegoérica. Nesta sequéncia mostrada na Figura 53, em especial, temos como

exemplo, uma familia em condigdo de diaspora. E preciso destacar que existem outras

manifestagdes alegodricas visuais ao longo do filme.

J‘

Figura 53 — Imagens alegoricas — diaspora - frame do filme

Importante frisar que nos dois tipos de imagens se percebe um empenho ao promoverem
ao espectador essa visdo ndo-hegemonica, sob a perspectiva do imigrante negro. Uma
caracteristica estética que reforga tal visdo, se da pelas imagens tremidas, em movimento. A
agitacdo das imagens, de algum modo, faz alusdo aos manifestantes sempre em movimento,

fugindo do combate policial, da violéncia.

Figura 54 — Imagens trepidadas - frame do filme
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Akomfrah revela algumas caracteristicas sobre o filme, em especial, sobre essas

imagens de arquivo que realocam o passado no presente. Segundo Akomfrah,

Uma nocao que nasce em As Cangoes de Handsworth € a reformulagdo poética do arquivo, a
desaceleragdo da imagem, a narragdo em voz over, 0s sentimentos diibios que se experimentava
na presenca dessa reconfiguragdo do arquivo. [...] O projeto sempre foi uma forma de
engajamento com a memoria. No nosso caso, o retorno ao arquivo estava indiscutivelmente
conectado a um retorno ao inventario da presenca negra neste pais (MURARI e SOMBRA, 2017,
p-52).

Sdo varios exemplos imagéticos contidos no filme. A questdo da memoria,
recorrentemente ¢ apresentada, conforme vemos nas imagens da Figura 55. Isso ¢ de
fundamental importancia para a narrativa. Porque os negros imigrantes representam o fruto da
colonizagdo. O choque entre colonizador e colonizado ¢ o que resume a narrativa. Os tipos de
violéncia — que serdo discutidas, posteriormente — ndo sdo apenas da policia durante o
confronto. A violéncia se faz presente no dia-a-dia. De modo mais especifico, hd outros

exemplos desta violéncia praticada pelos nativos, isto é, pelos colonizadores.

Figura 55 — Imagens de arquivo (memoria) - frame do filme

Uma outra caracteristica apontada por Akomfrah ¢ a voz over. Ela guia a audiéncia, e ¢
por ai que a narrativa filmica se inicia. A narracdo feminina conduz inicialmente a narrativa.
Ela menciona sobre a visita do ministro do interior em uma das ruas de Handsworth. Confuso,
o ministro tenta compreender o que ocorre. Os negros estdo sendo acusados de incendiarem
lojas de indianos. Em outras palavras, negros e indianos estdo sendo colocados como inimigos.
Isso sem contar com a populagdo branca local. Ha muita tensdao nas imagens.

Vale destacar a presenga de Malcolm X no filme. O lider afro-americano também esteve
presente nas manifestacdes em Handsworth. Malcolm X € o personagem principal do filme que
serd analisado no proximo capitulo, com a obra Seven Songs for Malcolm X (Sete Cangdes para

Malcolm X), de autoria de Akomfrah.
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Figura 56 — Malcolm X em Handsworth - frame do filme

Sobre o vai e vem temporal, 0 amalgama de passado e presente que permeia toda a obra,
Murari e Sombra (2017, p. 94), destacam essa caracteristica e apontam também, a mesma

peculiaridade, na constru¢do nao-cronologica de sua montagem.

As Cangdes de Handsworth sublinha a heterogeneidade de suas fontes, enquanto representantes
das comunidades afro-caribenhas, sique e britanico-asiaticas de Birmingham reenquadram os
protestos na cidade sob perspectivas diversas e diferentes. O sequenciamento de tomadas ¢
categoricamente desarticulado e ndo-cronoldgico, de maneira que o filme, em vez de privilegiar
qualquer relato unico, produz uma narragdo dialdgica do passado, sempre aberta a novas
negociagoes.

Portanto, a escolha nao-cronoldgica, do passado-presente se intercalando se observa
como uma singularidade na obra, tanto na narrativa, como também, na montagem. Essa ¢ uma
marca na constru¢do estrutural e da propria estética da montagem. A transi¢do entre estes
grupos de imagens funciona bem nesta constru¢do temporal. Sobre a transicdo de imagens,
nota-se o uso quase exclusivo de corte seco. Isto €, ndo ha uma transicao lenta de imagens, por
meio de fades ou fusdo. O predominio do corte seco proporciona uma montagem mais dinamica,
rapida — sobretudo quando estando diante de cenas dos protestos ou da acdo policial.

O som tem um papel fundamental. Os ruidos, o som ambiente, a mescla sonora se faz
presente na montagem. Em especial, a atmosfera do som ambiente ¢ bastante usada e isso
provoca na audiéncia, uma experiéncia mais vivida das manifestacoes e de toda a atmosfera

filmica. Falaremos com maior riqueza dos aspectos sonoros, no item 4.3.
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4.2. Aspectos Imagéticos

O filme comega ja mostrando imagens da confusdo. De um lado, policiais e do outro,
manifestantes, todos eles negros e imigrantes. Como falamos anteriormente, boa parte das
imagens, que retratam a manifestagdo, apresentam baixa qualidade estética. Isto €, a cdmera
ndo esta no tripé. A imagem em trepidagdo, registra a agitacdo do momento. A oscilagdo das
imagens, de algum modo, ja prepara o espectador para o filme. E uma caracteristica peculiar.

O confronto e a violéncia, sdo pontos marcantes na obra. A violéncia em especial,
sobretudo, aquela sofrida pelos negros imigrantes no filme, se materializa como um dos
elementos de analise. Isto €, configuram uma a¢@o do contato entre colonizador e colonizado.

Nesse sentido, para a andlise imagética, foi observado trés tipos de violéncias. A
primeira, caracterizada pela violéncia fisica mais escancarada — notadamente da a¢do truculenta
policial. A segunda, caracterizada pela violéncia do dia-a-dia — que esta presente na rotina,
quase que normalizada e que s3o praticadas pelos nativos. Ela é observada, com muito
propriedade, ao menos, em dois momentos do filme. E por fim, um terceiro tipo, que chamamos
de violéncia documentada. Elas estdo presentes nas imagens de arquivos, especialmente, por
meio de alguns cinejornais.

A estética imagética também pode ser dividida em dois grupos: das imagens coloridas
e as em preto-e-branco. As coloridas, majoritariamente, foram as produzidas especialmente
para o filme, nos dois dias de capta¢do de imagens, conforme afirmou Akomfrah. J4 as preto-
e-branco, predominam-se, por imagens de arquivos. Evidentemente que, pode existir alguma
imagem feita para o filme que, na montagem, foi decidido por deixa-la na tonalidade preto-e-
branco. Da mesma forma, o inverso, com as imagens de arquivo, propositalmente, deixadas

coloridas.

o N

Figura 57 — Imagem alegorica mosaico - frame do filme
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Por fim, ¢é preciso ainda destacar a presenca de imagens alegoricas. Ha ao menos, trés
tipos. No primeiro tipo, as imagens apresentam tracos de desenho, de pintura, conforme foi
explicado anteriormente e representado pela Figura 53. Um segundo tipo, por meio de imagens
pintadas e/ou montadas por pequenos materiais, formando um grande mosaico visual (Figura
57).

Ainda existe um terceiro grupo, ilustrado pela imagem de um boneco, de rosto pintado
que remete a representagdo de um palhaco (Figura 58). Tal imagem, de algum modo, parece
ironizar da situacdo. Do que ele ri? Dos negros? Do preconceito racial? Da violéncia constante?
Das manifestagdes? A imagem do palhago se faz presente em alguns momentos filmicos,

normalmente tendo um som em reverberagao ¢ ciclico.

Figura 58 — Imagem alegorica palhaco - frame do filme

Grosso modo, posto estas nuances mais amplas sobre a observacdo das imagens

filmicas, daremos inicio a analise. Comegamos pelas imagens que mostram a violéncia fisica.

4.2.1. Violéncia fisica

O primeiro grupo, caracterizado pela violéncia fisica ¢ aquele grupo onde se pode
verificar imagens de acdes violentas e/ou de repressdo. No filme, a violéncia fisica ocorre,
notadamente, pela agdo policial na tentativa de repreender os manifestantes negros.

Uma destas acdes se da, justamente, logo no inicio do filme, precisamente aos quatro
minutos e nove segundos, quando vemos um homem negro correndo pela rua. Ele tenta escapar
do cerco policial, que se mostra fortemente montado. O homem tem sucesso na primeira
investida policial, se deslocando para sua esquerda — numa espécie de drible — e escapando do

cassetete que estava posicionado na mao direita do policial. Em contato com a parede, o homem
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parece buscar um impulso e vai em direcdo contraria, agora para a sua direita. Novos policiais
aparecem no quadro em sua captura. Sua perna ¢ puxada e ele escorrega, caindo ao chao.
Rapidamente tenta se desvencilhar, chegando inclusive a se levantar. Cambaleando tenta ganhar
espago, desloca-se por poucos metros. Porém, neste instante, j& somam oito policiais para

apanha-lo. A sequéncia deste momento emblematico no filme pode ser verificada pela Figura
59.

Figura 59 — Sequéncia de perseguigdo pelas ruas de Handsworth - frame do filme

J& capturado e imobilizado, o homem ¢ cercado pelos policiais. Pelas imagens, ndo

O~

o~

possivel compreender, em detalhes, as violéncias sofridas pelo negro. Nota-se que ele
prensado, contra um muro. A forca policial age na tentativa de esmagar o homem — um dos
policiais que o cerca, utiliza-se do seu escudo para fazer estd acdo. O que consegue se perceber
¢ o combate de cinco policiais contra 0 homem negro. A ato truculento da policia pode ser
examinada pela Figura 60. Est4 sequéncia € tdo simbolica que ¢ reexibida nos instantes finais

do filme, logo apo6s a fala da entdo primeira ministra, Margareth Thatcher.

Figura 60 — Violéncia nas ruas de Handsworth - frame do filme
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Um outro episoddio de violéncia ocorre em desfavor de um jovem negro. H4 muita
gritaria e agitacdo. O jovem parece ser apanhado de uma casa ou comércio, ele ¢ retirado a
forca. Uma mulher mais velha — aparentando ser sua mae — tenta fazer a sua protegao,
agarrando-o. Sem sucesso, a forga policial prevalece e ele ¢ levado. Numa ultima tentativa,

busca revidar implorando por socorro: “Me solta!”.

.
' 4
Fa

Me solta! Me'solta!

Figura 61 — Violéncia nas ruas de Handsworth - frame do filme

Por fim, um terceiro episoddio de violéncia ¢ mostrado no filme, quase aos trinta e sete
minutos da obra. A imagem em si, ndo revela o ato de agressdo. O que temos ¢ um relato da
violéncia. Um jovem negro foi parado numa batida policial. O carro que dirigia, estava com a
documentacao atrasada. Entdo, uma equipe policial foi até a casa do motorista. L4 chegando,
quem abre a porta € sua irma que estava fazendo uma faxina pela casa e se assusta com a
presenca da policia. Os policiais entram na casa e se dirigem ao piso inferior, onde esta a sua
mae. Na tentativa de passagem, os policiais empurram a idosa que vai ao chao. Ao se lavantar,
aidosa se queixa de dores, dizendo que ndo se sentia bem, tinha dificuldade para respirar. Logo
depois ela desmaia. Sua filha, tenta realizar algumas manobras, na tentativa de salvar sua mae.
Em vao, a idosa morre — decorrente da agdo policial.

A sequéncia das imagens da Figura 62 traz um apanhado deste depoimento, por meio

das legendas ¢ possivel compreender o desfecho tragico desta acdo policial.
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Figura 62 — Sequéncia de violéncia e morte - frame do filme

Esses trés casos, ilustram a violéncia fisica sofrida pelos negros. Violéncia esta praticada
— exclusivamente — por meio de agdes policiais truculentas. A narrativa apresentada por
Akomfrah revela, infelizmente, uma pratica comum. Os exemplos, portanto, ndo sdo casos
isolados. Pelo contrario, se apresentam como regra na ag¢do policial. Como vimos, as
manifestagdes — como resultado de um convivio nada amistoso de diferentes culturas —
buscavam minimamente um tratamento igualitario. Buscavam respeito. Um basta contra o
preconceito. No entanto, a resposta dada pela policia foi a violéncia.

Esta ndo ¢ a Gnica forma de violéncia sofrida. No filme, podemos destacar, ao menos,
mais dois exemplos visuais de tipos de violéncia cometidos pela policia. Embora ndo exista
uma violéncia fisica direta, temos exemplos de intimidagdo e ameaga. E também de uma visao

estereotipada e preconceituosa sobre os negros.
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E com a intimidagao que, ir-npié e
aos negros nestafarea.

Figura 63 — Intimidagdo policial - frame do filme

Nesta primeira imagem (Figura 63), vemos uma mulher negra sendo entrevistada.
Enquanto ela dd o seu depoimento — falando abertamente sua opinido sobre as agdes
preconceituosas ¢ hostis da policia — um policial, em segundo plano, a observa. Nitidamente,
temos um exemplo de uma pratica de intimidagdo. O policial se mostra com a fei¢ao fechada,
os bracos cruzados indicando for¢ca e robustez. O olhar penetra diretamente a mulher,

ameacando-a, na tentativa de encerrar sua fala.
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Figura 64 — Violéncia e intimidacao - frame do filme
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A sequéncia trazida pela imagem 64, mostram depoimentos de um grupo de jovens
brancos. Nestes depoimentos, os jovens contam que os policiais justificam suas agdes hostis e
truculentas, contra os negros imigrantes, porque eles — 0os negros — sdo os responsaveis pelo
consumo e/ou comercializagdao de “drogas pesadas”. Portanto, o alvara para cometer esse tipo
de violéncia, intimidagdo e preconceito ¢ o combate as drogas. No entanto, os jovens afirmam
ser uma tremenda inverdade essa justificativa policial. Ainda segundo eles, o que ocorre ¢ o
contrario. Esse tipo de ilicito — de uso e comércio de drogas pesadas — ocorre em outro grupo
racial. Tais drogas sdo encontradas em eventos e festas de pessoas brancas e nao dos negros.
Mais uma vez, temos nitidamente, agdes de preconeito racial praticadas pela policia.

Dando continuidade, o préximo grupo procura retratar um outro tipo de violéncia, mais
velada, subliminar. Ela ndo € praticada ou dirigida a um individuo em especial, mas sim, a um
grupo racial maior: os negros. Notadamente, quem a pratica agora —nao ¢ a policia—, € a propria
populacdo branca, os nativos locais — conforme explicitou Margareth Thatcher — eles buscam

se defender dos imigrantes.

4.2.2. Violéncia do dia-a-dia

O segundo grupo de violéncia identificada na obra se da de um modo diferente do
primeiro. O uso da expressdo “violéncia do dia-a-dia”, foi adotado por compreender que,
embora ndo seja aceitavel e normal, hd um espaco para tal pratica rotineiramente. E mais, a
violéncia passa a ideia de ser inofensiva, porque ndo ha um contato fisico direto — como na
violéncia fisica. A agressao aqui se manifesta por outras vias. O lado psicologico e emocional,
bem como a propria autoestima das vitimas, ¢ afetado. Como falamos, a agressdao ndo ¢
direcionada a um individuo negro em particular, razao pelo qual, passa a ideia de que ndo ha
violéncia — ninguém ¢ atingido ou quase ninguém se opde ou se manifesta contrariamente —
sendo assim, ndo ha punigao.

Esse tipo de violéncia expressa a mensagem de boas-vindas dos ingleses para os negros
imigrantes, recém-chegados na Inglaterra. E de acordo com a ex-primeira ministra, Margareth
Thatcher, esse tipo de reacdo ¢ natural, ¢ normal, ¢ aceitdvel. Com essas condicdes, 0
preconceito racial impera e esta violéncia, ganha espaco.

Na obra, ¢ possivel identificar dois momentos que marcam essa pratica. Ambas se
manifestam por meio da pichacdo, isto ¢, de dizeres ofensivos e preconceituosos estampados
num muro. Nao ¢ possivel afirmar, mas hd de se imaginar que, o responsavel pelos escritos,

trata-se de uma pessoa branca, um nativo. Isso por conta do proprio texto marcado no muro.
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O texto traduzido, na Figura 65, diz: “Negros, voltem para casa”.

HM =
NEGROS VOLTE M PARA CASA

Figura 65 — “Negros voltem para casa” - frame do filme

Essa mensagem, permite, ao menos, duas compreensdes. A primeira remete a questao
espacial e segunda a questdo de pertencimento.

Pela mensagem, o espago que o negro imigrante adentra, ndo ¢ dele. Aquele espago ¢
do nativo. E a sua regido. E o seu pais. E a mensagem pichada no muro deixa claro isso, uma
vez que determina que o negro retorne a sua casa. A pergunta que fica ¢: Qual casa? Qual lar?
Qual pais? Quando falamos da questdo do pertencimento, entende-se que o negro imigrante nao
tem um lugar. Ele ndo pertence a nenhum lugar. Ele ¢ um intruso em seu pais, um intruso em
qualquer lugar...

A segunda imagem (Figura 66), mantém uma relagdo de proximidade com a primeira,
no que diz a mensagem. Além disso, trata-se, igualmente, de uma picha¢cdo em um muro. Os
dizeres, faz pensar que quem os produziu, ¢ um morador nativo, tal qual da Figura 65. A
mensagem também apresenta um contexto nada agradavel, num tom preconceituoso e hostil.
Enfim, uma mensagem de violéncia. A mensagem da pichacio diz: “Mantenha a Africa negra...
Mantenha a Gra-Bretanha branca”. O texto deixa claro a questdo separatista. Nao pode haver
mistura, miscigenac¢do, amalgama cultural — “ndo se misture conosco”. Além disso, a questao
de cores (negra e branca) remete ao aspecto de limpeza, em um tom de purificagdo. Nesse
sentido, o negro € colocado, na frase, como se fosse uma sujidade. Fique longe para — “manter

a Gra-Bretanha branca”, isto &, limpa.
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Figura 66 — “Mantenha a Africa negra, mantenha a Gra-Bretanha branca” - frame do filme

Como vimos, nos dois exemplos, a violéncia praticada se mostra de uma forma natural,
espontanea. O negro ou a negra ndo sdo atingidos em sua individualidade, mas sim, de forma
mais ampla, enquanto um grupo racial. Isto €, a mensagem hostil ndo ¢ direcionada a um sujeito
especifico, mas sim, a todos sujeitos com as mesmas caracteristicas e particularidades. Desta
forma, talvez, a violéncia ocorra de forma mais livre e solta, de forma velada.

E preciso destacar ainda uma outra cena, ou melhor, uma sequéncia de imagens (Figura
67) que aparece em um didlogo entre uma equipe televisiva. O filme nos revela uma conversa
de técnicos desta equipe. Possivelmente entre o diretor de TV e o cinegrafista. A conversa,
inicialmente técnica, gira em torno do sinal televiso, do angulo de camera que sera usado, o tipo
de lente, a iluminacgao etc.

De repente, um dos técnicos alerta de que as imagens estariam muito escuras,
sinalizando a necessidade de mais luz ambiente e/ou artificial. Ou ainda, de que faca uma nova
regulagem de abertura do diafragma da lente do equipamento. O outro responde, questionando
se nao era pela falta de brancos, isto €, de pessoas brancas. A cena do filme completa revela
um publico, predominantemente, negro ocupando aquele espago.

O primeiro técnico € reticente, indicando que ndo era isso o problema — pessoas negras.
E sim, da necessidade de maior entrada de luz na lente do equipamento. O segundo técnico
insiste em seu argumento, trazendo inclusive uma segunda opinido — do Sr. Lenfenina. Ambos
asseguravam que o problema de luz, de iluminagdo, deve-se, exclusivamente, da ocupacao de

pessoas negras naquele recinto.



Vocé acha que vaificar
muito escure ou clare?

Nao, em termos de luz, eu estousfalando.

5 parece um pouco escure na frente.

\s *‘

Ele esta aj ustando
Mmas nao e exatamente

Acho que ndo. Mas voce esta preocupado

que nao ha brances'o suficiente?

Tenho meu amigo, Sr. Lemfenina aqui}

e ele diz que a razao é a cor da pele deles.

-Pode aumentar a'luz um'p‘ouco'?_
-Ele esta em duas tribunas.

Figura 67 — Equipe de TV e racismo - frame do filme
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Como vimos, a conversa do segundo técnico — num tom preconceituoso com a cor de

pele das pessoas negras presentes naquele recinto — indica um ato de violéncia do dia-a-dia,

destas corriqueiras. H4 ainda um terceiro tipo de violéncia identificada na obra, falaremos dela

a seguir.

4.2.3. Violéncia documentada

O terceiro tipo de violéncia presenciada e recortada para a analise filmica se da por meio

de alguns arquivos, especialmente, dos cinejornais em preto-e-branco. Bem verdade que,

Akomfrah ¢ conhecido pelo uso de material de arquivo em suas obras, dando a elas uma

ressignificagdo. Neste caso, no filme “As Cancdes de Handsworth” (Handsworth Songs) nao ¢é

diferente. A justaposi¢cdo dos arquivos, somado ao aspecto da montagem, permite ao espectador

compreender tal aplicabilidade do diretor. No entanto, para fins da andlise, ¢ importante
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considerar o significado original destes arquivos noticiosos. E ali que reside a violéncia
documentada.

Importante considerar que, a expressao violéncia documentada se da por acreditar que
o material noticioso — neste caso filmico, dos cinejornais — de algum modo, guarda um registro
historico, sendo, portanto, classificado como um documento. Nao cabe aqui, neste momento,
discutir aspectos de noticiabilidade ou ainda, de isen¢do ou imparcialidade da fonte para com o
fato jornalistico. A consideragdo feita apenas € a existéncia de tais arquivos na obra filmica,
permitindo assim, a analise.

Ja foi mencionado que a midia tencionava sua cobertura jornalistica numa perspectiva
hegemonica. Isto é, priorizando os nativos. Razao pelo qual, com muita frequéncia é possivel
encontrar no filme, recortes ou fragmentos noticiosos reafirmando tal posi¢ao.

Desta forma, selecionamos quatro fragmentos noticiosos para a analise. Nestes recortes,
as imagens hegemonicas da midia, procuram promover duas ideias centrais. A primeira ¢ a
principal. Nela, a visdo dada ¢ do negro imigrante como um sujeito extremamente perigoso —
atentando contra o estigma do negro, reforcando que sdo violentos e arruaceiros. A outra ideia
central, de algum modo dialoga com a confiabilidade do poder policial de Handsworth,
enaltecendo-os.

O primeiro recorte (Figura 68), trata-se de um arquivo sequencial. Isto é, permite uma
continuidade para além da imagem, revelando também, um trecho textual desta noticia. Sobre
a imagem em si, vemos em segundo plano, um veiculo tomado pelo fogo. O primeiro plano,
mostra um policial de costas, observando a destruicdo. O texto noticioso, se revela num tom
extremamente preconceituoso. A tradugao sugere algo como: “Que ninguém fale disto como

um motim racial. Esta criminalidade assassina ndo tem a ver com ascendéncia, genes e patria”.

DE REPENTE, REVOLTADOS ¥ “QUE NAO CHAMEMISSE
RETOMAMALVOROCO | ' DE REVOLTARACIAL:

Figura 68 — Recorte Cinejornal 1 - frame do filme
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O texto acertou em cheio na questdo racial, na tentativa de desviar o foco sobre isso. O
jornal procura informar o seu publico de que aqueles atos violentos (nota-se o veiculo em
chamas) ndo ¢ legitimado. Isto ¢, ndo ha razdo para protestos. Ou ainda, de que tais protestos
ndo se relacionam com a questdo racial, preconceituosa ou violenta que os imigrantes sofrem.
Em suma, passa a ideia de que o negro ¢ um criminoso perigoso € arruaceiro — “criminalidade
assassina”.

A segunda imagem (Figura 69), procura instaurar um clima de inseguranca e medo aos
moradores locais. Isto ¢, reforca, mais uma vez, a ideia do negro criminoso. A foto que ilustra
a noticia revela destruicdo, objetos e veiculos queimados, danificados. Em GC, a legenda
informa: “podem dominar a cidade”. A inseguranca reside na tentativa de desestabilizar a
populagdo, de gerar um caos. E por consequéncia, legitima a populacdo a ser, ndo so contraria
as manifestacdes, mas acima de tudo, agir com mais violéncia e hostilidade em quem promoveu

tais protestos, isto €, 0s negros.

‘PODEM DOMINAR A'CIDADE"

Figura 69 — Recorte Cinejornal 2 - frame do filme

A proxima imagem (Figura 70), também esta alinhada com a mensagem geral de
imputar a imagem do negro criminoso. A foto ilustra um manifestante negro, que segura algo
com a mao direita — aparentemente uma garrafa. Em GC, a legenda revela: “Face de um homem
bomba, tocha de 6dio” — fazendo alusao a garrafa que segura.

Nao ¢ possivel ler a manchete da noticia. No entanto, ¢ revelado um pequeno texto, em
um box noticioso. A tradugdo sugere algo como: “Cidades em crise ficam em alerta enquanto
manifestantes atacam novamente”. O roteiro noticioso ¢ o mesmo. Amedontrar a populagdo

sobre o perigo do negro marginal e violento.
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FACE DE UM BOMBEAD®R
TOCHA DE ODBIO

Figura 70 — Recorte Cinejornal 3 - frame do filme

Por fim, a ultima imagem selecionada (Figura 71), faz alusdo ao poderio policial. Sua
forca e organizagdo no combate a crise instaurada pelos negros. A foto revela um grupo policial,
devidamente aparamentado — com capacetes e escudos — passando a ideia de seguranga. Isto &,
a forga policial esta apta para defender a populacdo branca do negro criminoso e arruaceiro. E

nesta acdo de defesa aos brancos nativos, tudo € valido, inclusive o uso de muita violéncia.

HANDSWORTHA-LINHA DE FRENTE

Figura 71 — Recorte Cinejornal 4 - frame do filme

2 <C 2 <C

Os trés grupos — “violéncia fisica”, “violéncia do dia-a-dia”, “violéncia documentada”
— explanam, grosso modo, as imagens destacadas para esta analise. Na sequéncia, o filme serd

investigado em sua plenitude sonora.
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4.3. Aspectos Sonoros

O som e suas multiplicidades de combinacdes e misturas, estdo presentes na obra. O
proprio titulo — As Cangdes de Handsworth (Handsworth Songs) destaca a importancia que o
som tem no filme. Para a andlise, serd mantido o interesse investigativo nos quatro grupos
sonoros, isto ¢: a) trilha sonora, b) efeito sonoro, ¢) narracao ou locugao (in ou off) e d) siléncio.
Vale frisar que, uma breve conceituacao de cada grupo foi realizada no capitulo anterior.

De antemao, ¢ preciso considerar certa dificuldade investigativa na verificagdo e
classificagdo, de acordo com cada grupo sonoro. O desafio, em especial, fica entre dois grupos:
trilha sonora e efeito sonoro. Isso porque no filme, se percebe claramente uma acao proposital
de mescla, de amalgama de sons. De modo que, a diferenciacdo de um grupo sonoro para outro,
nem sempre ¢ possivel ser estabelecido. A maioria das cenas possui tal hibridizacdo. No
entanto, existem algumas cenas onde ¢ possivel compreender o uso cléssico da trilha sonora
e/ou do efeito sonoro.

Uma outra caracteristica sonora, frequentemente usada no filme, se da pelo uso do som
ambiente. Nestas cenas, prioriza-se, especialmente dois tipos de eventos: a) quando ha
conversas, entrevistas ou depoimentos; b) quando mostra os bastidores das manifestagoes.
Portanto, muitas cenas partilham desta singularidade, revelando ao espectador, a atmosfera dos

eventos em Handsworth.

Figura 72 — Cena com som ambiente - frame do filme

Colocado estas rapidas mengdes, damos inicio a investigacao da trilha sonora.
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4.3.1. Trilha Sonora

Logo no inicio do filme ja temos um exemplo da combinagao de sons. A cena inicial do
filme, mostra a movimentagao de uma maquina, com roldanas e cabos. Presume-se que, o que
ouvimos trata-se do som da maquina em movimento, isto ¢, o som ambiente. Apds dois
segundos deste som, escutamos varios sons misturados, sons sintetizados — ou seja, nao
organicos. SO depois, se percebe a entrada de um som. Desta vez, sons organicos de passarinhos.

O hibridismo sonoro parece mesclar esses sons sintetizados, de modo que nao ¢ possivel
compreender ou identificar qualquer ritmo musical — ao falarmos da trilha. A variagdo sonora,
bem como sua intensidade, atua como um elemento chave. Isto é, chama a atenc¢do da audiéncia
para esta qualidade. O efeito, em si — além de atrair para o interesse sonoro — provoca um certo
desconforto. E nitida tal intengdo. O desconforto é no sentido de uma néo identificagio daquele
som, remetendo a ideia de um ruido.

Nesta cena de perseguicao (Figura 73) — que € simbdlica do filme, por exemplo, temos
uma juncdo de sons, como: instrumento de sopro, sons de piano, batidas metalicas — fazendo
alusdo a um sino, ruidos diversos ndo-organicos, com uso de sintetizadores. Nao hd uma
harmonia, um ritmo, uma cadéncia sonora a ser seguida. Os sons se iniciam e terminam ao

acaso.

Figura 73 — Amalgama sonoro - frame do filme

Na cena onde ha o uso de imagens de arquivo dos cinejornais, aos sete minutos do filme,
nota-se a presenc¢a de uma trilha sonora. No comego, hd um ritmo marcado pela bateria, e o uso
de um vocal em segundo plano. Segundos depois, notamos uma sobreposi¢ao de trilhas, desta
vez, a trilha sonora € mais classica. Nota-se a presen¢a de instrumentos de sopro € no vocal, se
escuta agora, um coral de vozes. Mesmo nesta situacao, onde percebe-se uma trilha sonora mais
usual, ha grande predominancia de outros sons. Incialmente em segundo plano que se alternam,

ganhando mais intensidade e volume, sem uma logica para acontecer. Dito de outra forma, a
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variagdo ou revezamento sonoro ocorre de acordo com a intencionalidade do montador e

diretor.

Figura 74 — Trilha sonora e outros sons - frame do filme

No entanto, 0 momento em que se percebe uma trilha sonora realmente /impa, sem a
presenga de outros sons ou ruidos sintetizados ocorre na cena com as imagens de arquivo —
fotos de casamentos — com duragao de pouco mais de dois minutos. Nela percebemos realmente
um arranjo musical e harmonia. H4 cadéncia e ritmo. Temos piano e instrumentos de sopro,

trata-se de uma trilha sonora instrumental.

Figura 75 — Trilha sonora instrumental - frame do filme

Em uma outra cena constituida por imagens de arquivo, temos uma entrevista com um

imigrante recém-chegado a Londres. Quase como uma alegoria, o som ambiente da entrevista
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logo se transforma em cantoria. A letra da musica, revela o seu estado de animagdo com a

chegada. E mais, o desejo de ser acolhido como se estivesse verdadeiramente em sua terra.

“Londres, esse ¢ o meu lugar...

Londres, essa cidade ¢ adoravel...

Vocé pode ir para Franga ou América, India, Asia ou Austrdlia, mas precisa voltar a
cidade de Londres

Creia, estou falando de mente aberta

Sou feliz de conhecer o meu pais natal

Tenho viajado a outros paises nesses anos

Mas este é o lugar que quero conhecer, querida

Londpres, esse é o meu lugar...

sl orckridge?”, me falarah »@Cé -Vocé cantaria paii2ines:?
€ o rei dos cantores de calipso, certo? Londres, esse.é o mellugar;

Figura 76 — Trilha sonora cantada - frame do filme

Uma outra trilha sonora se percebe aos vinte € um minutos do filme. A cena mostra
algumas criangas. Quando a crianga negra, em primeiro plano abre o sorriso, a trilha sonora

ganha for¢a — antes, se tinha o mesmo amalgama sonoro j4 citado.
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Figura 77 — Trilha sonora criangas - frame do filme

Por fim, uma tultima cena merece destaque. Nela, vemos varias mulheres trabalhando
no que parece ser uma tecelagem. Predominantemente, vemos mulheres negras operando as
maquinas. Na parte sonora, temos uma trilha formada, essencialmente, por vocais. A voz
feminina ¢ a primeira voz, com uma sonoridade firme e suave, ao mesmo tempo. No refrao,

temos a incidéncia da segunda voz, masculina, que apenas acompanha a primeira.

Lucera tem mogé‘s‘ﬁ)‘elas, ]
mocas belas, mocas be|§'§|-~ Lucera tem mocas belasjtia-la-la...

Figura 78 — Trilha sonora vocais - frame do filme

Na sequéncia, daremos inicio a investigagdo dos efeitos sonoros presentes no filme.

4.3.2. Efeito Sonoro

Como ja mencionado, a forte combinagado de elementos sonoros — em especial de trilhas
e efeitos — marcam a estética sonora filmica. Um primeiro efeito sonoro, ocorre logo apos a
imagem — em contraluz — de passaros repousando sobre uma arvore. Quando esta imagem sai,

os sons dos passaros permanecem por mais seis segundos. Indicando, portanto, o uso do efeito
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sonoro. Um segundo efeito sonoro, se percebe logo na sequéncia. O som de passaros da lugar
ao som das sirenes policiais — remetendo as manifestacdes de Handsworth. A imagem mostrada
¢ constituida por imagens distorcidas e tremores, revelando-se, apenas cores, como vemos na

Figura 79 (dir.).

Figura 79 — Efeito sonoro de passaros e sirenes - frame do filme

Importante frisar que o efeito sonoro dos passaros ¢ usado mais de vez no filme. E esse
som parece ter uma funcdo muito especial. Ele remete a tranquilidade, calmaria. No entanto,
logo ap6s o seu uso, nos deparamos com imagens e sons da manifestacdo. Isto ¢, temos um
conjunto de imagens e sons opostos a tranquilidade remetida pelos passaros.

Um outro efeito sonoro que merece destaque ocorre aos trinta e dois minutos do filme.
A cena, parece usar uma perspectiva de camera subjetiva e mostra alguns negros imigrantes
percorrendo a cidade de Londres. H4 muito barulho, ruido e caos. Muita confusdo nas imagens
— arbitrariamente por meio de cortes secos, abruptos e rapidos. Sdo diversos efeitos sonoros:
sons de apitos, do trem nos trilhos, de pessoas conversando, de buzinas de automoveis, do

transito, de pessoas anunciando taxi, etc.

Figura 80 — Efeito sonoro caos cidade - frame do filme

Um ruido de campainha, se faz presente na cena em que mostra o depoimento de um
senhor. Isso ocorre aos quarenta e um minutos do filme. Enquanto ele discorre sobre os

acontecimentos, escutamos o efeito sonoro incessantemente em segundo plano.
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em nossas camasssonfortavelmente. na.comunidade negra.

Figura 81 — Efeito sonoro campainha - frame do filme

Por fim, aos quarenta e seis minutos, temos uma tela preta. Nada ¢ mostrado, apenas a
cor. Temos apenas um som de ventania que dura pouco mais de quatro segundos. Os demais
ruidos (efeitos sonoros) encontrados na obra, se encaixam no amalgama sonoro, ja explicitado
anteriormente. Passamos agora para a analise de uma nova categoria: as locugdes (in ou off).

4.3.3. Locugdo (in ou off)

Ainda no inicio da obra, no primeiro minuto, nos deparamos com uma primeira imagem
do palhago. Aqui temos a primeira incidéncia de um tipo de locucao. Trata-se de uma voz
masculina e nela, se percebe um efeito de reverberacdo. A voz em off, diz: “Possivelmente
assassinado, possivelmente assassinado”. A Figura 82 (esq.), com auxilio da legenda ilustra
esse momento. A frase em reverberacao € repetida sete vezes, até, finalmente, ser dissipada por
outros sons. Em sua saida se percebe o uso de fade out. Mais adiante, nos deparamos com um
outro angulo do mesmo palhago. A frase em reverberacdo também se altera. Identificamos
agora “Eles vao rir de voc€”, na Figura 82 (dir.). A frase ¢ repetida por quatro vezes, sumindo
igualmente apos um fade. E preciso considerar que ha mais apari¢des deste mesmo palhago ao
longo do filme. A formula é sempre a mesma. Altera-se o angulo da filmagem e a frase repetida.

Se mantém, idénticas, a locugdo masculina em off e a voz reverberada que se dissipa em fade.

PossiVelmenteyassassinado, :
5 \“‘ "
possivelmente assassinado... *Eles vaoligeewocs. "
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Figura 82 — Locugao com reverberacdo - frame do filme

Mais adiante, aos trés minutos do filme, temos a primeira incidéncia de uma narragao.
Desta vez temos uma voz feminina, com sotaque inglés caracteristico. A narradora, em voz
over, informa ao espectador sobre a presenga do Ministro do Interior pelas ruas de Handsworth
— fazendo um grande esforco de se solidarizar com os manifestantes e ouvindo seus moradores.
Ainda da narradora, obtemos uma informagao privilegiada. O Ministro havia se queixado com
alguns jornalistas, dizendo que estas manifestagdes ndo tinham razdo de existir. Importante

ressaltar que, a mesma narradora retorna ao filme em outros dois momentos.

“XE
be
‘V

Diakthde setembro dé1985 | Estas sao circunsténcijfé's absurdas,
' P\ s 1
eteiMinistro do Inteflior completamente sem, motivo”.

Figura 83 — Narradora em voz over - frame do filme

E possivel também identificar uma nova narragio. Desta vez temos um narrador. A voz
masculina ndo traz o mesmo sotaque londrino da narradora. A cena mostra um imigrante negro
— Louis Thomas — saindo para trabalhar. A voz over informa que ele estd se especializando —
aprendendo a dirigir 6nibus. Como ele — o narrador informa — “héa perto de um milhdo de
pessoas na Gra-Bretanha. Os nativos brancos estdo distintivamente infelizes com isso”. Da
mesma forma, como ocorreu com a narragao feminina, € possivel identificar a sua passagem no
filme outras vezes. Na verdade, hd uma sobreposi¢ao desta narracdo, quando se comparada com
a narra¢cdo feminina. Na imensa maioria das vezes, ao longo das cenas do filme, escutamos este

narrador.
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Todas as manh3s, ele se despede Os nativ@sibrancos estéo
de sua esposa e vai trabalhar. distintivamente infelizes com-isso.

Figura 84 — Narrador em voz over - frame do filme

Ao final do filme, por volta de cinquenta ¢ um minutos, identificamos uma outra
narragdo. Também masculina. O som ambiente reforca o ruido dos trens, passando pelos trilhos.
Na cena, o narrador descreve a area em volta da linha férrea, “sdo epitafios deixados pela
revolucdo industrial”. Os planos mostram as ruas estreitas, os prédios, as moradias... O narrador
descreve como era a rotina destas pessoas. H4 um certo saudosismo na cena, ancorado pela voz
do narrador. Abruptamente, a voz se altera e ganha uma forte entonagdo. Ele anuncia: “Mas
hoje, as visceras insulares das comunidades estdo apodrecendo. A reestruturacdo das favelas,
consternam as geragoes, € para somar a isso, ao sentimento de inseguranca, chegou um exército
de completos estranhos: os imigrantes”. E provavel que, a cena que vemos, por tratar-se de uma
imagem de arquivo, seja na verdade um trecho ou recorte extraido de uma outra producao,
talvez um filme. Dai o entendimento desta outra locucdo, que se difere das outras. Sobre o
conteudo da fala, nitidamente, compreendemos o tom de preconceito racial “exército de

completos estranhos” ao se referir aos trabalhadores negros.

>

. sem duvida, sao,epitafios ..+ ‘chegou um exércitogs
As ruas eram o centro da lealdade social: da revolugao industrial. i Bl de completos estraNRES 0-simigrames,

Figura 85 — Narrador imagem arquivo - frame do filme

4.3.4. Siléencio

Da mesma forma, como na obra anterior, neste filme também nao foi possivel encontrar
elementos de siléncio por completo. Temos sim, algumas cenas onde hd uma baixa intensidade
sonora — prevalecendo por exemplo, um nico ruido. Mas nao h4 a completa supressao do som,

isto ¢, o siléncio.
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CAPITULO 5 — SEVEN SONGS FOR MALCOLM X (SETE CANCOES PARA
MALCOLM X)

“Esse governo falhou com o Negro. Esta chamada democracia falhou com o Negro”

MALCOLM X

O quinto e ultimo capitulo da tese, tem como objetivo finalizar o corpus de andlise
trazido na pesquisa. Com esta proposta, o filme “Sete Cangdes para Malcolm X (Seven Songs
for Malcolm X)” sera investigado a partir de agora. Com pouco mais de 50 minutos de duracdo,
esta média metragem, dirigido por John Akomfrah, apresenta caracteristicas peculiares. Talvez
a principal, deve-se ao fato de que a narrativa funciona como uma homenagem ao lider dos
direitos civis afro-americano Malcolm X, isto ¢, o filme se baseia em recortes da vida deste
personagem (e com isso, perpassa por fatos simbolicos e historicos de seu legado) até a sua

morte em 21 de fevereiro de 1965, aos 39 anos.
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Figura 86 — Sete Cangdes para Malcolm X (Seven Songs for Malcolm X) - frame do filme

De antemao, o fator morte, isto €, o assassinato de Malcolm X, de alguma maneira se
traduz como o aspecto mais importante da narrativa. O fato de ter se tornado um martir politico,
na luta racial dos afro-americanos, influencia, inclusive a propria estética do filme. Ha um ar
funebre — expressada ndo s6 no contexto informativo e/ou de depoimentos — como em
elementos alegdricos, na luz, na sombra, na vestimenta dos personagens. A morte,
simbolicamente, faz oposicao a vida. E o que Malcolm X buscava era justamente uma vida
decente — com qualidade, sem preconceito ou discriminacgdo — para seus irmaos de pele. A morte

de Malcolm X, funciona no filme como um repudio.

Sem Malcolm X nao ha filme. Desta forma, antes de adentrar nas especificidades da
narrativa filmica, se faz necessario, apresentar, ainda que brevemente, quem foi Malcolm X.
Ou ainda, quem foi Malcolm Little, Malik el-Shabazz ou Detroit Red’®. A razio se justifica,
pela compreensao do personagem central da obra. Importante salientar que o filme, perpassa
por boa parte da vida adulta de Malcolm, no entanto, fatos emblematicos, ainda de sua infancia,
também sdo contemplados na obra. Grosso modo, esta apresentacdo de Malcolm se faz

fundamental para a uma melhor compreensao filmica e, posteriormente, para a analise proposta.

8 Alguns dos nomes usados por Malcolm X
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5.1. Malcolm X

Antes de ser um ativista norte-americano — um dos mais polémicos e populares lideres
do movimento pelos direitos civis dos negros nos Estados Unidos da América — € preciso
conhecer a sua trajetoria até este momento. Ainda na infancia, Malcolm ja enfrentaria diversos
problemas, tendo que lidar com perdas e dores. Nasceu com registro de Malcolm Little em 19

de maio de 1925.

Figura 87 —Malcolm X

Cresceu num nucleo familiar que emanava meios ¢ modos de promover melhorias para

a comunidade afro-americana — numa época de um racismo extremamente galopante nos

Estados Unidos. Seus pais, Earl Little (pouca instru¢ao formal, trabalhou como carpinteiro até,

finalmente ser um reverendo batista) e Louise Little (havia recebido excelente instrugdo

anglicana, fluente em francés) eram membros da Universal Negro Improvement Association

and African Communities League (UNIA") e como tal, recebiam ameacas constantemente,

inclusive por membros da Ku Klux Klan®® (KKK). Marable (2013, p. 27) narra um destes
episodios:

No inverno de 1925, homens da Klan foram a casa dos Little no meio da noite. Louise, gravida,

saiu corajosamente até a varanda para enfrenta-los. Eles exigiram que Earl saisse imediatamente

— as responsabilidades de Earl na UNIA exigiam que as vezes viajasse centenas de quilometros

— Louise disse-lhes que estava sozinha com trés filhos pequenos e que o marido viajara para
pregar em Milwaukee. Frustrados os justiceiros da Klan avisaram a Louise que ela e toda a

7 Fundada pelo ativista jamaicano Marcus Garvey — personagem de muito interesse de Malcolm X. O
garveyismo criou um ambiente social positivo para fortalecer familias negras e familias que enfrentavam
preconceito racial na vida diaria. Como em qualquer movimento social abrangente, membros entusiasticos
geralmente encontravam dentro do grupo o melhor clima de companheirismo”. (MARABLE, 2013, p.23)

80 “Criado no rescaldo da Guerra Civil, a primeira Klan tinha sido uma organizago de justiceiros brancos
crentes na superioridade de sua raga, que utilizava a violéncia e o terror, principalmente contra afro-americanos
recém-libertos. A segunda Klan, surgida na onda da xenofobia que tomou conta de milhdes de americanos
brancos depois da Primeira Guerra Mundial, ampliou seus alvos, incluindo judeus, catélicos, asidticos e
“estrangeiros” ndo europeus”.. (MARABLE, 2013, p. 25).
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familia deviam deixar a cidade, e que os “problemas provocados” por Earl na comunidade negra
de Omaha ndo seriam tolerados.

Para atender as demandas da UNIA, a familia se mudava constantemente. O objetivo de
seu pai era encontrar um lugar ou estilo de vida que propiciasse a eles maior liberdade, onde a
cor de pele ndo fosse um problema. Numa destas mudangas, compraram uma casa de fazenda
em Lansing, Michigan. No entanto, havia uma cldusula que nao havia sido observada pelos
Little. Tratava-se de uma cldusula de exclusdo racial. Em poucos meses, os vizinhos brancos
exigiam a saida da familia. Na manha do dia 08 de novembro a casa dos Little estava
completamente em chamas. Aston Bateman®!, discorre sobre esse periodo, “Malcolm tinha 4
anos quando a casa da sua familia foi incendiada. A familia escapou por pouco antes da casa
desabar. Mais tarde, Malcolm sentiria que policiais e bombeiros observaram o fato com total
indiferenga” (2021, p. 04). Os reveses eram comuns ¢ frequentes, ¢ Earl era inclinado a
violéncia fisica com a mulher e os filhos. Malcolm quase sempre se livrava dos castigos — para

ele, sua pele mais clara, de alguma maneira colaborava para escapar.

Aos 6 anos, recebeu a noticia da morte de seu pai. Oficialmente, a morte foi
consequéncia de um acidente violento de bonde. A possibilidade de Earl ter sido vitima de
violéncia racista jamais foi levada em consideragdo. Muitos atribuiram o envolvimento do
grupo Legido Negra no acidente. Mas isso nunca foi provado, ao menos, oficialmente. Sobre

esse episodio, Marable (2013, p. 14) descreve que:

Os meninos ficaram profundamente abalados com os rumores que circulavam sobre a violenta
morte do pai. Philbert, entdo com 8 anos, ouviu dizer que “alguém tinha atingido meu pai com
um carro pelas costas, jogando-o debaixo do bonde”. Uma reconstitui¢ao pericial da morte de
Earl Little sugere que a historia ouvida por Philbert talvez seja verdadeira. Antes de sair de casa
na noite da sua morte, Earl disse a mulher que ia a parte Norte de Lansing. No entanto, de acordo
com os jornais locais, seu corpo foi encontrado na intersec¢do da rua Detroit com a avenida
Michigan, um quarteirdo a Leste da linha que delimita a cidade. Poucos negros moravam nessa
area. A estranha localizagdo do corpo sugere a possibilidade de que Earl tenha sido atingido por
um carro, ou quem sabe atacado a cacetadas num lugar, e levado para debaixo do bonde em
outro, a fim de criar a impressao de que houve um terrivel acidente. O provavel assassinato de
Earl pode ter tido o mesmo objetivo dos linchamentos praticados no Sul — o de aterrorizar os
negros e suprimir atos de resisténcia.

81 Autor da obra “Malcolm X: a vida, histéria e legado de um dos maiores ativistas negros de todos os tempos”.
Editora Book Brothers, 2021. Versdo Kindle.
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Esta série de eventos tristes e recentes fizeram com que Malcolm se envolvesse em
brigas e desentendimentos, com frequéncia, na escola. Além disso, a situacdo financeira da
familia ficou muito delicada, Malcolm e seus irmaos sofriam com a desnutri¢dao. Os assistentes
sociais do Estado intervieram e comecaram a distribuir os filhos, entre vizinhos e lares adotivos.
Aos 12 anos, Malcolm passa a morar com os vizinhos Thornton e Mabel Gohanna — um casal
de idosos — que propiciou uma vida mais estavel. Diante de tanta adversidade e com a separagao
dos filhos, sua mae passa a enfrentar crises psicologicas graves, sendo internada no hospital

psiquiatrico de Kalamazoo, em 31 de janeiro de 1939, ficando 1a pelos préximos 24 anos.

Com dificuldades para fazer amigos e seguir a vida escolar, Malcolm foi expulso da
escola e enviado para uma casa de detengdo em Mason, em Michigan. As ofensas sobre a sua
raga faziam com que Malcolm ficasse mais irritado com a condescendéncia demostrada pelos
brancos. Em 1940, ja com 15 anos, ele viaja para encontrar sua meia-irma Ella Little, em
Roxbury, Boston. Ele se encanta com a cidade e com a comunidade negra ali presente. “Pela
primeira vez na vida, Malcolm viu casais de negros e brancos andarem juntos, tranquilos, sem
aparentar medo” (MARABLE, 2013, p. 43). Sua irma consegue sua custddia e Malcolm ¢
transferido para Massachusetts. L4 aprende a ganhar dinheiro rapidamente como engraxate, e
se envolve com bebida, o fumo da maconha e o jogo. Além de um tratamento para alisar os
cabelos — experiéncia estd, que no futuro, Malcolm havia condenado “Esse foi o meu primeiro
grande passo em dire¢do a autodegradacdo: quando suportei toda aquela dor, literalmente
queimando minha carne para que parecesse um cabelo de homem branco” (BATEMAN, 2021,

p.09).

Um ano depois, o encanto por Roxbury passa, e ele vai para Harlem, em Nova York.
Com 17 anos trabalhou como gar¢com no Small’s Paradise, um bar de Harlem. No bar, faz
amizade com um cafetdo chamado Sammy, e passa a ser chamado de “Detroit Red”, por causa
do seu cabelo vermelho. Apds ser demitido do bar — por oferecer drogas a clientes — Sammy
lhe d4 dicas para conseguir um novo emprego: € passa a ser traficante de drogas em tempo
integral. A nova ocupacao lhe rende uma boa grana em pouco tempo. O uso constante de drogas
faz sua saude ficar debilitada. Mais adiante, ele organiza uma quadrilha de roubo profissional.
Em fevereiro de 1946, aos 20 anos, Malcolm foi preso, sendo direcionado para Charlestown
State Prison. Na prisdo a identidade se perde, e ele ¢ conhecido apenas com um numero. Em
08 de marco de 1946, um psiquiatra do estado de Massachusetts entrevistou o preso nimero

22843. “Nunca ouvimos 0 nosso nome, s6 0 nosso numero”, recordaria ele, anos depois. “Em
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todas as roupas as pegas trazem um numero gravado. Acaba gravando no nosso cérebro”

(MARABLE, 2013, p. 81).

As condigodes fisicas enfrentadas por Malcolm na prisdo eram deprimentes. Pouco
espago na cela, instalagdes sanitarias decadentes — os presos faziam suas necessidades em
baldes que eram esvaziados uma vez ao dia — ndo havia refeitério comum, as refeicdes eram
feitas na propria cela. Como resultado, o processo de adaptagdo e/ou aceitagdo foi penoso.
Malcolm reagia de maneira violenta, agressiva, com xingamentos frequentes dirigidos a todos.
O numero, pelo qual era reconhecido na prisao, rapidamente se perde dando lugar a um apelido:

sata.

Tamanha agressividade e descontentamento foi sendo remediado gragas a insisténcia de
um interno — John Elton Bembry (“Bimbi”) — ao sugerir que fizesse melhor proveito de seu
tempo na prisao. Recomendou que Malcolm frequentasse a biblioteca, se dedicando a leitura.
Com isso, o tempo pareceria mais rapido e, em troca, Malcolm ganharia novos saberes. “Os
pensamentos de Malcolm ganharam vida sob a tutela de Bembry. Ali, finalmente, estava um
homem mais velho, com curiosidade intelectual e senso de disciplina para partilhar com um

seguidor mais jovem”. (MARABLE, 2013, p. 84).

O tempo passa e Malcolm, ja transferido, passa a receber correspondéncias de seus dois
irmaos. O contetido da carta revelava que eles haviam se convertido a uma versdao americana
da religido muculmana. A carta tinha por objetivo fazer com que Malcolm também fizesse o
mesmo — dai a necessidade de parar, imediatamente, de comer carne de porco e fumar. Ja em
1948, nova transferéncia. Desta vez para a Colonia Penal de Norfolk. As condi¢des eram
melhores, mais espago, inclusive na biblioteca. La, seu irmao, Reginald o visita, e o assunto

gira em torno do Isla. Entdo, Reginald indaga Malcolm:

“Se um homem soubesse tudo o que se pode saber, quem seria esse?” Perguntou Reginald. “Uma
espécie de Deus”, respondeu Malcolm. Reginald explicou que este homem existia — “seu
verdadeiro nome ¢ Ald” — e se revelara anos antes a um afro-americano chamado Elijah — “um
negro, exatamente como nds”. Ala identificara todos os brancos, sem excec¢ao, como demonios.
De inicio, Malcolm achou extremamente dificil de aceitar. Nem mesmo o garveyismo o
preparara para uma mensagem tdo extrema contra os brancos. Mas depois, ao relembrar
cuidadosamente cada relagao significativa que tinha tido com pessoas brancas, concluiu que todo
branco que conhecera na vida alimentava profunda animosidade contra os negros. A semente
estava lancada (MARABLE, 2013, p. 88)
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Aquela seria a primeira vez que Malcolm ouvia falar de Elijah Muhammad — lider
supremo da Nagao do Isla. Anos mais tarde, aquele homem se tornaria o seu grande lider e guia
de vida. Durante algumas trocas de cartas, Elijah apresenta a visao de Wallace Fard,
considerado por ele, o proprio Deus e que, mais adiante, Malcolm concordaria. “O maior e mais
poderoso Deus que apareceu na terra foi o mestre W. D. Fard” (ibdem, p.100). De posse de todo
esse conhecimento, Malcolm ja estava convencido de qual caminho seguir. Ele foi o tltimo
irmao a se converter ao Isla — mais especificamente, a Nacao do Isla (NOI), no entanto, o mais

empenhado em seguir suas doutrinas e ensinamentos.

A doutrina seguida por Malcolm pregava uma total separa¢do aos brancos. Visdo que
Malcolm compartilhava com bastante veeméncia, afinal, para ele, os brancos eram
compreendidos com os verdadeiros “demoénios” na terra. Malcolm defendia essa ideia,
amparado nas leituras que fizera na prisao — sobre o imperialismo praticado pelas ragas brancas.
Finalmente, em 1952, o Conselho de Liberdade Condicional do Estado de Massachusetts

concedeu sua liberdade condicional.

No més de agosto deste mesmo ano, Malcolm tivera a oportunidade de conhecer Elijah.
Na oportunidade, o lider da Nacao do Isla teceu elogios a Malcolm sobre a sua fidelidade e
dedicagdo aquela recente religido. Malcolm Little, passaré a ser chamado agora de Malcolm X.
No ano seguinte, passa a ser o ministro assistente no templo. Seu 6dio e ird sobre os homens
brancos s6 aumenta. Seus discursos ficam mais inflamados, incitando com veeméncia a raiva

diante dos brancos.

Com o passar dos anos, o seu engajamento e dedicagdo a Nagdo do Isla era total. O
objetivo era reunir mais pessoas, mais fi¢is. No entanto, a tarefa ndo era facil. Afinal, para ser
convertidos, era necessario abdicar de muitas coisas. A Nacao do Isla exigia de seus seguidores

regras duras, conforme destaca Bateman (2021):

Esses lideres religiosos exigiam uma vida limpa e moral de seu povo, o que eliminava
comportamentos como sexo ilicito, abuso de substincias, mentira, roubo, jogo e transgressio da
lei. Bem como, entretenimentos como dangar, namorar, assistis filmes, praticar esportes ou até
tirar férias também eram proibidos. Além de realizar uma série de rituais didrios e comparecer
aos servicos religiosos no templo, esperava-se que os membros da Nagao do Isla observassem
rigidas leis dietéticas. Até a quantidade de sono desfrutada a cada noite deveria ser
regulamentada de acordo com a lei religiosa (p.24).
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Mesmo com a proibi¢do muculmana de namorar — e de profundas desconfiangas por
parte de Malcolm em relacdo as mulheres — em 1958, depois da liberagdo de Elijah, Malcolm
se casa com a Betty. Morando em Queens, a familia ¢ conhecida com a familia X. No mesmo
ano, nasce a primeira filha do casal, chamada Attallah, “em homenagem a Atila, o Hun, o
barbaro de pele escura que conquistou brutalmente os ramos de pela branca nos tempos antigos”
(BATEMAN, 2021, p. 26). Em dezembro de 1960, nasce a segunda filha, de nome Qubilah —
em homenagem a Kubai Khan. Mais duas filhas e depois irmas gémeas formam a familia X,

totalizando 6 meninas.

Da mesma forma que a familia de Malcolm se amplia, o mesmo acontecia com a Nagao
do Isla. Como exemplo, em 1961 ¢ construido um grande Centro Islamico em Chicago que
custou mais de 20 milhdes de dolares. A Nagdo também dispunha de meios de comunicagao
proprios — como jornal e emissoras de radio — além de escolas primdrias. Malcolm tinha um
papel pessoal neste crescimento e ganhava mais autonomia, quando Elijah Muhammad, com
problemas de saude, confia a Malcolm responsabilidades na gestdo da Nagao do Isla. Seus
discursos, carregados de grande empatia e comog¢do, mobilizava os fiéis. Um discurso em
especial, proferido em maio de 1962, tinha como objetivo pregar contra o preconceito sofrido

pelos povos afro-americanos, buscando sua aceitacdo. No discurso, Malcolm dizia:

“Quem te ensinou a odiar a textura do seu cabelo? ” Ele trovejou. “Quem te ensinou a odiar a
cor da pele? Quem te ensinou a odiar o formato do seu nariz e o formato dos seus labios? Quem
te ensinou a se odiar do topo da cabeca as solas dos pés? Quem te ensinou a odiar sua propria
espécie? ” (BATEMAN, 2021, p. 29).

Discursos como estes de Malcolm, somados a outras praticas da Nagdo do Isla estavam
ajudando muitos afro-americanos — na sua maioria, com as vidas destrocadas por vicios. Em
outras palavras, a rigida conduta e os programas de reforma social, ajudavam os afro-
americanos a escaparem de estilos de vida imorais — para a religido Nacao do Isla. O fato de
serem constantemente encorajados, instruidos e tendo exemplo de pessoas que sairam de uma
condi¢do préxima das deles — de violéncia, drogas e vicios — faziam aflorar mudancas nas vidas
destas pessoas. Mas ha um detalhe. A rigidez na conduta dos fié¢is ndo se aplicava ao seu lider,
Elijah Muhammad. Malcolm tentava desacreditar, mas havia muitas evidéncias de praticas de
imoralidade sexual. Em abril de 1963, Elijah, calmamente, admite todas as praticas a Malcolm.

O descontentamento dele era evidente: “Eu tinha fé na Nagao”.



194

Esse episodio talvez tenha sido o primeiro descontentamento com Elijah. Mas ndo o
unico. Logo apds o assassinato de Kennedy, na tarde do dia 22 de novembro de 1963, Elijah

aconselha a Malcolm a nao criticar o presidente assassinado. Elijah sabia que:

O presidente desfrutava de consideravel popularidade de entre os americanos negros e tomou
providéncias para impedir que a NOI fosse tomada pela tempestade de raiva e descrenga que
abalava o pais. Divulgou uma breve declaragdo para manifestar o seu pesar “com a perda do
nosso presidente e ordenou que sua coluna em o Muhammad Speaks fosse publicada na primeira
pagina, ao lado de uma foto de Kennedy. Instruiu todos os ministros da NOI a nada dizerem em
publico, tendo o cuidado de pedir a um dos filhos que ligasse para Malcolm a fim de lhe ditar,
pelo telefone, o que queria que seu ministro nacional dissesse, caso lhe pedissem alguma
declaragdo sobre o assassinato (MARABLE, 2013, p. 299).

No entanto, de nada adiantou. Em seu discurso, intitulado “O julgamento da América
branca por Deus” para pouco mais de 700 pessoas, Malcolm até consegue se manter distante
do fato, isto ¢, do assassinato de Kennedy. Porém, apods sua fala e abertura para perguntas, lhe

¢ perguntado sobre a morte do presidente. Ele, entdo, ndo perdoa e logo dispara:

O que a imprensa queria dos mugulmanos, afirmou, era uma declaragdo do tipo “Hurra, hurra!
Ainda bem que aconteceu!” Ouvintes riram e aplaudiram, e o estimulo da plateia empurrou
Malcolm justamente na direcdo que Elijah Muhammad ndo queria. Agora ele estava agitado,
finalmente sem mordaga, e as criticas comegaram a fluir. Recentemente, Kennedy tinha “cruzado
os bragos” quando o presidente do Vietna do Sul, Ngo Dinh Diem, e seu irmao, Ngo Dinh Nhu
foram assassinados. O assassinato em Dallas, disse Malcolm, era um caso de “galinhas voltando
para o galinheiro”. Os Estados Unidos tinham fomentado a violéncia, e ndo era de surpreender
que o presidente tivesse sido uma vitima disso. Se estivesse satisfeito com aquilo, Malcolm
talvez escapasse ileso, ou pelo menos provocaria menos problemas do que provocou. Tais
comentarios, apesar de sem duvida ofensivos, poderiam, pelo menos, ser compreendidos no
contexto dos discursos anteriores ¢ das opinides da Nagdo do Isld como geralmente entendidas.
Mas acrescentou, com floreio retérico: “Sendo, como fui, um antigo menino da fazenda, quando
as galinhas voltavam para o galinheiro, eu néo ficava triste, sempre me deixaram feliz”. Houve
mais risadas e aplausos na plateia, mas essa frase extra condenou-o por mostrar-se feliz com a
morte do presidente (MARABLE, 2013, p. 303-304).

Sua afirmacdo sobre a morte do presidente ndo agrada a Elijah. Como consequéncia,
Malcolm descobre, como puni¢do, uma suspensao de noventa dias em suas atividades — como
ministro da mesquita n® 7 — junto a Nagao do Isla. Ja se tinha por parte de Muhammad a intengao
de afastd-lo em definitivo de suas atividades. Seus inimigos internos, da Nacao do Isla estavam

felizes.
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Quase sem recursos financeiros, Malcolm temia pelo futuro de sua familia.
Constantemente, via cartas, solicitava a Elijah sua reintegragdo como ministro da mesquita n°
7. Meses se passam, Malcolm se vé ainda fora da Nacdo do Isla. Rumores dao conta do
envolvimento politico e religioso de Malcolm com um pugilista negro, até entdo desconhecido.
Seu nome era Cassius Clay. Ele disputaria uma luta de boxe, em 25 de fevereiro de 1964, contra
Sonny Liston, valendo o titulo mundial dos pesos pesados — Clay ndo era o favorito. Malcolm
acompanhou de perto a luta de seu amigo, sentando-se na primeira fileira, na cadeira n® 7. Com
a vitéria de Cassius Clay, Malcolm e ele, tornam-se duas celebridades negras. Elijah
preocupado e temendo a forga politica deste encontro — que poderia dividir e enfraquecer a
Nagao do Isla — rapidamente convence Cassius Clay a ficar com a Nacgdo do Isla, sugerindo,
inclusive, um nome de peso, mais adequado a religido mugulmana. Cassius Clay passa a se

chamar Muhammad Ali.

O rompimento oficial de Malcolm X com a Nag¢ao do Isla aconteceria pouco depois
deste episddio. Em 05 de margo, recebe uma carta de Elijah informando o seu desligamento,
em definitivo. Malcolm, tenta evitar um confronto com a Nac¢ao do Isla, buscava uma saida
amigével, tendo inclusive declarado — em matéria publicada pelo New York Times, em 08 de
mar¢o de 1964: “Quero deixar bem claro que meu conselho a todos os mugulmanos ¢ que
figquem na Nacgdo do Isla, sob a orientagdao espiritual de Honrado Elijah Muhammad”
(MARABLE, 2013, p.325). Dias apos esta fala, e amparado por varios movimentos e
apoiadores de suas ideias — alguns, inclusive, que pertenciam a Nag¢do do Isla — Malcolm funda
seu proprio grupo espiritual, a Mesquita Mugulmana (Muslim Mosque Incorporated, MMI). No
novo grupo, Malcolm profere o seu discurso mais famoso, “O voto ou a bala”, em 03 de abril

de 1964. Malcolm se ausentaria para fazer a sua viagem de peregrinagdo a Meca.

A viagem provocou uma grande mudanga em Malcolm, uma visdo mais fraterna, de
maior aproximacao, fugindo da segregagdo de racas. Ele agora enxergava com otimismo a
possibilidade de uma mudanca nas questdes raciais nos Estados Unidos. E o Isla, era a chave
para que isso acontecesse. Se antes, enxergavam o branco como “o diabo” — responsavel por

toda mazela aos negros, passou a considerar, uma mudanca de opinido.

Durante o seu hajj, Malcolm escreveu, com palavras que seriam muito citadas nos anos
vindouros: “Comi no mesmo prato, bebi no mesmo copo, dormi na mesma cama ou no mesmo
tapete, enquanto orava ao mesmo Deus... com colegas muculmanos cuja pele era do branco mais
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branco, cujos olhos eram do azul mais azul... [pela] primeira vez na vida... Nao os enxerguei
como homens ‘brancos’” (MARABLE, 2013, p. 364).

Com este novo pensamento, seus discursos e reunides com apoiadores deixam claro
uma mensagem mais amistosa, quase de unido. Malcolm afirma a necessidade de se criar “o
respeito como ser humano”. Com as viagens cada vez mais constantes, sua auséncia era muito
sentida por Betty — especialmente, por passar a receber ameagas e todo tipo de importunacao,
via telefone. Do outro lado da linha, Membros do Fruto do Isla — entidade de guarda ligada a
Nagao do Isla. O tom das ameagas dizia respeito a vida de Malcolm. “Vocé nunca mais vera o

seu marido” ou “Noés o pegamos. Cortamos a sua garganta”.

As ameacgas dirigidas a Malcolm continuavam. Mas ele seguia com o0s seus
compromissos. Se precavia como podia, mantendo alguns segurancas. Novas investidas foram
feitas. No dia 22 de janeiro de 1965, em sua casa por pouco nao caird numa emboscada
provocada por mugulmanos da Nacdo do Isld; numa viagem para Chicago, em fevereiro de
1965, Malcolm teve que ser escoltado por policias para poder embarcar; na participagao no
programa de TV Hotline, em Nova York, uma nova emboscada. O cerco comega a se fechar.
“Minha morte foi ordenada pelos chefes do movimento”, revela Malcolm durante uma

entrevista.

Na madrugada do dia 14 de fevereiro, a casa de Malcolm foi atacada. Um coquetel
molotov invade a janela de vidro da casa. Em poucos instantes a fumaca negra invade toda a
casa. Mais duas bombas foram jogadas ao alvo. Todos conseguem escapar a tempo, mas
Malcolm tem pouco tempo de vida. Por mais que houvesse interesse em fortalecer a seguranca
de Malcolm, com novas medidas de prote¢do, fazendo revista aos participantes de seus
comicios — em especial, no proximo que ocorreria no dia 21 de fevereiro — Malcolm se
posicionava contrario a medida. Nao admitiria revista e também exigia que o pessoal da MMI

ficasse desarmado na ocasido. A Uinica excegao seria o chefe da seguranca de Malcolm.

Domingo, dia 21 de fevereiro de 1965. Malcolm adentra o saldo, no segundo andar do
Audubon. Estima-se que 400 pessoas estavam sentadas aguardando Malcolm — dentre elas,
estava Betty e as meninas. Por volta das 14h55, apds a fala inicial de Benjamin 2X, Malcolm
finalmente toma a tribuna. Naquele dia, amigos e fieis proximos a Malcolm relataram que ele

estava mal-humorado, nervoso, parecia desconcentrado. Apds um minuto de aplausos, ele inicia
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a sua fala “Assalaam alaikum!” Malcolm, em arabe, profere as tradicionais palavras

mugulmanas de saudacado. “Walaikum salaam” respondem na plateia.

Antes que ele pudesse proferir outra frase, houve um distarbio na frente do saldo, a
aproximadamente seis ou sete fileiras do palco. ‘Tire as maos dos meus bolsos’, gritou Wilbus
Mckinley para outro conspirador sentado ao lado. Enquanto os dois fingiam brigar, o empurra-
empurra distraiu a atengéo de toda a plateia, incluindo a equipe de seguranga da MMI. Do palco,
Malcolm gritava: ‘Parem! Parem! Parem!’. Os principais guardas da tribuna aquela tarde eram
Charles X Blackwell e Robert 35X Smith, escolhas inusitadas, uma vez que nao costumavam
servir nesta fun¢do e tinham pouca experiéncia na prote¢do de Malcolm. William 54X George,
por outro lado, havia protegido Malcolm na tribuna varias vezes, mas nesse dia, foi posto do
lado de fora. No momento da comogdo, Blackwell ¢ Smith cometeram um crasso erro tatico:
sairam de seus postos e caminharam na dire¢do dos dois altercadores. Gene Roberts, George
Whitney e varios outros segurancas se aproximaram dos homens por trads. Malcolm ficou
completamente sozinho e desprotegido no palco. Naquele exato momento, uma bomba
incendidria de fumaga inflamou-se no fundo do saldo, provocando panico, gritos ¢ muita
confusdo. So6 entdo Willie Bradley, sentado na primeira fila, levantou-se e dirigiu-se as pressas
para a tribuna. A uma distancia de trés metros, ergueu a espingarda de cano curto que trazia
debaixo do sobretudo, caprichou na mira e disparou. As balas de chumbo penetraram
diretamente o lado esquerdo de Malcolm, abrindo um buraco de dezoito centimetros em volta
do coragdo e do peito esquerdo. Foi o tiro mortal, o golpe que executou Malcolm X; outras balas
causaram terrivel estrago, mas ndo foram decisivas (MARABLE, 2013, p. 482).

Além de Willie Bradley, os outros dois atiradores foram Hayer e Leon X Davis. Hayer,
na tentativa de escapar foi atingido na coxa esquerda e logo apanhado e espancado pela
multiddo enfurecida. Leon X e outros conspiradores conseguiram escapar. Na confusdo, Betty
havia jogado as meninas ao chio, ao lado dos bancos de madeira, na tentativa de protegé-las
com seu corpo. Ao ver Malcolm alvejado, grita: “Estdo matando o meu marido”. O dia 21 de

fevereiro de 1965 entra para historia, como o dia do assassinato de Malcolm X, aos 39 anos.
5.2. Narrativa e Montagem

De inicio, antes de adentrar em pontos especificos da narrativa e montagem, vale
destacar a especificidade desta obra. Akomfrah apresenta, neste filme, talvez a maior
singularidade, dentre os filmes analisados — que ¢ dedicar um filme sobre alguém, um
personagem, isto ¢, a Malcolm X. Por mais que os feitos do lider nacionalista da causa negra
afro-americana — sirva como elemento fundamental e norteador da narrativa filmica — a obra
explora o personagem, o simbolismo de Malcolm X. Prova disso € que, o titulo da obra j4 faz
referéncia a ele. E mais, também ao niimero 7 (ele era o sétimo filho, Ministro do templo n® 7
e gostava muito deste nimero) e a musica (no filme, ha inserts que reforcam o aspecto musical

— como o som de trompetes como ilustra a Figura 90).
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De certa forma, a obra que encerra este ciclo de andlises, ndo poderia ser diferente,
levando em consideragao a importancia e o simbolismo de Malcolm X na causa racial. O filme
consegue expressar, mais diretamente, o papel historico de lideranga na questdo racial afro-
americana, tanto que a obra, d4 conta deste fragmento especifico de vida de Malcolm X. Além

disso, outros elementos filmicos nos chamam aten¢do e merecem destaque.

Por se tratar de uma obra dedicada a um personagem, a narrativa filmica perpassa
momentos emblematicos da vida do lider do movimento negro estadunidense. E para isso, faz
uso de alguns elementos estéticos. Como a participagao de varios personagens que, diretamente
ou indiretamente, estavam ligados a vida dele. Esses personagens sao mostrados logo nos
primeiros minutos da narrativa, como uma espécie de apresentagdo de elenco. Ao todo, sdo 17
personagens. Alguns, tem um maior destaque, tanto na vida de Malcolm, como também,
expressados na participagdo — em forma de depoimentos — ao longo da narrativa filmica. Como
¢ o caso do seu irmao Wilfred Little, da sua esposa, Betty Shabazz e do cineasta Spike Lee —
que interpreta Malcolm nos momentos de encenagdo e reconstituicdo — dentre outros

personagens.

O fato de existir interpretagdo e/ou encenagdo destes personagens — reconstituindo
momentos emblematicos da vida de Malcolm, também se apresenta como uma singularidade a
obra. Grosso modo, ¢ possivel estabelecer na concretude do filme trés elementos imagéticos
basicos (Figura 88) — essa triade serd importante também para anélise — a saber: a) amalgama
de depoimentos dos 17 personagens — dando énfase a participagcdo de seu irmao e esposa; b)
fragmentos de arquivos filmicos — comumente de gravacdes de discursos ou palestras proferidas
por Malcolm X em diferentes momentos de sua vida — dentro e fora da Nacdo do Isla; c)

encenagdes pontuais reconstituindo momentos importantes de sua vida.

A )

Wilfred Little

Figura 88 — Exemplo da triade imagética explorada no filme - frame do filme
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No comparativo com as outras obras analisadas, percebe-se um uso mais moderado,
mais comedido dos arquivos. Posto de outra forma, no filme existe um recorte mais equilibrado
entre imagens de arquivo e aquelas produzidas especialmente para a obra. Além disso, ¢
fundamental esclarecer que, as imagens de arquivo, se apresentam como um refor¢o na
validagdo do fato. O arquivo ganha uma nova dimensao no aspecto da realidade. Isto €, as
imagens de arquivo dao conta de esclarecer, ilustrar, exemplificar um determinado momento
na vida de Malcolm X. Em vdrias situacdes, essas imagens reforcam o depoimento dos
personagens. Portanto, as imagens de arquivo despontam com singularidade na narrativa,

levando ao espectador para aquele tempo e espacgo.

Sobre as encenagdes — trata-se de relatos e reconstituicdoes dramaticas da vida do lider
nacionalista — ddo uma estética propria ao filme. Vale destacar também, alguns elementos
cenograficos e alegdricos (que aparecem suspensos no cenario, como: livros, avides, rifles,
gaiolas) que reforcam a visdo reconstitutiva de sua vida na obra ou ainda, simbolicamente,

atuam como uma pista, um indicio de um fato.

Figura 89 — Exemplo dos elementos cenograficos e alegéricos - frame do filme

Posto estas caracteristicas mais amplas da obra, a narrativa se inicia contando os

momentos finais da vida de Malcolm. O faz, sob a 6tica de trés depoimentos testemunhais deste
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dia. O primeiro depoimento, de Imam Benjamin Karim (assessor de Malcolm na Mesquita
Mugulmana) enfatiza, inicialmente, uma postura cansada e melancélica de Malcolm, no dia de
seu assassinato. Na sequéncia, ele relembra instantes antes do tiroteio, quando ele fazia o

discurso de abertura antes de passar a palavra a Malcolm.

O segundo depoimento, de Yuri Kochiyama (ativista comunitdria) também descreve
uma atmosfera pesada, de muita ansiedade. Yuri tinha por hébito, tomar notas das palestras de
Malcolm e relembra o que tinha anotado no dia, enquanto Benjamin ainda fazia a fala inicial.
Logo depois, descreve o tumulto provocado por dois homens — que chamou, propositalmente,
a atencdo de todos — inclusive, dos segurancas de Malcolm, desviando-os de suas fungdes e,

com isso, tendo maior €xito na pratica do assassinato.

Por fim, o depoimento de Betty, que destaca inicialmente sua localizagdo no Audubon,
de frente para as laterais e depois, quando ela escuta e percebe a presenca dos assassinos de
Malcolm. Ela relembra que a sua reacao foi a de proteger as suas filhas — que as acompanhavam

naquele dia — estirando o seu corpo por sobre o corpo das meninas.

A escolha de Akomfrah por iniciar o filme pela morte de Malcolm X, se deve talvez,
pela dimensao simbdlica que isso representou e ainda representa na luta racial — como a figura
de um martir. Ao longo da narrativa, trechos resgatam — esta importancia — em diferentes falas
e depoimentos como o da professora da Universidade de Wisconsin, Patricia Williams. So
depois disso, € que a narrativa se apresenta de maneira cronoldgica e biografica, apresentando
os pais de Malcolm — Earl Little e Louise Norton — e a inclinagdo de ativismo familiar, seguindo

os passos de Marcus Garvey.

Em suma, a narrativa do filme — como adiantamos — perpassa 0s momentos mais
importantes da vida de Malcolm, como a morte de seu pai, a pressao na vida de sua mae —
culminando em seu internamento num hospicio e a separagao dos filhos — a sua dificuldade na
escola (sendo o unico negro), a falta de uma perspectiva de futuro, o seu envolvimento com as
drogas, sua prisdo, seu renascimento através do conhecimento, a sua conversao ao Isld e o
batismo mugulmano, a devo¢ao a Nagdo do Isla, sua puni¢do e saida da Nagdo do Isla, as

perseguicdes, ameacas, culminando, finalmente, na sua morte.

Quando falamos na montagem, o filme segue uma receita bastante simplista. Se percebe,
uma voz over — conhecedora da historia — que guia o espectador por meio da triade imagética:

a) depoimentos dos personagens; b) imagens de arquivo; ¢) encenagao e reconstituicdo dos fatos
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mais marcantes da vida de Malcolm — essa triade funciona como um elemento de ligagdo, tanto

na montagem, como na narrativa em si.

Normalmente, os depoimentos dos personagens t€ém o papel de relembrar, rememorar
um determinado fato da vida de Malcolm ou contextualizar algo. Ai se v€, na sequéncia, duas
opgdes: Ou as imagens de arquivo surgem com o intuito de dar veracidade e legitimar tal fato;
ou ainda, uma encenacao ¢ apresentada, reconstituindo aquele testemunho. Vale frisar que estes

elementos imagéticos serdo explorados, com mais detalhes, mais adiante no topico 5.3.

Em alguns momentos, existe a presenga de imagens simbolicas ou alegéricas — que
funcionam como inserts de edi¢do (e até de passagem de tempo, atuando na cronologia do
filme), como se tivesse a fungdo de proporcionar um “respiro” para a compreensdo do

espectador.

Figura 90 — Exemplo de uma imagem de insert - frame do filme

As transi¢des de imagens seguem também um padrdo simples ao usar corte seco. Nao
ha fusdo ou qualquer outro efeito de transi¢do na sucessdo das imagens. E necessario também
comentar, que a edi¢do filmica ¢ marcada por alguns subtitulos ou topicos textuais —
apresentados em GC — ao longo do filme. Estes subtitulos funcionam como guias, orientando a
audiéncia, na narrativa filmica, como na Figura 91. Se percebem dois tipos de subtitulos. O
primeiro, com as letras em caixa alta, servindo como uma orientagdo para a narrativa especifica

do filme. J& o segundo, tem o intuito de descrever alguma emo¢do ou pensamento do
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personagem Malcolm X, dai a sua relagdo com as cenas de encenagdo na reconstituicao de sua

vida — “Uma noite Malcolm tem uma visao”.

THE END IS NIGH One night Malcolm

has a vision. ..

Figura 91 — Exemplo de subtitulos - frame do filme

Conforme se nota, o filme apresenta na sua constru¢do — narrativa e montagem — uma
receita eficaz. De modo a esmiugar ainda mais a narrativa, daremos a énfase ao detalhamento

das imagens presentes na obra.
5.3. Aspectos Imagéticos

Vale ressaltar que a analise proposta neste trabalho, busca compreender elementos
filmicos (neste caso, de imagens, cenas ou trechos de cena) que mantém indicios de um cinema
de resisténcia e luta — frente a colonizag¢do. Neste filme, em especial, a obra como um todo se
debruca numa investigagdo da vida de Malcolm X. E ela — a vida de Malcolm X —, por sua vez,
se apresenta com bastante simbolismo, ancorada na luta racial do povo afro-americano. Nesse
sentido, o entendimento que se t€ém, de forma ampla, € que todo o filme ja traz tais indicios. Em
outras palavras, devido a especificidade da obra — o simbolismo e vida de Malcolm X — as

categorias de andlise que evocam a violéncia, serdo também singulares.

No entanto, visando uma compreensao mais metodologica na condugdo desta analise €
necessario a criagdo de categorias imagéticas. Nesse sentido, aproveitando que a narrativa e
montagem, como vimos, ja faz uso de trés elementos basilares — ou triade imagética — na
construcao filmica, optou-se por apropriar deste modelo também na andlise. De modo a explorar

em detalhes, cada particularidade imagética — que forma esta triade — a analise esta dividida nas
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categorias: a) depoimentos; b) arquivos filmicos; c) encenagado/reconstitui¢do. Isto ¢, o aspecto

de violéncia, de luta e resisténcia se dara por meio destes trés grupos imagéticos.

O primeiro grupo ou categoria ¢ formado pelos personagens que aparecem no filme. O
segundo grupo ¢ formado pelas variadas imagens de arquivo de Malcolm X — em diferentes
momentos de sua vida. E, por fim, o terceiro grupo, ¢ formado pelas cenas de encenagdo que
reconstituem momentos emblematicos da vida de Malcolm X, dando vida e enriquecendo,

alegoricamente, a obra. Comegaremos pelo primeiro grupo: Depoimentos.
5.3.1. Depoimentos

Os personagens, literalmente, contaram a historia e construiram a narrativa do filme.
Isso se fez, essencialmente, por meio dos depoimentos dados e usados no filme. Nesse sentido,
¢ possivel dividir os personagens em dois grandes grupos. O primeiro ¢ formado por pessoas
que, testemunharam ou vivenciaram os fatos mais emblematicos com Malcolm X. Isto ¢, suas
falas sdo carregadas de detalhes, de emogao. Ha uma maior proximidade e/ou intimidade destes
personagens com Malcolm X. Talvez por isso, o testemunho ganha um peso de maior
veracidade, d& credibilidade ao filme, nos sentimos intimos, proximos. Este grupo de

personagens promovem ao filme depoimentos testemunhais.

Ja o segundo, ¢ formado por pessoas que nao vivenciaram ou testemunharam tais fatos,
mas, posteriormente, por meio da compreensao e do entendimento do papel simbdlico de
Malcolm X, participam contextualizando essa importancia, especialmente em sua luta pelos
povos afro-americanos. Nesse sentido, ndo ha uma proximidade destes personagens com
Malcolm X, tdo qual no primeiro grupo. Normalmente, formam esse grupo estudiosos,
professores, historiadores, escritores, bidgrafos, produtores culturais, cineastas etc. Este
segundo grupo de personagens fornecem a obra depoimentos contextuais. Para o recorte da

analise, serd investigado um personagem de cada grupo.

Na categoria de depoimentos testemunhais, o personagem analisado ¢ o irmdo de
Malcolm X, o Wilfred Little. J4 para a categoria de depoimentos contextuais, a escolhida foi a

autora Thulani Davis.
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Wilfred Little

Figura 92 — Depoimento testemunhal de Wilfred Little 1 - frame do filme

No caso de Wilfred, a escolha se deve, ao menos, por trés motivos. O primeiro, pela
proximidade e intimidade familiar (sendo irmao de Malcolm X) proporcionando um
testemunho verossimil. A segunda razdo, pelo incentivo na formacdo social, cultural e
intelectual de Malcolm, especialmente, nos tempos da prisdo e, por fim, por apresenta-lo,
juntamente com um outro irmao, o Reginald, ao Isla — sendo este um instrumento — que o fez
pOr em pratica, seus conhecimentos e reivindicagdes, na luta por uma igualdade racial do povo

afro-americano.

J& para Thulani, a escolha deve-se, sobretudo, por dois fatores. Inicialmente, pelo
numero de repeti¢do das suas apari¢gdes ao longo da narrativa — o que indica uma escolha
pontual de Akomfrah no modo como ela articula suas falas — e também, claro, pelo conteudo
de suas observagoes, dando a audiéncia uma contextualizacdo adequada, sobre tempo e espago

dos eventos raciais, em que Malcolm estava imerso.

Importante mencionar que, quase todos os 17 personagens — apresentados logo no inicio
do filme — estdo com trajes sociais escuros, acessorios também escuros, numa imagem em preto
e branco e com uso extravagante de sombra, conforme exemplificado pelas Figura 92 e Figura
94 de Wilfred Little e Thulani Davis, respectivamente. O cendario, com raras exce¢oes nao se
altera. H4 uma predominancia, pelo plano de cdmera médio dos personagens, estes sentados
sob uma cadeira de madeira, com uma iluminagdo difusa, fazendo presente nos personagens
sombras propositais. Em outras palavras, a sensa¢ao flinebre — mencionada no inicio do capitulo

— esta presente entre os personagens e suas participacoes em forma de depoimentos.
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A relevancia desta observagdo, estd no didlogo aqui proposto de luta e resisténcia. A
morte de Malcolm X resplandece tal resisténcia. Os personagens e seus depoimentos, sobretudo
com 0s personagens mais proximos a Malcolm (do primeiro grupo - testemunhais) — embora
tragam lembrancas de dor e tristeza em seus relatos, se fortalecem na propria luta travada por

Malcolm X, na esperanca de dias melhores — como foi almejado por ele.

O depoimento selecionado para a analise exemplifica bem isso. Ele ocorre préximo aos
dez minutos do filme. Na imagem colorida, em plano médio e levemente sombreada, Wilfred
narra, sentado na cadeira de madeira, que logo ap6s a morte de seu pai, sua mae precisou receber
ajuda assistencial porque ninguém contrataria uma “viidva de um negro louco”. Apds muita
pressdo em sua mae — por parte do testamenteiro — que foi atormentada, diminuida e pouco
tempo depois internada em um hospicio € nunca mais saindo. Ao final, a familia de Malcolm
de fato perde a casa — que fica para a familia do homem responsavel pelo testamento. E nitido

que se trata de um relato desolador.

)

E fizeram tlido o que puderam
er _
para diminuir ela

Figura 93 — Depoimento testemunhal de Wilfred Little 2- frame do filme

Aquilo que ¢ contado, embora tenha uma carga altissima de sofrimento, Wilfred narra
com bastante sobriedade. Sua expressdo ¢ serena. Esse ¢ o fato inicial da ruptura familiar de
Malcolm. Seu pai morre, sua mae ¢ internada e os filhos distribuidos. A partir dai se inicia um
longo periodo de degradagao e dor, de crimes até a sua prisdao. A vida de Malcolm desmorona.

Novamente se percebe a luta e resisténcia.
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Como mencionado, a segunda personagem, que compde o grupo de depoimentos
contextuais, trata-se da escritora Thulani Davis. Ela também ¢ dramaturga e autora da obra

fotografica Malcolm X: The Great Photographs, de 1993.

Thulani Davis

Figura 94 — Depoimento contextual de Thulani Davis 1- frame do filme

Da mesma forma, como se observou com Wilfred Little, Thulani também ¢ apresentada
num cenario funebre. Vestida de preto, com acessorios igualmente escuros, numa imagem em
preto e branco. Percebe-se a predominancia da sombra em sua imagem. O plano médio enfatiza

sua expressao fechada, séria, sentada na mesma cadeira de madeira.

O depoimento selecionado para a analise também estd no inicio do filme, precisamente
aos nove minutos € quinze segundos. Thulani contextualiza o momento racial nos EUA,
fazendo alusdo, quando Malcolm, na infancia, teve a casa incendiada por um grupo da Ku Klux
Klan. Thulani argumenta como uma série de eventos draméticos abalaram, ainda cedo,
Malcolm. Tais eventos, exemplificam, ndo s6 a luta racial americana, mas fundamentalmente,
a propria luta de Malcolm. De certa forma, todos estes episodios contribuiram para a sua

formacgao, sobretudo, em sua resisténcia.
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THULANI DAVIS
Writer/Author

Figura 95 — Depoimento contextual de Thulani Davis 2 - frame do filme

Como se observa, ha um padrdo imagético entre os dois depoimentos — com énfase ao
plano de camera, ao cendrio, vestimenta e luz. A diferenga existente nos depoimentos esta no
contexto da fala. Enquanto Wilfred destaca particularidades de sua convivéncia com Malcolm,

a intimidade do contexto familiar, o discurso fica restrito a esfera pessoal, no privado.

J& Thulani se encarrega de fazer um esforco na direcao contraria. Isto €, a partir de fatos
especificos e particulares, da vida de Malcolm, Thulani amplia a discussdo, na esfera racial, de

luta e resisténcia. Dai, portanto, a importancia de sua contextualizagao.

Passamos agora, ainda no escopo imagético, para a segunda categoria de analise.

Estamos falando das imagens de arquivo ou arquivos filmicos de Malcolm X.
5.3.2. Arquivos Filmicos

Os arquivos como reaproveitamento de material para uso nos filmes, sem duvida ¢ uma
marca autoral de Akomfrah. A diferenca aqui, na obra Seven Songs for Malcolm X, é que nao
ha uma alteracdo em seu uso. Nao hé uma ressignificagdo. Isto é, sob o ponto de vista conceitual

e informativo, as imagens mantém o sentido original.

Quando falamos em arquivos filmicos, nesta obra de Akomfrah, quase que
exclusivamente falamos de discursos proferidos por Malcolm X. Seus pensamentos, suas falas,

reivindica¢des, ideias, dores, angustias, tudo isso se propagam no filme — percorrendo varios
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anos — de seu momento inicial, isto €, quando proferido, até o presente e o futuro — no momento
em que uma nova audiéncia tiver acesso a eles. Em outras palavras, suas falas e pensamentos
nao sdo estanques. Nao ficaram presos na feitura do filme. Vao além. Ganham um novo corpo,

amplia-se os sentidos, ndo sdo pereciveis. Suas falas sdo atuais, contemporaneas.

De modo prético, as falas de Malcolm X —no seu contexto original — se mantém intactas
enquanto sentido, em momento presente e futuro. A ideia propagada ndo se perde. Pelo
contrario, ¢ possivel afirmar a existéncia de um ganho em suas falas, amplifica-se a mensagem

de luta e resisténcia.

Enquanto analise, dois arquivos sdo selecionados. Embora ambos sejam arquivos
filmicos de falas de Malcolm, existe uma diferenca imensa entre eles. Nao s6 a diferenga
temporal foi levada em questao, mas sobretudo, a diferenga de seu posicionamento frente a

Nagao do Isla — movimento que Malcolm ajudou a consolidar nos EUA.

O primeiro arquivo ¢ de quando Malcolm ainda estava vinculado a Nagao do Isla, como
Ministro do sétimo templo. Nitidamente, hd uma mistura de subordinacdo e admiragdo por parte
de Malcolm a Elijah Muhammad, seu lider. Ele seguia fielmente seus passos. Muitos, inclusive,
tinham a percep¢ao que Malcolm tinha uma devogao, algo quase paternal — visto ter perdido o
pai aos seis anos. Era comum, suas falas iniciarem assim: “O honrado Elijah Muhammad nos
ensina que...”. Vale destacar que, quando Malcolm X ingressa na Nacao do Isla, ele deixa para
traz um passado sombrio, de violéncia. Em sua visdo, fazer parte da Nacao do Isla, significaria
combater qualquer tipo de preconceito, significaria fazer resisténcia. Este era o seu

entendimento.

Ja o segundo recorte se refere a quando Malcolm X, ja expulso da Nacao do Isla, passa
a sofrer, constantemente, represalias. E atacado, tém sua casa incendiada, sua familia quase ¢
morta. O discurso, antes benevolente e submisso, passa por uma profunda transformagao. Elijah

ndo ¢ mais lider, torna-se um adversario, um inimigo.

E possivel considerar ainda um terceiro tipo de arquivo. Mesmo que fora do contexto
da andlise, esse terceiro tipo fica numa espécie de meio termo entre os dois tipos de arquivos —
o primeiro de total admiragdo e o segundo tendo Elijah como inimigo. Esse terceiro ¢
caracterizado pelo intervalo temporal, quando Malcolm estava suspenso por noventa dias de

suas atividades como Ministro do sétimo templo. Neste intervalo, € perceptivel em sua fala que
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ndo existe a mesma admiracdo de outrora, no entanto, ndo hd também, qualquer tipo de

animosidade, ¢ mantido ainda o respeito por Elijah Muhammad.

Na questao imagética, ambos arquivos sao datados, portanto, enquanto caracteristica a
qualidade ¢ regular, com imagens levemente granuladas em preto e branco. Malcolm, nos dois
momentos, mantém a sua tradi¢ao de vestimenta social. Com o terno, geralmente, mais escuro

e camisetas claras, sempre impecaveis.

Figura 96 — Discurso de Malcolm X, em 1961 - frame do filme

Na primeira imagem de arquivo, localizada aos dezenove minutos do filme — que foram
gravadas no Harlem, em 1961 — percebe-se um discurso proferido por Malcolm ao ar livre, pela
presenca do sol forte — razdo de sombras duras visiveis do microfone em seu corpo € também
dos 6culos escuros, como uma medida de prote¢do. Sua feicao amistosa reflete o seu discurso.
Em sua fala, ele incita a populagdo sobre a benevoléncia de Elijah, na cria¢do de oportunidades,
comércios — garantindo empregos para a populacdo negra. “ [Ele] Criou mais negdcios que
qualquer negro na América”. Mais adiante, ainda com um discurso enfatico, apontando o dedo
enquanto diz: “Ele ndo estd abrindo igrejas, esta abrindo negocios, porque negdcios criam

empregos para vocés! E igrejas so criam empregos para pastores”.

Na mesma gravac¢do, Malcolm convida, quase intimando a plateia, a colocar um doélar
na cesta que passava entre as pessoas. Ele diz: “Eu acho que todo mundo que estd aqui em pé,
deveria por um doélar na cesta. Nao acham que deveria? ”. A plateia reage, gritando com
entusiasmo, concordando com ele. Malcolm continua: “Esses sdo dolares da liberdade”. A

liberdade que Malcolm alarde, faz uma clara referéncia a prisao imposta pelos homens brancos
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contra os negros. Sua visao de mundo, naquele momento, era de separagdo. Negros nao
deveriam se misturar com brancos e vice-versa. E para isso, os afro-americanos precisavam ter
condi¢gdes — inclusive financeiras — para sua manutengdo e subsisténcia. A Nacao do Isla

funcionaria como uma entidade paternalista, de prote¢dao aos negros e negras.

Malcolm, enquanto pertencia a Nacdo do Isla, trabalhava incansavelmente, acreditava
realmente na mudanga de vida que a Nagdo e Elijjah promovia e promoveria aos afro-

americanos, no futuro. O seu discurso, carregado de ativismo, comprova o que ele acreditava.

Mas isso mudou. Com o clima nada amistoso e com os frequentes ataques, cada vez
mais agressivos — comandados pela Nagao do Isla — sua seguranca e de sua familia estava em
jogo. Um destes episddios, ocorre quando sua casa foi incendiada. Na ocasido, todos estavam
14 dentro, inclusive suas filhas — todas criancas menores de sete anos. A Figura 97, mostra o
momento em que Malcolm faz esse reconhecimento do ataque, avaliando ndo s6 os prejuizos

materiais, mas sobretudo, os fisicos e mentais.

Figura 97 — Visita a sua casa ap0s atentado a bomba - frame do filme

A segunda imagem de arquivo selecionada para a andlise, ocorre aos quarenta e seis
minutos do filme. Desta vez, Malcolm fala em um local fechado — ndo ha presenca de sol,
apenas o reflexo de alguma luz artificial nas lentes de seus oculos. Sua vestimenta, segue o
mesmo padrdo social, com ternos escuros e camisetas claras. O discurso, reflete justamente este
episodio — o atentado em sua casa. Na Figura 98, € perceptivel o tom de agressividade e revolta,

ndo s6 em seu semblante mais agitado, como também em sua fala, mais estridente.
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O fogo atingil! a.;sf%nelas e acordou
minha bebé & segunda mais velha

ina totalidade da minha'capacidade

Figura 98 — Discurso apds o atentado - frame do filme

No discurso, ele faz questdo de informar que o ataque em sua residéncia, foi motivado
e comandado por Elijah Muhammad. O movimento que Elijah liderava tinha sido o responséavel
por quase mata-lo — um ex-integrante e Ministro — e também, toda a sua familia, inclusive suas
filhas, ainda criancas. Nota-se aqui, uma mudanga radical em seu posicionamento. Elijah ndo ¢
mais uma pessoa que ele admirava e se espelhava. Sua fala refletia o estado de furia que estava,

sobretudo, quando comenta de suas filhas.

Malcolm X discursava explicitando o fato do ataque, de que o fogo por pouco nao atinge
as suas filhas de 6, 4 e 2 anos. Neste momento, ele afirma, qual seria a sua reagdo caso suas
filhas tivessem sido atingidas: “E eu vou dizer a voceés, se isso tivesse acontecido eu usaria o

meu rifle e dispararia em qualquer um que estivesse a vista”.

E notério a mudanga de comportamento de Malcolm. O ataque deixou claro que ele
precisava proteger a sua familia. Ficou evidente que as ameacas eram reais € que ele corria um
sério risco de vida. E mais, ele precisava agir sozinho na tentativa de neutralizar estes ataques,
isso porque a policia — de alguma maneira — estava sendo conivente com a Nagao do Isla. Prova
disso pdde ser confirmada, no dia de seu assassinato, quando nao havia policiamento suficiente
para garantir a seguranca — algo que era comum e trivial nos encontros promovidos por

Malcolm por conta da aglomeragdo de pessoas.

Como se percebe, no filme, os arquivos de imagens que registram as falas de Malcolm
apresentam particularidades temporais. Na primeira, quando ainda fazia parte da Nacao do Isla,
seu discurso reforgava as benevoléncias executadas aos afro-americanos pelo grupo e seu lider.

Com o passar do tempo, € com as animosidades aumentando, evidentemente o posicionamento



212

de Malcolm se altera. Numa tentativa de prote¢ao, apds varios ataques, ele resolve, em discurso,
revelar que tais assaltos eram atribuidos ao seu antigo lider, Elijah Muhammad. E passa a tomar

medidas numa tentativa — em vao — de seguranca.

No entanto, o uso de tais arquivos no filme se mantém fieis aos significados originais,
ndo ha uma ressignificagdo. A mudanca existente — entre um arquivo e outro — nas falas de
Malcolm refletem apenas o momento, e sua mudanca de percepcao perante aos fatos ocorridos.

Akomfrah, deliberadamente, ndo altera ou promove ressignificagdo dos arquivos.

Dando sequéncia, no proximo topico, a andlise debrucara sobre as imagens encenadas

que reconstituem momentos da vida de Malcolm.

5.3.3. Encenacdo/Reconstituicdo

Um outro ponto que merece destaque no filme sdo as cenas encenadas. A ruptura do
padrdo de recorte da realidade, amparadas em testemunhos e/ou depoimentos ou por imagens

de arquivo, certamente confere ao filme tal singularidade.

A encenagdo atua ndo s6 como um papel alegorico. Mas também fornece ao espectador
uma visdo particular de um momento de vida de Malcolm. No filme, varios sdo estes momentos
representados. Ainda na infancia, com seus pais; na prisao — tendo uma gaiola como elemento
cenografico; no processo de amadurecimento — tendo os livros como elemento cenografico; nas
ameagas sofridas, etc. A reconstituicdo realizada tem essa funcdo de resgate, de rememorar, de

ilustrar, de exemplificar e com isso, auxiliar com grandiosidade a narrativa filmica.

De modo a sistematizar a analise, foram selecionadas um apanhado de onze imagens,
com o intuito de ilustrar e exemplificar as especificidades deste tipo de tratamento estético dado
por Akomfrah em seu filme. Comecamos pela representacdo de alguns personagens centrais da

vida de Malcolm.

O cineasta Spike Lee — conhecido por trabalhar com um cinema negro — desenvolve um

papel importante, interpretando o proprio Malcolm. A semelhanca fisica do cineasta somada
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com a caracterizac¢do, confere ao publico um verdadeiro estranhamento, se perguntando: “seria

ali o proprio Malcolm X?”.

Figura 99 — Representacao de Malcolm X e Elijah Muhammad - frame do filme

Nao s6 o Malcolm ¢ representado. Seus pais e suas filhas também os sdo como mostra
a Figura 100. Vale mencionar que o Elijah Muhammad — que fora seu lider e, depois, opositor,

também ¢ lembrado nestas cenas (Figura 99 — da direita).

Figura 100 — Representag@o das filhas e pais de Malcolm X - frame do filme

Fazendo oposi¢do as imagens de arquivo — sempre granuladas e em preto e branco — as
encenacdes, por sua vez, sao coloridas. E mais, as cores sdo vistosas e limpidas. Nas cenas, ¢

comum encontrar cenarios, objetos cenograficos ou figurinos com cores intensas e
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contrastantes. Como resultado, estas cenas chamam bastante a atencdo. Na Figura 101 do
cemitério, a grama verme somada com o colorido das folhas das arvores faz resisténcia com o

simbolismo da morte, com a vestimenta preta, tendo o X em destaque na cor branca.

Figura 101 — Representag@o das cores vibrantes - frame do filme

Ainda sobre a cenografia, ¢ preciso destacar alguns elementos cenograficos suspensos

— que, simbolicamente — atuam com um reforgo alegodrico e informativo.

Figura 102 — Representacao dos elementos cenograficos suspensos - frame do filme
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Um destes elementos cenograficos, merece destaque. A gaiola representava a auséncia
de liberdade do Malcolm X. No entanto, como j& explicitado, o periodo na cadeia foi
fundamental para essa ruptura comportamental, quando Malcolm recebe orientacdo de seu
irmao Wilfred para fazer melhor uso do tempo na prisdo. Como resultado, ha uma mudanga de
postura e atitude. Malcolm, entra em céarcere um sujeito sem grandes perspectivas, com
inameros problemas e sem foco. Quando de 14 sai, Malcolm passa a ndo s acreditar em seus
sonhos, como também, amplificar tais desejos, ancorados na melhoria de seus irmaos afro-

americanos.

A Figura 103 exemplifica com bastante propriedade este momento. A vestimenta social
—notadamente pela gravata — viria acompanhar a mudanga de Malcolm X, bem como, os 6culos
— que se fizeram companhia presente em razao das constantes leituras, nos tempos da prisao,

sob baixa luz, ocasionando um problema de vista.

Figura 103 — Representacgdo da fusdo de Malcolm X na prisdo - frame do filme

O simbolismo da morte também estd presente nestas cenas. Se ndo por meio das
vestimentas escuras — como observado nos depoimentos; ou ainda pela baixa luz e o excesso
de sombras — como observado nas imagens de arquivo — aqui, ela se faz de modo mais alegorico.

Em duas ocasides, podemos compreender o tratamento estético dado a narrativa de Akomfrah.

O destaque fica para a Figura 104, o simbolismo da letra X em chamas, representando
Malcolm deitado sob o seu jazigo. O X pegando fogo pode ser traduzido como a luta cessada

por sua morte. O fogo do corpo que € cremado. Mas a chama também promove luz, e com ela
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a expectativa da esperanca. E possivel também verificar a representacdo dos correligionarios

que velam o corpo de Malcolm X.

Figura 104 — Representacdo do X em chamas e seus correligionarios - frame do filme

Sao varios os exemplos frutiferos, usados por Akomfrah, nas encenagdes de momentos
marcantes da vida de Malcolm X. Esse apanhado apenas teve a funcdo de ilustrar como isso foi
feito e suas diferencas estéticas e imagéticas — quando comparadas com o0s outros dois grupos

de imagens analisadas.

Dando sequéncia a investiga¢do da obra, tomaremos agora o aspecto sonoro como pauta

de andlise.
5.4. Aspectos Sonoros

De modo a sistematizar a andlise, novamente serdo explorados os quatro grandes grupos
de elementos sonoros, a saber: trilha sonora, efeitos sonoros, locugdes (in ou off) e também a

auséncia do som, por meio do siléncio.

O filme consegue explorar com bastante qualidade as nuances sonoras, sobretudo, pela
variedade dos elementos usados e também pela precisdo estética, gerando ainda mais interesse
da audiéncia pela narrativa. Os quatro grandes grupos sonoros estdo presentes — uns mais do

que outros — € a mistura destes, asseguram a narrativa o predicado sonoro.

De modo amplo, € possivel afirmar que a fala, a voz humana — locu¢do — tem um peso
muito maior no aspecto sonoro da narrativa. O que vai diferenciar ¢ o seu tipo, ora sendo

conduzida por uma narragdo off — guiando a audiéncia na narrativa —, pelos proprios
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depoimentos dos personagens, ou ainda, pelo material de arquivo — quase com exclusividade,

pela voz de Malcolm X.

E bem verdade que o titulo faz mencao ao aspecto sonoro, reforcando a expressao
“cancdes”. Na obra, como rapidamente mencionado no topico anterior, ha pequenas cenas —
com a funcdo alegodrica ou ainda de passagem de tempo — que exploram o universo musical,

das “cang¢des” — por meio de trés instrumentos sonoros: a bateria, o saxofone e o trompete.

Dando inicio a analise, o primeiro grupo sonoro a ser estudado refere-se as trilhas

sonoras.
5.4.1. Trilhas Sonoras

As trilhas, como ja adiantado, estdo presentes na obra. Elas se resumem, em sua imensa
maioria, por trilhas instrumentais. Em alguns casos, ¢ possivel compreender apenas solos de
instrumentos musicais — bateria, saxofone e trompete. Como a prdpria narrativa explora um
contexto de maior tristeza — em razao do assassinato de Malcolm — as trilhas usadas mantém

essa atmosfera, com raras excecoes.

Uma particularidade sonora perceptivel nesta analise — tal qual do capitulo anterior — ¢
a dificuldade de separar o que ¢ classificado como “trilha sonora” e o que € classificado como
“efeito sonoro”, dai o obstaculo na compreensao e/ou separagdo destas minucias sonoras. Ao
longo da narrativa se percebe, em muitas cenas, apenas um som. Geralmente um ruido que,
eventualmente, ganha ramificacdes sonoras, dai a sua dificuldade de compreensao. Uma outra
observagao pertinente, ocorre quando hé mescla entre dois ou mais elementos sonoros, como
trilhas sonoras e efeitos sonoros. Nestes casos, a proposta € citar o que ¢ percebido. Grosso
modo, fica este alerta importante da dificuldade de uma classificacao precisa. O responsavel

pela parte sonora do filme € Peter Hodges.

Logo no inicio, quando se expdem os 17 personagens ouvimos uma trilha instrumental
que remete ou proporciona uma atmosfera de suspense. Ela tem pouco mais de um minuto,
suficiente apenas para fazer esta apresentacao dos personagens, logo depois, perde a intensidade
por meio de um fade out. A mesma trilha retorna em alguns outros momentos do filme e sempre

provocando a mesma sensacdo de suspense.

Uma nova trilha ¢ inserida aos nove minutos e quarenta e quatro segundos, quando ¢

mostrado um desfile do grupo supremacistas brancos da Ku Klux Klan. E possivel perceber



218

uma trilha sonora por instrumentos de sopro. No entanto, o que surpreende ¢ a sensacgdo: ela
ndo provoca nada. Nem suspense, medo ou alegria. E uma trilha monotona — fazendo jus a

imagem mostrada.

Embora ndo seja uma trilha sonora completa, ¢ possivel compreender, na narrativa
filmica, um apanhado de solos musicais. A primeira apari¢do ocorre aos onze minutos quando
temos um solo de bateria de pouco mais de dez segundos. A imagem mostra o baterista em sua
performance. Isso volta a acontecer, quinze segundos depois, mas desta vez, com o solo do
trompete. Mais adiante, aos doze minutos € nove segundos ¢ a vez do musico conduzindo um
saxofone. O solo tem um destaque de pouco mais de vinte segundos — € maior do que os outros

— talvez o som sirva para traduzir a atmosfera de uma Nova lorque da década de 1940.

Nas cenas, exemplificadas pela Figura 105, embora exista uma fun¢do alegoérica
presente, elas atuam na narrativa com uma outra fungio especial: a de passagem de tempo. E o
momento de transicdo em que Malcolm logo ap6s a morte do pai e a internacdo da mae muda-
se de lar em lar — até chegar, anos depois, em Nova lorque, os problemas na escola, o

envolvimento com fatos ilicitos. Resumindo: trata-se de uma revolta pessoal.
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Figura 105 — Trilha sonora e passagem de tempo — bateria, trompete e sax - frame do filme

Uma outra trilha sonora ¢ percebida aos quatorze minutos. A trilha gera uma sensagao
de melancolia na audiéncia. Propositalmente, nas imagens e na narrativa, coincide com o
Malcolm na cadeia. Ela dura pouco mais de trinta segundos. Mais adiante, aos dezesseis
minutos, no momento em que ha uma entrega de Malcolm ao Isla, a trilha dialoga com essa
nova cultura. Neste momento ouvimos uma trilha musical com caracteristicas mugulmanas.
Aqui temos uma primeira exce¢do, quando se percebe uma musica cantada, percebe-se voz e

ndo apenas instrumentos musicais.

A primeira trilha — da abertura — reaparece em varios momentos do filme. O
entendimento que se tem ¢ que esta trilha seja a principal, a que conduz recorrentemente a
narrativa, isto pelas repeti¢cdes observadas no filme. Como por exemplo, aos vinte € um minutos,
quando sdo mostrados trechos da Segunda Guerra Mundial, o suspense € o medo estdo
presentes. Verificado novamente aos vinte e seis minutos. Outra vez, aos trinta € um, assim por
diante. Vale ressaltar também uma outra observagao sobre isso. Uma outra trilha apresenta esta
mesma dindmica de repeticdo. No entanto, ela é usada em situagdes que remetem a Nagao do
Isla ou ao seu lider Elijah Muhammad. Trata-se da mesma musica cantada com caracteristicas

mugulmanas. Ela se apresenta, portanto, como um elemento de identificacao.

Aos vinte e trés minutos e trinta e trés segundos temos algo inédito. Uma apropriagdo
sonora da imagem de arquivo — que mostrava a ocupac¢do dos afro-americanos da regido do
Harlem em Nova lorque. O som desta ocupagdo, que mostra um grupo de pessoas fazendo uma
batucada, com auxilio de tambores € usado como trilha sonora para o filme. A musica produzida
pelos tambores, se apresenta como a Unica mais animada, transmitindo alegria — refletindo,

claro, o estado de espirito daquelas pessoas — que até¢ dancavam.



220

Figura 106 — Apropriagdo sonora da imagem de arquivo - frame do filme

Combinagdes de trilhas sonoras e efeitos sonoros — como adiantado — também sdo
encontradas da narrativa. Talvez a mais emblematica, para a narrativa, ocorre logo no inicio do
filme, aos quatro minutos. Quando a esposa de Malcolm, Betty Shabazz narra com detalhes o
fatidico momento de sua morte. A trilha sonora ja acompanha sua fala segundos antes, no
entanto, no momento em que mostra a cena de Malcolm X — interpretado por Spike Lee — com

o rifle suspenso, ouve-se ruidos de tiros, isto €, fica ali caracterizado o efeito sonoro de tiro.

Figura 107 — Mescla de trilha com efeito sonoro - frame do filme

Por fim, uma ultima caracteristica sonora observada nas trilhas se dd por meio da
simbologia com a morte de Malcolm X. Tanto na cena que ¢ mostrada o cemitério, como ao
final do filme — quando se revelam recortes de matérias jornalisticas impressas sobre o

assassinato, bem como, imagens de arquivo do velorio de Malcolm, ¢ possivel identificar a
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mesma trilha sonora. Basicamente formada por um coro de vozes liricas, acompanhadas por

um piano.

Figura 108 — Simbologia morte com trilha lirica - frame do filme

5.4.2. Efeitos Sonoros

Os efeitos sonoros, quando comparado com as trilhas sonoras, se apresentam de maneira
muito mais timida. Além do que, como ja observado ao falar das trilhas sonoras, ha uma mescla
muito intensa entre estes dois grupos sonoros. De modo que, em vdrias situagdes ao longo da
narrativa filmica, fica dibio o entendimento € a compreensao de qual grupo sonoro se faz mais

presente.

De toda forma, seu uso ¢ bem mais restrito. De modo a dar continuidade na analise,

passaremos agora a investigar tais apari¢des no filme.

Aos oito minutos, € possivel compreender o uso sonoro de uma imagem de arquivo
(Figural09). O som, em especial, de pessoas em uma marcha, avanca por dois segundos, apds
o fim da imagem de arquivo, caracterizando, portanto, um efeito sonoro. Sobre as imagens de

arquivo, € possivel compreender duas solugdes estéticas usadas na obra.
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Figura 109 — Efeito sonoro da marcha - frame do filme

A primeira, evidentemente, se caracteriza por usar um sobe som® destas imagens. Isto
¢, o som da imagem de arquivo ganha destaque. Nestas situagdes, o mais corriqueiro encontrado
na narrativa, ¢ o uso da voz de Malcolm — durante algum discurso. No entanto, como no

exemplo da analise, outros sons vez ou outra, sao também contemplados no filme.

A outra saida apresentada por Akomfrah, na obra, € usar apenas as imagens de arquivo,
suprimindo o som original e substituindo por outro som qualquer — podendo ser uma trilha

sonora, como observamos no topico anterior — ou ainda, pela voz, numa narracao e/ou locugao.

Quase aos nove minutos, percebe-se um efeito sonoro de grilo — que remete a noite, ou
ainda um lugar afastado, ao ar livre — o efeito dura quase vinte segundos. A cena mostra o
episodio, de Malcolm na infincia, quando a casa em que vivia com os pais e irmaos € atacada,

em uma noite, pelo grupo de extremistas brancos Ku Klux Klan (Figura 110).

A revolutionary
remembers his childhood.

82 Recurso estético sonoro usado para valorizar ou destacar um determinado som ou ruido sonoro, captado
originalmente durante a gravagdo. Isto é, trata-se do som original e ndo feito em pds-produgio (grifo nosso).



223

Figura 110 — Efeito sonoro do grilo, remetendo a noite - frame do filme

Mais adiante, aos vinte minutos, percebe-se um novo efeito sonoro. O efeito faz
referéncia a uma plateia agitada vibrando, comemorando. Mais adiante, ao final da cena, ¢
possivel também ouvir, o barulho ou ruido do vento pelo balango da corda. A cena se inicia,
mostrando o discurso de Malcolm, informando e motivando as pessoas sobre as benfeitorias
realizadas pela Nacao do Isla. Trata-se de um momento alegre e de descontracao. Logo depois,
¢ mostrado duas meninas brincando de corda, acompanhadas de perto por homens da seguranga

do Nagao do Isla — remetendo a protecao (Figura 111).

Figura 111 — Efeito sonoro da multidao e da corda - frame do filme

Por fim, aos vinte e trés minutos e oito segundos € possivel ouvir mais um efeito sonoro.
O efeito que se escuta € o ruido de uma sirene de policia. A cena narrada mostra 0 momento
em que Malcolm, juntamente com centenas de membros da Nagdo do Isla, vdo ao 38°
departamento de policia com o intuito de fazer vigia e prote¢ao a um negro mugulmano. Hinton
Johnson, que vendia jornais pelas esquinas, havia sido preso por se recusar a andar rapido. O
fato ocorreu em 14 de abril de 1957. Tal departamento de policia, era bastante conhecido pela

populacdo afro-americana por oprimir e agir com violéncia contra os negros.
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Figura 112 — Efeito sonoro sirene de policia - frame do filme

5.4.3. Locugoes (in ou off)

O filme faz bastante uso de locugdes e/ou narragdes. E possivel verificar, tanto locugdes
in — quando existe, além da voz, a presenca visual do dono ou dona da voz, como também, de
locugdes off — onde apenas a voz € contemplada no filme. De modo geral, antes da analise e dos

exemplos, serd feito uma rapida explicacao destes tipos.

Como ha forte presenca de depoimentos — dos 17 personagens — em certos momentos,
¢ mantido a voz dos personagens explicitando algum fato — e mostrando imagens relacionados
aquele conteudo. Isto ¢, trata-se de um exemplo tipico de locugao off. Quando se mantém, além
da voz, a imagem daquele personagem, temos um exemplo de locugao in. As legendas usadas
no filme, auxiliam na funcdo informativa de comprovar a fala dos personagens nas imagens

tomadas como exemplo.

E preciso ainda, destacar que as locugdes ocorrem tanto nas imagens produzidas,
especificamente para o filme — com destaque para os depoimentos dos personagens — como
também, nas imagens de arquivo, isto €, aquelas que foram apropriadas para o filme. Nas
imagens de arquivo, predomina-se o tipo de locugdo in. E nelas, quase sempre, se vé Malcolm

discursando.

Por fim, existe ainda uma outra caracteristica encontrada. Trata-se da figura de uma
narradora, que faz uso do conceito de voz over. Como jé apresentado, esse conceito tem por

intuito guiar a audiéncia, trata-se de uma voz conhecedora da histéria. Ela aparece em alguns
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momentos do filme, em especial, quando ha um contexto historico informativo. Nessa situagao,
como exemplo, ela alerta o espectador para se atentar a um determinado nome que sera
importante, mais adiante, na narrativa. Um outro exemplo ¢ visto, quando ¢ mostrado a

premiere do filme produzido por Spike Lee, também em homenagem a Malcolm X.

Logo na abertura do filme, ¢ possivel visualizar o primeiro tipo de locugdo in. Uma
mulher aparece fazendo leitura do que seria um relatorio do FBI datado de 12 de junho de 1964
(Figura 113). A mesma mulher aparece em outros momentos do filme, fazendo o mesmo tipo
de leitura. O que se altera, evidentemente, € o contetido de sua leitura, isto €, altera-se o relatério

do FBI.

Um outro exemplo de locugdo in, desta vez, promovida pelo depoimento da Yuri
Kochiyama ao explicitar instantes anteriores do assassinato de Malcolm X. O uso da legenda ¢
proposital, servindo como um elemento indicial destes depoimentos. Em ambos exemplos,

temos imagens que foram produzidas, especificamente, para o filme (Figura 113).

_—-

-
Relatorioido FBI, mas parecia haver
12 de junho'de 1964. muita ansiedade.

Figura 113 — Exemplos de locug@o in com imagens feitas, especificamente, para o filme - frame do filme

Na Figura 114, temos uma proposta diferente. Também temos uma locugdo in, no
entanto, € possivel perceber que se trata de uma imagem de arquivo. Isto ¢, de uma imagem que
foi apropriada por Akomfrah para a feitura do filme. Na imagem, temos a fala de Malcolm X
durante um discurso. Novamente a legenda foi usada com a fun¢do de comprovar que se trata

de uma fala.
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nesse pais pelo TiofSam
é criminosagy

Figura 114 — Exemplo de locugdo in — imagem de arquivo - frame do filme

Passamos agora para exemplos de locugdo off. Isto é, quando o dono ou dona da voz
ndo ¢ contemplado pela imagem. Neste exemplo, temos o irmao de Malcolm, Wilfred Little,
em depoimento, explicando a relagdo da sua familia com o ativismo. Ele salienta que essa
caracteristica familiar, certamente, ajuda a compreender melhor a personalidade de Malcolm.
A imagem ndo mostra o irmdo de Malcolm. Apenas a sua voz ¢ compartilhada. Neste caso,

temos a legenda informando o que Wilfred Little fala (Figura 115).

Uma coisa quelpodeiajudar
@Y a entender'Malcolm

Figura 115 — Exemplo de locugdo off - frame do filme

Por fim, o ultimo exemplo, é caracterizado pela narradora com o conceito de voz over.
Na primeira sequéncia de imagens, temos o alerta dado a audiéncia, para memorizar o nome de
Gabriel Prosser — um piloto que ajudou a Nacao do Isla no contrabando de armas. Na segunda

sequéncia, temos o lembrete da narradora, dado a audiéncia, para o nome Gabriel Prosser

(Figura 116).



227

Além disso, temos também a imagem sobre o filme dirigido por Spike Lee. No filme, a
relacdo da narradora com o contexto histérico ¢ forte, tanto que nas quatro imagens
exemplificadas, todas sdo imagens de arquivo, isto €, mantém uma carga de historicidade nelas.
A legenda novamente tem um papel informativo, trazendo textualmente, a voz da narradora

(Figura 116 — parte de baixo a direita).

Eles |he batizaram
GabreP osser ltembrem-se desse nome.

i ey, VO
oy > o 1 =
- -
Eu Ihes disse, se recordamg
Py v)
=~z ~O nome. ¥ : ¥omo Maldg 7

|-
%Y

-

@.\
t
=l

rénascido na

Figura 116 — Exemplos da narradora com voz over - frame do filme

5.4.4. Siléencio

Esta categoria, caracterizada pela auséncia sonora total, quase ndo ¢ contemplada no
filme. E bem verdade que existe no filme, algumas cenas com pouca sonoridade — quando
falamos da exploragdo de um ou outro grupo sonoro — ou ainda, no que diz respeito intensidade
sonora, com o volume do som bastante reduzido. No entanto, ainda existe a presenca do som,

de alguma sonoridade em certo volume.

Salvo por uma tnica cena, que ocorre nos momentos finais do filme. Precisamente se
inicia aos quarenta e seis minutos e vinte e quatro segundos e vai até os quarenta e seis minutos

e vinte e seis segundos do filme. A duragdo ndo ultrapassa dois segundos. A cena, trata-se de
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uma reconstitui¢do. E pode ser traduzida tendo o perfil de Malcolm em contraluz, em primeiro
plano. Ao fundo, em segundo plano e em cores, duas de suas filhas, estdo sentadas e acenam

para a frente, fazendo o gesto de tchau com as maos (Figura 117).

Figura 117 — Exemplo do siléncio - frame do filme

Na narrativa, foi 0o momento em que sua casa foi alvo de um atentado a bomba. Todos
de sua familia estavam presentes. Segundos antes, ¢ mostrado uma imagem de arquivo, em que
Malcolm acusa a Nacao do Isla do atentado. No discurso, Malcolm afirma que as suas filhas
estavam proximas a explosao, mas que, felizmente, ndo se feriram. No entanto, caso isso tivesse
acontecido, Malcolm, em tom de ameaca diz: “E eu vou dizer a vocés, que se isso tivesse

acontecido eu usaria o meu rifle e dispararia em qualquer um que estivesse a vista”.

O siléncio de dois segundos acontece apoOs esta fala. Nao € possivel afirmar que o
siléncio usado foi proposital. A impressdo que se tem, mesmo com a pouca duragdo desta
auséncia sonora, ¢ sim de que foi intencional. Vale reforcar que o siléncio enquanto uma
ferramenta estética filmica — normalmente ¢ usado como uma ruptura da narrativa, uma pausa
para a audiéncia. E neste caso, mesmo com a pouca duragdo, trata-se de um momento
importante e tem este intuito. Isto ¢, se traduz como um ponto de virada da narrativa. Quando
Malcolm, finalmente compreende, pelo ocorrido a bomba, que a Nagao do Isla e seu lider, Elijah
Muhammad sdo inimigos. E estdo atentando contra a sua vida e de sua familia. No entanto,

reiteramos que ndo ¢ possivel afirmar estd intengcdo com exatidao.
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CONCLUSAO

A tentativa de compreender, no cinema de John Akomfrah, indicios de luta e resisténcia,

frente ao processo de colonizagdo foi o0 que me motivou a realizar estd pesquisa. No entanto,
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antes de adentrar na filmografia de Akomfrah, ou ainda, na questao filmica — seja por meio do
documentario, filme-ensaio ou qualquer nuance imagética ou sonora — o percurso investigativo

enveredou pelo campo teodrico.

Nesse sentido, o primeiro capitulo, proporcionou um panorama na discussdo colonial.
Trazendo, inicialmente, um resgate histérico com o intuito claro de contextualizar tal dindmica.
Mais adiante, a pesquisa se debrugou na tarefa de esmiugar as metodologias coloniais,
revelando assim, os caminhos e pretextos empregados neste processo. Como uma forma de
resposta, a investigacdo se ampara, perpassando por duas correntes tedricas preponderantes,
refiro-me aos estudos pds-coloniais e a teoria decolonial. Cada uma, a sua maneira, acomodou
uma complementagdo tedrica significativa, isso porque — como explanado na introdugao desta
tese — a metodologia adotada, se torna mais apropriada ao somatizar estes epistemas — ao inveés
de escolher uma unica linha de pensamento — na tarefa de ampliar a compreensao, buscando

rotas e alternativas para combater o processo de colonizagdo e de colonialidade.

Inicialmente, a criticidade imposta pelos estudos pos-coloniais, guiaram a pesquisa,
numa compreensao atenta sobre o mecanismo colonial. Césaire (1978), Fanon (1952; 2022),
Memmi (2007), de modo inaugural, desbravaram esse processo, mostrando com clareza, os
aspectos operantes do processo de colonizagdo e seus efeitos — em ambito social, econdmico,
cultural, politico, epistémico — dentre outros — em desfavor dos colonizados. O olhar fronteirigo
destes autores, enriquece a pesquisa, por proporcionar uma Otica impar — saindo de um lugar,
de uma pratica colonial onde se ¢ operado uma posi¢ao de colonizado, para uma outra, agora,
na geografia do colonizador. A compreensdo por este pensamento, apoiado na valorosa
contribuicdo destes e outros autores, forneceram a pesquisa respostas fundamentais. Mais
adiante, a teoria decolonial atua, na compreensdo desta resisténcia — porém agora, numa
geografia diferente, apoiada em pensamentos e criticas formuladas a partir do Sul global —
naquilo que Boaventura de Souza Santos e Maria Paula Meneses conceituam por

epistemologias do Sul (2010).

O segundo capitulo veio com a proposta de apresentar o realizador Akomfrah. Antes,
porém, se fez necessario ambientar o momento e local de fala do cineasta. Dai a necessidade de
se apropriar do processo conhecido como Geragdo Windrush — inicialmente, porque trata-se de
um marco temporal importante. Ele representa a diaspora daquele povo, de sua cultura. Inicia-
se também, a partir deste momento, uma série de eventos truculentos, ampliando-se através de

preconceitos, sobretudo, o racial. Akomfrah estd intimamente ligado a estes eventos, uma vez
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que a sua familia estava na embarcaciao Windrush. De modo mais direto, toda a violéncia sofrida
por aquele povo, ao desembarcar em territorio do colonizador, também foi sentida,
experimentada por ele. Logo, o sentimento deste encontro, de alguma maneira, se apresenta em
sua peculiaridade filmica. A questdo racial — que simboliza aquele encontro entre colonizado e
colonizador — também foi refletida na tese, uma vez que, trata-se de um elemento fundamental

para a pesquisa.

Oportunamente sinalizado o ambiente de produgdo de Akomfrah, chega o momento de
compreender melhor, suas peculiaridades filmicas. Isto €, se apossar das especificidades com
que o realizador, desenvolve suas obras. O coletivo BAFC (Black Audio Film Collective) que
Akomfrah ajuda a formar e que atua por alguns anos, também foi contemplado. Logo nas
primeiras obras — como Expedi¢oes 1: Signos do Império (1983), fruto de interesse e analise
desta pesquisa — Akomfrah ja inaugura um estilo filmico que o acompanharia ao longo de sua
carreira. O olhar critico e seu engajamento politico se fazem presente. A importancia de ter
compreendido o contexto de época e lugar, foi preponderante para a anélise que ¢ desenvolvida

nos capitulos seguintes, isto €, nos capitulos trés, quatro e cinco.

Ancorado pela teoria, a pesquisa avanca. Agora, foi a vez de se debrugar pela questdao
filmica. Brevemente foi contextualizado as especificidades do cinema documental, visto que o
realizador faz uso desta linguagem cinematografica em suas obras. Adentrar no universo de
Akomfrah ndo foi uma tarefa facil. Os filmes, como era de se esperar — apresentam uma
densidade significativamente peculiar. A primeira obra, anteriormente citada, Signos do
Império, narra a grande aventura do colonizador — impossivel ndo lembrar dos escritos de
Césaire (1978) e Memmi (2007) sobre a peripécia colonial. A narrativa filmica foi construida
inteiramente por slide tape (imagens estaticas). As imagens procuram evidenciar o feito do
colonizador. Sua posicdo ¢ sempre de destaque, de evidéncia. Existe uma aura angelical — o
colonizador ¢ um enviado de Deus — mesmo diante de tamanha brutalidade e violéncia. Em
contrapartida, o colonizado ¢ um coitado. Se mostra fragil, um se/vagem a espera da salvagao.
Um selvagem que ¢ vitima da selvageria do colonizador (Figura37). E exatamente assim que o
colonizador narra a sua historia e conta, vitoriosamente, os seus feitos. Akomfrah, ao se utilizar
das imagens de arquivo, para a realizagdo do filme, procura evidenciar uma outra historia,
contrastante daquela, que foi amplamente divulgada, e de certo modo, depositada em nossas
memorias como verdadeira e absoluta. Neste engajamento do cineasta, ¢ revelado um cinema
de luta e resisténcia, que procura recontar esta historia, desfazendo assim, as fantasias do

colonizador.
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No capitulo seguinte, foi a vez de investigar a obra As Cang¢oes de Handsworth (1986).
A atmosfera da narrativa filmica, remonta as manifestacdes populares ocorridas nos bairros de
imigrantes, especialmente em Tottenham e em Handsworh (que da titulo ao filme). Akomfrah
procura realizar um movimento contra hegemonico. Isso porque, a cobertura midiatica se
encarregava de mostrar apenas um lado: o do colonizador, o do nativo inglés. Os imigrantes —
quase todos negros e pobres — sdo colocados e tratados como marginais. As cenas revelam
perseguigcdes, segregacao — inclusive da entdo primeira ministra, Margareth Thatcher —
afirmando, categoricamente, que ndo ha espago para eles (Figura 51) — e inimeros atos de
violéncia (Figura 59). Nitidamente, hd uma perseguicao, existe um inimigo. Os imigrantes, sob
a Otica do colonizador, ndo pertencem aquele territorio. Sua cor de pele ndo ¢ bem-vinda 14
(Figura 65). A narrativa de Akomfrah, se encarrega de mostrar aquilo que ndo era mostrado —
revelando assim, um instrumento necessario na luta contra as agdes colonizadoras, sobretudo,

enfatizando a questao racial.

Malcolm X ¢ o personagem principal da terceira e ultima obra analisada. As Sete
Cangoes para Malcolm X (1993), procura compreender o legado da mais famosa lideranga dos
direitos civis afro-americanos. Este filme apresenta algumas particularidades. As outras obras,
tinham como proposta, narrar momentos ou situagdes. Isto ¢, atuavam com uma narrativa mais
ampla, o foco ndo era uma pessoa, mas sim, uma determinada situacdo. Uma outra
especificidade filmica, ¢ a utilizacdo de cenas interpretativas, isto €, existe uma encenagao —
que da conta de ilustrar fragmentos de vida do personagem. Com As Sete Cangoes para
Malcolm X, Akomfrah faz um trabalho investigativo, dando conta, do personagem Malcolm X.
O filme ¢ formado por imagens de arquivo (do proprio lider nacionalista) e de entrevistas
testemunhais (de pessoas proximas a Malcolm ou de estudiosos que pesquisam a sua vida) e
procura representar os momentos mais relevantes — politicamente falando — de Malcolm X. Pela
distin¢do da obra, Akomfrah deixa suas marcas de resisténcia ¢ luta, revelando em sua narrativa,
peculiaridades do envolvimento de Malcolm X com a Nagao do Isla — instituicao que Malcolm
atuou e defendeu por longos anos (Figura 96), e at¢ mesmo com o lider desta organizacao, o
Elijah Muhammad. Malcolm X ¢ expulso da organizagdo e, apos alguns embates com o

Muhammad, ele é assassinado em 1969.

Ao final da pesquisa, a dimensao filmica de Akomfrah, bem como, suas marcas autorais,
puderam ser reconhecidas e compreendidas neste exercicio analitico. A analise filmica procurou
destacar ou privilegiar o aspecto interno das obras filmicas. Dito de outra forma, a investiga¢ao

procurou enaltecer a propria linguagem audiovisual operada no filme, o filme pelo filme. O
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trabalho de dissecar o plano, o enquadramento com seu ritmo narrativo, os sons, a luz, a textura,
tudo isso foi motivado na inten¢do de comprovar que o proprio filme, com sua narrativa e
montagem, era capaz de revelar e construir sentido. Isto €, o filme sozinho daria conta de revelar
toda a barbarie. Os elementos externos, acessorios aos filmes, apresentam igualmente
importancia, claro. No entanto, a minha proposta era justamente viabilizar a constru¢dao do
sentido filmico — nas questdes pos-coloniais e decoloniais — por meio do proprio filme. E isso

foi feito. Os filmes falam por si, revelam, escancaram as barbdries coloniais.

Nesse sentido, as cenas — destacadas e separadas — que serviram como instrumentos de
analise, despontaram os elementos de luta e resisténcia — diante do processo de colonizagdo —
como marcas (foto)sensiveis presentes na filmografia de Akomfrah. Mas ndo so isso. A
sensibilidade operada por Akomfrah, em suas obras, deu vazao a uma reflexdo pertinente e
necessaria — por parte de quem se depara com ela, como os espectadores e estudiosos de sua
produgdo artistica. Mais uma vez as obras escancaram a necessidade — sempre atual — de
reflexdo e debate da questdo racial, sendo, portanto, um outro ponto positivo para sua

filmografia.

Ratificamos, portanto, que a filmografia analisada de Akomfrah foi exitosa, pois ela
apresenta indicios, tracos, marcas pos-coloniais e/ou decoloniais. Ou seja, a obra com sua
linguagem e narrativa, o filme pelo filme conseguiu contribuir positivamente para uma releitura.
E esse rearranjo atua em defesa, no combate com as atitudes coloniais. Sendo assim, tal
envergadura filmica, sem divida, promove uma nova leitura e compreensdo cultural,

econdmica, social, politica e epistémica.

’

Evidentemente, que esta ndo foi a Unica contribuigdo alcancada com a pesquisa. E
preciso compreender que o proprio caminho investigativo atua como uma ferramenta
epistémica importante. Dito de outra forma, a observa¢do oportunizada pela escrita da tese,
certamente, se configura como um instrumento que fornece resisténcia frente as agdes coloniais.
A pesquisa que se finda, tendo como fruto este texto académico, servird, a partir de agora, como

mais um importante mecanismo de luta. Certamente (e felizmente), outros virao.

Ainda neste processo de fechamento da pesquisa, creio que seja oportuno relatar minha
vivéncia de pesquisador, diante da tese e das obras de Akomfrah. De certo modo, olhando a
pesquisa agora, desta dtica privilegiada que parece sobrevoar e enxerga-la em sua totalidade e

complexidade, compreendo-a de duas formas distintas, mas a0 mesmo tempo, complementares:
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a primeira, me remete ao prazer. Sem duvida alguma. Se colocar diante da tela, no papel de um
espectador inquieto e curioso, consumindo narrativas filmicas, com interesse, me trouxe
memorias afetivas. De um tempo sem tantas obrigagdes, sem pressa, como em uma infancia
alegre e despreocupada — como a que tive — ou no descompromisso de assistir um filme, aos
finais de semana ou em algum tempo vago. E assim fiz. Me entreguei, deliberadamente, ao
prazer filmico — tentando me desvencilhar de compreender aquela atividade com a seriedade

imbuida que o processo de doutoramento, vez ou outra, tentava acenar em meus pensamentos.

Desta forma, ao me deparar com as obras selecionadas de Akomfrah — Expedigoes 1:
Signos do Império (1983), As Cangoes de Handsworth (1986) e As Sete Cangoes para Malcolm
X (1993) — assisti, reassisti e pausei incontaveis vezes. Outras tantas, me retirei, ausentando-me
daquela fun¢ao. E neste percurso, pouco a pouco, como era de se esperar, a dimensao prazerosa,
relaxada, descompromissada de um simples espectador foi se alterando. Inicialmente, porque
ha cobrangas — externas e internas — tdo comuns e corriqueiras ao dia-a-dia de um estudante de
pos-graduacdo. Segundo, porque a reflexdo provocada pelas obras era um convite irrecusavel.
Impossivel ndo se entregar aquele pensamento. Abster-se diante do que era exibido nos filmes.
Me pus a refletir sobre os dilemas — irretocavelmente — trazidos por Akomfrah. A ponderagao
exercida aumentava mais e mais. E foi, neste momento, ao me deparar com a dura realidade das
obras, que entra a segunda e muito mais ampla e densa etapa desta pesquisa. O sentimento,
evidentemente, que iria se alterar. E se alterou. Com um certo ar melancdlico, fui agora

envolvido.

As obras de Akomfrah — com sua peculiaridade filmica e estética autoral muito bem
definida — conseguem expressar sensacoes. A tarefa de se discutir preconceitos, violéncia racial,
e outras tantas barbaries cometidas pelo processo de colonizagdo foi o que fez Akomfrah. Se
deparar com tais imagens e sons, num processo, agora emocionalmente exaustivo — sobretudo
pela simbologia filmica — esmiugando, fragmentando a narrativa das obras, compreendendo o
momento historico, a geografia politica e social, dentre outras tantas especificidades. O
desprazer ndo ¢ pela atividade da pesquisa ou da observacao e da analise filmica. A infelicidade
se da por compreender e constatar tanta violéncia — seja fisica ou ndo — do processo de
colonizagdo e de colonialidade. Mas ndo so isso. De modo mais direto, tomo a questdo racial,
a titulo de exemplo. Esse tipo de barbarie, mostradas inimeras vezes na obra, ¢ revoltante. E se
torna ainda mais, quando refletimos o processo em que negros € negras, em condi¢des de

diaspora, foram expatriados de seus territdrios, de suas culturas.
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Notadamente, uma peculiaridade filmica de Akomfrah ¢ o uso de material de arquivo,
quase sempre, proporcionando uma ressignificagdo a estes. Os filmes analisados, tem um arco
temporal, relativamente curto — pelas décadas de 1980 e 1990. No entanto, devido a
caracteristica estética do realizador, os materiais de arquivo remontam outros periodos. E neles,
vemos uma violéncia mais aflorada, efusiva — ndo fica restrito a condi¢ao de preconceito racial.
Isto ¢, a selvageria se revela — como ¢ despontada por diversos pensadores dos estudos pos-
coloniais e/ou decoloniais. Fiz questao de explicitar o periodo — tanto dos materiais de arquivos,
como da obra em si — porque, ambas, se apresentam no passado, com um processo historico.
Dai, poderia se imaginar que, violéncias deste tipo, ficariam também neste pretérito. Mas nao

¢ 1ss0 0 que acontece.

Recentemente, isto ¢, na contemporaneidade, tivemos inimeros exemplos destas
atrocidades. Praticas que foram vergonhosamente replicadas nas mais diversas geografias —
tanto em regides sabidamente ocupadas por povos colonizadores (como as do Norte global),
como em regides historicamente reconhecidas pelo povo colonizado (no Sul global). Soma-se
a isso, uma condi¢do muito propria e particular — que certamente foi um fator determinante para
0 meu envolvimento nesta pesquisa. A condi¢cdo de ser um homem branco ¢ heterossexual, me
coloca na piramide inversa de quem sofre qualquer tipo de preconceito — ndo s6 o racial. Mas
nao sé isso, minhas caracteristicas fisicas ou meu estereotipo, de algum modo, poderiam me
aproximar ao perfil padrdo do colonizador. E isso, me incomodava. Muito. Tanto que, ao me
deparar com os estudos pos-coloniais e decoloniais me senti na obrigacdo de alterar a pesquisa

— originalmente proposta, debrucando-me agora por esta investigacao.

Evidentemente que, ha muito a ser feito. Mas toda e qualquer agdo — que remonte atos
de luta e resisténcia, pautada nos estudos pds-coloniais e/ou decoloniais se apresentam
oportunos. Primeiro porque hd muito o que se pesquisar, existe muito mais dividas do que
certezas. Depois, porque ¢ fundamental ampliar e externar praticas contrarias ao processo de
colonizagdo — seja ela qual for, de ordem social, politica, cultural, econdmica, epistémica etc.
Com isso, certamente, teremos um futuro mais igualitario, onde a cor da pele ndo sera motivo

de preconceito, mas sim, de um atributo.

O cinema — como o legitimado por Akomfrah vai neste sentido. O filme — como um
instrumento — se apresenta como uma pratica social formidavel. Pode atuar de modo valorativo,
de modo a externar e publicizar tais praticas, sendo uma ferramenta potencial de luta e

resisténcia. Nesse sentido, munido desta intencdo, Akomfrah desenvolve suas obras,
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mostrando, revelando, proporcionando reflexdo a sua audiéncia, por meio de uma narrativa
esclarecedora e provocante — por exemplo, ao dar novo sentido ao material de arquivo,
ressiginificando-o. E com isso, constroi a sua estética e sua narrativa. Desta forma — remetendo
a inquietagao inicial langada no primeiro paragrafo desta conclusao — Akomfrah promove sim,
em suas obras, atos de lutas e resisténcia. Isto €, se mostra empenhado em combater atrocidades,

atreladas ao processo de colonizagdo.

Ressalto que ha muito a ser feito. A pesquisa por si s, nunca ¢ algo finito, estanque —
sempre havera a necessidade de novos autores, de mais pensamentos, de mais discussao, critica,
fundamentagdo. Sempre havera um mais. No entanto, por uma séric de questdes usais e
pertinentes ao processo de pesquisa, ela precisa — em algum momento — ser concluida. O ponto
final € necessario. Fecha-se uma etapa, na certeza de que outras virdo, dando assim continuidade
e vazao, mantendo o espirito inquieto do pesquisador diante de sua pesquisa. E assim, eu fecho
este ciclo, guardando na memoria cada momento deste processo, cada fragmento filmico
observado, cada trecho analisado, cada texto refletido, cada autor consultado. Como disse, o

ponto final ¢ imperativo.
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