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Desmanchar o mundo colonial ndo
significa que depois da abolicao das
fronteiras se vao abrir vias de passagem
entre as duas zonas. Destruir o mundo
colonial é, nem mais nem menos, abolir
uma zona, enterra-la profundamente no
solo ou expulsa-la do territorio.

Frantz Fanon, Os condenados da terra
(1968, p.30)



RESUMO

LOURENCO GOMEZ, Guilherme Luiz. Tendéncias libertarias e anticoloniais na ficcao
cientifica do Coletivo de Cinema em Ceilandia: Branco sai, preto fica (2014) e Era
uma vez Brasilia (2016); Prof. Orientador Dr. Gilson Leandro Queluz.; Curitiba: Utfpr,
2023, 150 f., Dissertacdo (Mestrado em tecnologia e sociedade) — Programa de Pés-

Graduacéao
em Tecnologia e Sociedade, Universidade Federal Tecnolégica do Parana, Curitiba, 2022.

Os filmes Branco sai, preto fica (2014) e Era uma vez Brasilia (2017), realizados por
Adirley Queirds e o Coletivo de Cinema em Ceilandia, utilizam da ficcdo cientifica para
discutir formas de resisténcia ao colonialismo interno vivido nas periferias da sociedade
brasileira. Financiados por editais de baixo orcamento e produzidos por um coletivo de
cinema, os filmes ndo seguem as tradicionais divisbes hierarquicas de trabalho e de
etapas de producdo. Seus enredos foram produzidos coletivamente, a partir de
experiéncias de vidas de algumas das pessoas que Sa0 personagens e cineastas, e
reelaborados durante os processos de filmagem. A pesquisa visa discutir como o coletivo
constréi processos de adequacdo sociotécnica na producdo e nas obras; e sua
elaboracdo de imaginario sociotécnico, relacionando-os aos momentos historico-
conjunturais que permeiam cada filme: a revolta de 2013 e o golpe de 2016. Através de
entrevistas previamente publicadas e de analise filmica, discute também como os filmes
apontam para relacdes libertarias entre cultura, tecnologia e sociedade.

Palavras-chaves: cinema brasileiro; cinema libertario; cinema e anticolonialismo; ficcdo
cientifica; tecnologia e sociedade.



RESUMEM

LOURENCO GOMEZ, Guilherme Luiz. Tendencias libertarias y anticoloniales en la
ciencia ficcion del Colectivo de Cine en Ceilandia: Blanco se va, Negro se queda
(2014) y Erase una vez Brasilia (2016); Prof. Dr. Gilson Leandro Queluz.; Curitiba: Utfpr,
2023, 150 f., Disertacion (Maestria en tecnologia y sociedad) — Programa de Posgrado en
Tecnologia y Sociedad, Universidad Tecnoldgica Federal de Parana, Curitiba, 2022.

Las peliculas Blanco se va, Negro se queda (2014) y Erase una vez Brasilia (2017),
dirigidas por Adirley Queirds y el Coletivo de Cinema em Ceilandia, utilizan la ciencia
ficcion para discutir formas de resistencia al colonialismo interno vividas en las periferias
de la sociedad brasilefia. Financiadas por licitaciones de bajo presupuesto y producidas
por un colectivo cinematografico, las peliculas no siguen las tradicionales divisiones
jerarquicas de trabajo y etapas de produccion. Sus tramas fueron producidas
colectivamente, a partir de las experiencias de vida de algunas de las personas que son
personajes y cineastas, y reelaboradas durante el proceso de filmacion. La investigacion
tiene como objetivo discutir cémo el colectivo construye procesos de adecuacion
sociotécnica en la produccion y en las peliculas; y su elaboracion de imaginarios
sociotécnicos, relacionandolos con los momentos historicos y coyunturales que impregnan
cada pelicula: la revuelta de 2013 y el golpe de Estado de 2016. A través de entrevistas y
andlisis filmicos previamente publicados, también se discute cédmo las peliculas apuntan a
relaciones libertarias entre cultura, tecnologia y la sociedad.

Palabras clave: cine brasilefio; cine libertario; cine y anticolonialismo; ciencia ficcion;
tecnologia y sociedad.



ABSTRACT

LOURENCO GOMEZ, Guilherme Luiz. Libertarian and anticolonial tendencies in
Ceilandia Film Collective’s science fiction: White Out, Black in (2014) and Once
There Was Brasilia (2017); Supervisor teacher Dr. Gilson Leandro Queluz; Curitiba: Utffpr,
2023, 150 p. Dissertation (Master in technology and society) - Post-graduate program in
Technology and
Society, Universidade Federal Tecnoldgica do Parana, Curitiba, 2022.

White Out, Black In (2014) and Once There Was Brasilia (2017) are both films made by
Adirley Queirds and the Ceicine Film Collective that uses science fiction to discuss forms
of resistence to internal colonialism lived in peripheies of brazilian society.

Financed by low-budget public notices and produced by a film collective, the films do not
follow the traditional hierarchical divisions of work and production stages. Their plots were
produced collectively, from the life experiences of some of the people who are characters
and filmmakers, and reworked during the filming process. This paper aims to discuss how
the collective builds processes of socio-technical adequacy in production and in the films
themselves; and also its elaboration of sociotechnical imaginary, relating them to the
historical-conjunctural moments that permeate each film: the 2013 revolt and the 2016
coup.

Keywords: brazilian cinema; cinema and anticolonialism; libertarian cinema; science fiction;
technology and society.
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1. INTRODUGCAO

Filmes de ficcdo cientifica se mostram como um terreno privilegiado para o
estudo das visbes de mundo de um determinado grupo. Neles sdo fabulados
mundos sociais, utopicos e distopicos, e tecnologias ficcionais permeadas por
expressdes do que um grupo social deseja ou teme. As visdes de ciéncia e
tecnologia sdo centrais no que comumente pensamos por ideias de futuro
(JASANOFF, 2015).

Os filmes de ficcdo cientifica do Coletivo de Cinema em Ceilandia (CEICINE)
apresentam versdes distépicas da Ceilandia e de Brasilia, nas quais personagens
negres! constroem movimentos de resisténcia e enfrentamento contra o centro do
poder nacional. Dirigidos por Adirley Queirds, Branco sai preto fica (2014) e Era uma
vez Brasilia (2017), mesclam a ficcdo cientifica elementos do documentério, com

personagens-cineastas que se valem da autoficcionalizacdo e de materiais de

10ptamos por utilizar linguagem neutra neste trabalho para evitar demarcar linguisticamente
algum género aos sujeitos. Atualmente, parte importante da luta contra as dominacfes de género
critica a binariedade entre masculino e feminino como dicotomia que fixa caracteristicas essenciais
gue, por sua vez, sdo tomadas como base para dominacdo e violéncia. No debate sobre qual a
melhor forma de produzir linguagem que ndo colabore com a dominacdo de género, a linguagem
neutra vem sendo utilizada como estratégia de desarmar o binarismo da lingua portuguesa, evitando
o0 uso do masculino como referencial universal de sujeito. Assim, optamos por utilizar linguagem
neutra nos casos de referéncia a grupos de pessoas variadas em termo de género e de pessoas nao-
binarias, ao invés do masculino para se referir ao plural. Em alguns casos, buscaremos utilizar

linguagem inclusiva, isto é, construir frases que ndo demarquem género, ao invés de flexionar

“ ”

adjetivos e pronomes. Quando utilizando linguagem neutra, utilizamos o sistema “elu
(CASSIANO,2022) na flexdo de pronomes, e o artigo definido “&”, grafado com circunflexo para
diferencia-lo da conjuncéo “e”. O circunflexo no artigo “€” também tem a funcdo de indicar que, na
linguagem oral, sua pronuncia ocorre como “é” e ndo como “i”, como é comum na linguagem coloquial
e em varios sotaques regionais (CASSIANO,2022). No processo de tomada de decisdo pelo emprego
do sistema “elu”, consideramos que sua utiliza¢@o pode tornar o texto menos acessivel para publicos
nao-familiarizados. No entanto, o periodo de escrita dessa pesquisa foi de um maior uso, alcance e
aceitacdo da linguagem neutra em alguns espacos, ainda que de forma limitada e restrita a circulos
onde as lutas sociais contra as violéncias de género e dominacdo sdo mais presentes. A ponderacao
da dificuldade de acesso foi pesada com a necessidade de somar esfor¢o a essas lutas contundentes
e de modestamente contribuir com a dissemina¢do da discussdo, familiarizacdo e aceitacdo da

linguagem neutra nos mais variados espacos.
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arquivo em fabulagcbes de mundos sociais repletos de tecnologias ficcionais. Embora
nao sejam uma sequéncia no sentido tradicional de compartilharem um mesmo
mundo diegético, ambos os filmes possuem muitas semelhancas em suas narrativas
e formas filmicas.

Adirley e o Ceicine séo da Ceilandia, regido da periferia de Brasilia. Composto
em sua maioria por pessoas negras, 0 Ceicine relne cineastas e personagens que
participam dos filmes cuja direcdo é assinada por Adirley Queirés, um homem cis
branco. As producdes do Ceicine sdo marcadas por uma forma coletiva de
realizacdo que parece romper com as hierarquias rigidas do cinema hegeménico,
produzido no modelo do sistema de fabrica (DECCA, 1996). Nas producdes, até o
momento de baixo orcamento, as flmagens ocorrem sem um roteiro muito definido.
Um enredo é elaborado conjuntamente e 0s cenarios e figurinos sao entao
construidos. O desenvolvimento do roteiro € elaborado no proprio ato de filmar, com
improvisos e criagdes das pessoas personagens. O Ceicine opta por um modelo em
gue poucas pessoas participam da equipe. Assim, todo o grupo recebe e filma por
periodos longos, em relacao as formas convencionais de producéo.

Branco sal, preto fica aborda as historias reais dos dancarinos Marquim da
Tropa e Claudio Irineu Shockito, sobreviventes de um episodio de violéncia policial
racista ocorrido no ano de 1986 no Baile Black do Quarentdo, um importante evento
cultural deste bairro da Ceilandia. A policia invadiu o baile e pediu para os brancos
sairem e o0s pretos ficarem para serem violentados, frase que da titulo ao filme.
Como resultado da violéncia policial, Shockito precisou ter uma das pernas
amputadas e Marquim perdeu o movimento de ambas, tornando-se cadeirante. Os
personagens Marquim (Marquim da Tropa) e Sartana (Claudio Shockito) sdo
procurados pelo detetive Dimas Cravalancas (Dilmar Duraes), que vém do futuro em
uma maquina do tempo para coletar provas que possam incriminar o Estado por
crimes contra a populacdo negra e periférica. Marquim e Sartana circulam por uma
Ceilandia distopica até se reunirem com outres personagens para a construcao de
uma bomba sonora que concentra a cultura de Ceilandia e é detonada em Brasilia.
O filme teve seu projeto escrito para um edital de filmes documentarios, o que lhe
rendeu um orcamento de R$ 221 mil, baixissimo para uma ficcdo. Sua trajetéria em
festivais foi de reconhecimento pela critica, ganhando nove prémios no Festival de
Brasilia de 2014, e diversos outros em festivais nacionais e internacionais (VITRINE

FILMES, 2015). Além do publico nos festivais, alcancou 20.000 pessoas nhas salas
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comerciais e entrou para o catalogo da Netflix no Brasil, com disponibilidade
sazonal. Teve uma recepcdo aclamada pela critica especializada, sendo muito
elogiado e também estudado em diversas pesquisas académicas.

Era uma vez Brasilia, que teve estreia em festivais no ano de 2017, apresenta
diversas similaridades com o filme anterior, como a viagem no tempo, realizada por
uma nave futurista, e a Ceilandia distopica, desta vez sempre sombria e noturna. A
personagem Andreia (Andreia Vieira) conta a histéria real de sua passagem pelo
sistema penitenciario, entrelacada por elementos ficcionais como a necessidade de
uma antiga companheira do presidio encontrar o Vviajante intergalatico W.A
(Wellington Abreu). Este personagem € um ex-presidiario de seu planeta natal, que
aceitou a missao de viajar no tempo e espaco até a Brasilia de 1950 para assassinar
Juscelino Kubitschek. Mas W.A. também sofre problemas em sua nhave, que
aterrissa na Ceilandia de 2016, ano do golpe em Brasilia. Ouvimos o julgamento do
pedido de impeachment de Dilma Rousseff enquanto vemos uma Brasilia
estranhamente noturna e deserta. O rapper Marquim (Marquim da Tropa), mais uma
vez relne personagens para o confronto. Agora sao lutadores, cada um com figurino
e estilo gestual muito particular, que ecoam gritos terriveis ao se aproximarem do
prédio do congresso nacional. E também um filme de baixo orcamento, R$ 350 mil
reais, que ganhou trés prémios no Festival de Brasilia de 2017: melhor direcéo,
melhor som e melhor fotografia.

Ao abordar o trabalho do Ceicine, usamos 0 termo cineasta de maneira
abrangente para nos referir a todas aquelas pessoas cujo trabalho criativo participou
da realizacdo filmica. Em Branco sai, preto fica, sdo divididos os créditos das
funcbes de producdo executiva (Simone Gongalves e Adirley Queirds), producéo
(Denise Vieira e Adirley Queirds) e desenho de som e edicdo de som (Guile Martins
e Camila Machado). Sao creditades assistentes apenas nas areas de direcéo
(Sandro Vilanova) e producéo (Jean Michel, Sandro Vilanova, Cassio Oliveira, Alice
da Silva Cruz, Julyana da Costa Duarte). Denise Vieira assina a direcéo de arte e
Leonaro Feliciano a diregao de fotografia e cAmera, sem assistentes.

Em Era uma vez Brasilia, sdo creditades assistentes de camera (Sandro
Vilanova), producéo (Tamara Benetti); arte e figurino (Flavia Andrade) e cenotécnica
(Rone Morgassa). Nas cabecas de chave, sdo compartilhadas a assinatura da
producdo executiva (Simone Gongalves e Adirley Queirds), montagem (Adirley

Queirdés, Frederico Benevides e Guile Martins), finalizacdo de som e mixagem
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(Daniel Turine e Fernando Henna) a direcdo de producao, dividida em trés fases
(Pablo Peixoto, Luanna Otto e Andréia Queiroz, respectivamente) e a co-producéo
(Julia Alves e Joao Matos). Joana Pimenta assina a direcdo de fotografia e camera e
Denise Vieira assina novamente a dire¢ao de arte e figurino.

Neste trabalho, busca-se realizar uma abordagem que considere o0 processo
cultural e artistico em suas dimensfes simbdlicas, sociais, politicas e econdmicas,
em conjunto. A intencéo é evitar panoramas que isolem a obra de seus contextos de
producdo e recepcdo e também rejeitar interpretacdes da cultura pautada por
determinismos. Assim, procura-se observar o que a obra nos diz sobre a sociedade
e como ela o faz; e considerar também a realidade ao redor da obra, sues artistas, 0
modelo de producédo no filme e como esse se relaciona com a forma filmica. Essa
abordagem busca amparo na proposta original dos Estudos Culturais e em
concepcdes libertarias sobre cultura, tecnologia e sociedade. Com foco de analise
nos filmes Branco sai, preto fica e Era uma vez Brasilia, 0 objetivo geral do trabalho
€ estudar a pratica de adequacdo sociotécnica do Ceicine na producdo e na
materialidade dos filmes, bem como a elaboracdo do imaginario sociotécnico,
contextualizado no tempo histérico de suas producdes. Neste esforco, buscamos
aproximacdes com as tradicdes libertaria e anticolonial, com énfase na ficcao
cientifica afrofuturista. Procuramos, assim, debater como os filmes discutem
relagdes libertarias e anticoloniais entre ciéncia, tecnologia e sociedade.

A ficcdo cientifica, ao apresentar versdes alternativas de ciéncia e tecnologia,
promove um estranhamento com efeito de cognicdo (FREEDMAN, 2010), criando
imagens distantes da realidade do espectador para, na verdade, falar sobre ela.
Sendo a tecnologia uma dimenséao constituinte e constituida por todos os aspectos
gue compdem a vida e a ordem social (JASANOFF, 2015), as tecnologias ficcionais,
expressam compreensdes profundas sobre o que um grupo social deseja ou teme,
enredadas em nocfes de certo e errado, apologia ou contestacdo de modelos de
ordem social e modos de vida. Na ficcdo cientifica, as visbes sobre tecnologia
servem como termdmetro para estudar a experiéncia da modernizacdo na vida
cultural (GINWAY, 2005). Neste trabalho, as representacfes de tecnologia e seus
processos de adequacao sociotécnica (DAGNINO, 2009) serdo estudadas como
expressdo da experiéncia da modernizagdo nos momentos historico-conjunturais da
realizagdo de cada obra. Os mundos fabulados nos filmes s&o saturados de

concepcOes utopicas e distdpicas que conformam parametros de futuros desejados



17

e evitados pelo coletivo de cineastas. Assim, com o estudo das tecnologias ficcionais
buscaremos discutir como os filmes performam um possivel imaginario sociotécnico
(JASANOFF, 2015) da periferia de Brasilia. Desta forma, podemos refletir sobre
formas de vida social desejadas e rejeitadas por este grupo em dois momentos
histéricos distintos, ainda que muito préximos. Discutiremos também, através do
estudo de entrevistas ja publicadas, como as formas coletivas de realizacéo
cinematografica do Ceicine se relacionam com suas visdes de tecnologia, com as
concepcdes autogestionarias de adequacdo socio-técnica e com a tradicdo do
cinema libertéario.

A hipotese de que Branco sai preto fica (2014) e Era uma vez Brasilia (2017)
podem revelar imagindrios sociotécnicos distintos mesmo com a curta distancia
entre os tempos de produgdo de cada filme, reside na importancia dos
acontecimentos historicos da Revolta de 2013 e do golpe de 2016. Acreditamos que
Branco sai, preto fica dialoga com o espirito das manifestacbes que comecaram em
junho de 2013 e Era uma vez Brasilia parece expressar um senso de desesperanca
e desorientacdo presentes ap0s o golpe de 2016, acontecimento presente no mundo
diegético do filme. Também faz parte da hip6tese a suposicéo de que ha nos filmes a
tendéncia de um outro projeto de modernidade, opositor, com caracteristicas
libertarias e anticoloniais. Assim, as praticas produtivas e as obras desse coletivo de
cineastas expressam visdes sobre sociedade, cultura e a tecnologia, das quais
buscaremos compreender. No campo ficcional, essas visfes constituem um
imaginario sociotécnico, dos quais estamos atentos para as praticas interculturais,
autogestionarias, e para o tensionamento das relagdes sociais capitalistas.

Para o desenvolvimento da pesquisa, realizamos leitura e revisdo sobre o
aporte tedrico escolhido, com énfase no cinema libertério, no anticolonialismo e nos
estudos em ciéncia, tecnologia e sociedade. Também abordamos assuntos da
tematica da pesquisa, como a ficcdo cientifica, o afrofuturismo, e os coletivos de
cinema no Brasil. Neste sentido, apresentamos alguns filmes que compartilham
caracteristicas estéticas e politicas com a producdo do Ceicine, situando uma
pequena constelacdo filmica que serve de referéncia contextual para os filmes
estudados. O estudo de Branco sai, preto fica e Era uma vez Brasilia é feito em
discussdo com as tradicbes do cinema libertario, do anticolonialismo, do
afrofuturismo, da ficcdo cientifica e dos estudos CTS. Assim, utilizamos conceitos

como autogestdo, acdo direta, colonialismo interno, adequacdo sociotécnica,
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imaginério e imaginario sociotécnico. Realizamos a descricdo de cenas-chave dos
filmes, que expressam momentos de tensdo ou apresentacdo de personagens. A
partir destas descricbes, realizamos a discussdo teorica, que é feita buscando
articular as obras e seu contexto. A comparagdo também € um método de analise na
pesquisa, sendo que comparamos as representacdes de tecnologia e os imaginarios
em ambos os filmes. Também operamos algumas comparacbes das obras
estudadas com o imaginario do cinema de fic¢do cientifica hegemonico e de ideias
dominantes sobre tecnologia e sociedade. Além disso, estudamos entrevistas ja
publicadas com es cineastas, importantes para averiguar o processo de producéo e
também visdes sobre cinema e sociedade.

No primeiro capitulo, procuramos fundamentar as correntes teoricas que
sustentam essa abordagem que, sdo campos que acreditamos dialogar com as
obras e seus processos de producao. Iniciamos o capitulo apresentando a tradicdo
do cinema libertario: a autogestédo dos meios de producéo e de exibicdo, a invencéo
formal e a pratica pedagdgica sdo algumas perspectivas compartilhadas com a
pratica do Ceicine. Dialogamos com leituras do cinema brasileiro e do pensamento
anticolonial acerca do processo de modernizacao, da luta dos povos e das praticas
interculturais. Buscamos, na tradicdo dos estudos culturais, chaves para o estudo
das relacbes de poder que operam na producdo de significados e valores, e, no
campo Ciéncia, Tecnologia e Sociedade (CTS), formas de pensar praticas
autogestionarias de apropriacao e producéo tecnoldgicas.

O segundo capitulo é dedicado ao filme Branco sai, preto fica, e inicia com
uma breve apresentacdo, baseada em entrevistas publicadas, da pratica de
realizagdo do Ceicine e como esta se relaciona com as formas dominantes e
opositoras de producdo. Em seguida, apresentamos discussbes sobre o filme
Branco sai, preto fica, com énfase na analise das tecnologias ficcionais como
instrumento de compreenséo da experiéncia da modernizacdo e visbes de ordem e
vida social pelo grupo de artistas. Discutimos a relacdo entre a narrativa de
insurgéncia popular, ja presente na tradicdo do rap, com as tendéncias libertarias
avivadas na conjuntura de 2013. Encontramos na tradicdo anticolonial do
afrofuturismo chaves de compreensdo para a estética propria de ficcdo cientifica
construida no filme. Para o povo negro, o estranhamento da ficgéo cientifica é vivido,
como diz Greg Tate (DERY, 1994). A estratégia de feitura do filme a partir de

personagens e enredo baseados nas proprias experiéncias des cineastas-
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personagens também se relaciona com a tradicdo de ficcdo especulativa negra,
aparecendo de forma original também como expressdo de um desejo de ruptura
latente nas classes oprimidas a partir dos acontecimentos da revolta de 2013.

Estudamos Era uma vez Brasilia no terceiro capitulo, que inicia com uma
contextualizacdo da producdo e segue com a discussdo do imaginario sociotécnico
presente na obra, a partir de analise de conteddo e das tecnologias ficcionais
representadas em imagem e som. A cidade noturna, vigiada e filmada em planos
fechados é acompanhada por uma desconfianga maior na tecnologia, discussédo que
apresentamos ao tratar das cenas da nave e do carro. O golpe de 2016 é introduzido
no filme como contexto historico e a unido de personagens diverses e singulares
como caminho da resisténcia, mas que se vé politicamente impedida em uma
narrativa dispersa que ndo avanc¢a rumo a um desfecho de vitoria des oprimides. Ao
final do capitulo, dialogamos com algumas outras leituras sobre o imaginario do filme
gue nos permitem ampliar certas compreensoes.

No quarto e ultimo capitulo elaboramos algumas comparacdes entre 0s
imaginarios sociotécnicos elaborados em cada obra e como estes se relacionam
com ideias dominantes e opositoras de tecnologia e sociedade. Ao final,
apresentamos um pequeno balanco dos limites e contribuicbes do estudo e

indicacBes para futuras pesquisas.
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2. CINEMA LIBERTARIO, ANTICOLONIALISMO E FICCAO CIENTIFICA

O cinema produzido no Brasil tem uma larga trajetoria de intercambios criticos
com a histéria e a politica do pais. Sdo diversas abordagens, em termos de forma e
conteddo, que questionam narrativas dominantes, sublinham realidades
invisibilizadas e desenham encontros originais de diferentes perspectivas. A
trajetéria de conflitos que cinema e sociedade articulam transforma ambos, e vieram
de cineastas da América Latina elaboracdes criticas quanto a condicdo do fazer
cinema no chamado subdesenvolvimento, assumindo-o como condi¢ao
socioecondmica e nunca estética, e proposi¢ées instigantes de formas coletivas e
libertarias quanto a reorganizacéo técnica do meio cinematografico?. A auto-reflexdo
também é uma constante deste cinema, sendo vasta a discussdo sobre a relagéo
entre cineastas e povos, a recusa ou aderéncia ao mercado, os “modos de
producdo” do cinema e a legibilidade das obras3. O cinema digital possibilitou uma
relativa ampliacdo de acesso aos meios de producdo cinematograficos, incluindo, de
maneira ainda limitada, a producdo da circulacdo e da exibicdo. No Brasil, a
passagem para o digital logo foi acompanhada, desde a primeira década do século
XXIl, pela ampliacdo de faculdades de cinema e um maior acesso de setores
populares & universidade. E neste contexto que ganha for¢ca no cinema brasileiro o
guestionamento da relac&o entre as pessoas cineastas e aquelas que sao filmadas
ou representadas. A cisdo entre cineastas e povo, expressa na figura do cineasta
branco cismasculino que filma aquelus considerades “Outros” € indagada na
producdo emergente de autores negres, indigenas, LGBTQIA+ e mulheres, muitas
vezes em coletivos de cinema, que buscam romper com a logica da producéo de
fora.

A producao cinematogréfica de Adirley Queirds e do Coletivo de Cinema em
Ceilandia se insere nesse quadro. A experiéncia de Adirley na universidade publica

amplia as condi¢cdes para que o Ceicine seja formado, com praticas que brotam da

2 Entre outres, essas lutas foram feitas com destaque por cineastas vinculades a ideia de Terceiro
Mundo como categoria emancipatoria e revolucionaria. Esse movimento surge nos anos 50 e tem
em Frantz Fanon uma importante referéncia teérica e politica (PRYSTHOM, 2009). Como
exemplos, ver Glauber Rocha, Fernando Solanas, Octavio Getino, Jorge sanjiés e o Grupo
Ukamau e Tomas Gutiérrez Alea (AVELAR, 1995).

3 Entre outros momentos, as discussodes entre experimentalismo formal e legibilidade das obras,
recusa ou aderéncia ao mercado estiveram presentes nos movimentos conhecidos como Cinema
Novo e Cinema Marginal, com distintas posicdes tedricas e artistico-politicas (RAMOS, 1987).
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tradicao anti-sistémica do rap, das produc¢des culturais horizontais das periferias, das
referéncias da ficcdo cientifica, do cinema negro, do imaginario sociotécnico da
Ceilandia, e da memoria dos conflitos que engendram o territério da Ceilandia e as
vidas das pessoas cineastas.

Para estudar essas tendéncias que atravessam os filmes Branco sai, preto
fica e Era uma vez Brasilia, escolhemos 0 anarquismo como campo tedrico e politico
gue da sustentacdo ao projeto e intencdo dessa pesquisa, em um dialogo com a
tradicdo anticolonial presente na ficcdo especulativa e na ficcdo cientifica
afrofuturista. A tendéncia libertaria no campo da cultura traz propostas como a néo-
separacao entre trabalho intelectual e manual, e entre artista e publico. O projeto
anarquista de abolicdo integral das relacdes de dominac&o proporciona uma chave
interpretativa totalizante das esferas sociais em inter-relacdo. A proposta de
sociedades autogestionadas e a critica ao Estado nos possibilita uma leitura com
sentido politico proprio de praticas como coletivos de realizacdo e cineclubes
populares. Do pensamento anticolonial, nos nutrimos da énfase na categoria raca na
constituicdo das relagBes sociais e como matriz cultural-civilizatoria, assim como do
conceito de colonialismo interno para compreender as relagbes. A ideia de povo
negro como africanos em diaspora nos permite entender o Cinema Negro como um
fenbmeno amplo e global, articulador de multiplas estéticas na producdo de
movimentos contra-hegemonicos. Conceitos como o de interculturalidade delimitam
um referencial politico de relagdo ndo-hierarquica entre povos e culturas, fornecendo
categorias de analise para relacbes existentes ao mesmo tempo que revitaliza a
dimensdo cultural das utopias libertarias. A ideia de condicdo ch’ixi frente ao
colonialismo nos permite dialogar sobre sentidos de cooptagéo e resisténcia entre
culturas que sdo sempre permeadas por relacdes de poder. A critica a supremacia
das letras, bem como das defasadas nocfes de alta e baixa cultura fazem parte
desse projeto de compreender as relacfes de poder na cultura e realizar leituras
atentas a participacdo des de baixo, oprimides ou subalternizades na producdo da
realidade.

Assim, apresentamos neste capitulo algumas caracteristicas e relacbes
possiveis entre cinema libertario, anticolonialismo, e ficcdo cientifica. Também
discutimos o lugar do imaginario na construcao de posi¢des coletivas sobre o que a
vida social € e o0 que deveria ser, atravessando ideias utdpicas e distdpicas.

Abordamos como ciéncia e tecnologia participam da constru¢cdo do social, em
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praticas de producdo e apropriagdo que produzem orientacBes autoritarias e
também libertarias, de perpetuacdo da dominacdo ou de rupturas rumo as

emancipacdes possiveis.

2.1 CINEMA LIBERTARIO

Como afirma Wallace de Moraes (2020), o epistemicidio que atinge fortemente
0s conhecimentos negros, indigenas e populares, ocultando-os da academia, afeta
também o anarquismo. Mesmo quando na academia, enquanto opc¢éo tedrica-
metodoldgica, o anarquismo é ocultado por negar o Estado e o Capitalismo
enguanto instituicées legitimas e necessérias para a humanidade (MORAES, 2020).
Nascido na Europa, mas em menos de 20 anos ja estabelecido no Norte da Africa,
América Latina e América do Norte, e logo depois também na Asia (CORREA,
2015), consideramos importante introduzir tragos historicos e conceituais do
anarquismo para combater compreensfes errbneas e incertas que circulam no
tecido social.

O anarquismo é aqui compreendido como uma ideologia socialista, que nasce
de praticas populares e é caracterizada pela critica a todas as formas de dominacgéo
e defesa da autogestao generalizada da sociedade em todas as esferas da vida e da
sociedade (CORREA, 2015; 2019b). Seu surgimento, com suas principais
caracteristicas desenvolvidas, ocorre no contexto da Associacdo Internacional dos
Trabalhadores (AIT), na segunda metade do século XIX, e no inicio do século XX ja
estava consolidado em todos os continentes, sendo a principal corrente organizativa
da classe trabalhadora em diversos paises, como o Brasil (CORREA, 2015). Dentro
das correntes socialistas, diferencia-se pela ampla rejeicdo a todas as hierarquias e
formas de dominacdo. Desde sua origem, o anarquismo tem nas suas bases a

critica ao capitalismo e ao Estado®.

4 Para Bakunin (2001), o Estado € o mal, surgido do casamento da guerra, da conquista e da
“fantasia teolégica das nacdes”, e cuja extingdo completa € uma necessidade. O anarquismo é
também internacionalista, buscando a abolicdo das fronteiras e a solidariedade entre as classes
oprimidas de todos 0s povos. Assim, anarquistas buscam a aboligdo do sistema econdmico e
politico e sua substituicdo por formas autogestionarias de organizacdo da sociedade, através de
um processo de revolugdo social. Um de seus principios fundamentais é a acgdo direta, que esta
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Embora relacionadas, a utilizagdo dos termos anarquista e libertario séo
distintas. A tradicdo historica do anarquismo, mais delimitada, engloba um conjunto
de fenbmenos histéricos com base comum que se explicam por relacdes sociais
estabelecidas, ainda que em permanente atualizagdo nos seus diferentes contextos.
Ja o campo libertario € mais amplo e engloba, inclusive, o préprio anarquismo.
Possui algumas caracteristicas em comum com esse, como lutas antiautoritarias ou
principios de horizontalidade, mas ndo necessariamente possui relagdes historicas,
concretamente vinculadas, com a ideologia anarquista. Assim, todo movimento
anarquista é libertario, mas o contrario ndo ocorre necessariamente (CORREA,
2019b). A delimitacdo € valiosa pois nos permite, por exemplo, identificar praticas
libertarias em experiéncias populares sem incorrer no erro de taxa-las como
anarquistas quando ndo houve influéncia real desse campo. E o caso de
experiéncias comunitarias, igualitarias ou de apoio mutuo que ocorreram antes da
segunda metade do século XIX, logo, antes da emergéncia do anarquismo histérico®.

A orientacdo anarquista de oposicéo a todas relacdes de dominacéo favorece
interpretacbes que relacionam as dimensdes sociais, culturais, econdmicas e
psiquicas dentro do mote da totalidade. Uma das principais concepc¢fes de classes
sociais do anarquismo a define a partir do conceito de dominacéo, operando na

inter-relacdo de aspectos econdémicos, politicos e culturais (CORREA, 2019a)®.

implicada numa concepc¢éo de democracia em que a participacdo de todas as pessoas envolvidas
é fundamental. Assim, a democracia direta e federalista contrapdem-se a democracia
representativa ou liberal. Insténcias de decisdo coletivas, como assembleias, sdo fundamentais
nas bases dos locais de trabalho, estudo e moradia, constantemente exercidas nas praticas
libertarias. Apoio mutuo, autogestéo, federalismo e democracia direta sdo alguns dos principios
que constituem o anarquismo. Sua pratica tem énfase na indissociabilidade entre meios e fins,
buscando praticar no presente as caracteristicas almejadas na sociedade libertaria. As correntes
anarquistas ndo se distinguem tanto por diferentes compreensdes do que é anarquismo, mas pela
estratégia adotada para a transformacdo social. A definicdo de anarquismo apresentada aqui €
defendida pelo brasileiro Felipe Corréa (2015; 2019b) a partir da mediacdo entre teoria, pratica e
histéria, ou seja, do estudo das principais obras do anarquismo em relacdo a episédios historicos
de seus tempos, fundamentando-se nas rela¢des de totalidade e interdependéncia.

5 Para autores como Kropotkin (1903), o anarquismo € compreendido como uma tendéncia
largamente presente na historia da humanidade ao menos desde o contexto da Grécia Antiga.
Essas experiéncias, assim como as préaticas de apoio mutuo (KROPOTKIN, 2009) mapeadas,
entre outros, em sociedades indigenas, comunidades barbaras e nas cidades medievais, sdo por
nés compreendidas como libertarias, e ndo precisamente anarquistas. Concordarmos com
Kropotkin (1903) quando este afirma que o anarquismo € constituido a partir das praticas que
brotam dos setores populares, mas em relacéo a definicdo do conceito, julgamos como valida a
abordagem de Corréa (2015) que co-relaciona as praticas com a elaboracado teérica anarquista,
situando-o como fendmeno moderno que emerge na segunda metade do século XIX, inicialmente
na Europa e tendo o marco da Associacdo Internacional dos Trabalhadores em sua maturacgéo,
logo sendo disseminado globalmente pelas redes internacionalistas libertarias.

6 O principal antecedente dessa perspectiva anarquista sobre a dominac¢éo é Mikhail Bakunin (apud
Corréa, 2019a), para quem esta é uma relagao social que institui uma maioria privilegiada e uma
minoria desprivilegiada, resultante do conflito de for¢as sociais nos distintos campos da sociedade.
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Entendemos que essa visao das multiplas relacbes de dominacéo inter-relacionadas
se aproxima da concepcdo de interseccionalidade, oriunda do feminismo negro’
(COLLINS, 2017). Especialmente desde o século XX, as elaboracfes teodricas
anarquistas sao reatualizadas na relacdo com diferentes contextos de lutas em
paises centrais e periféricos, em lutas sindicais e anticoloniais, de movimentos do
campo, indigenas, ecologicos e feministas, entre outros. As categorias raca, etnia,
género e sexualidade ganham peso nas interpretacdes sobre as relacfes de
dominacgé&o. Murray Bookchin (2020), anarquista estadunidense do século XX, que é
referéncia nas lutas ecoldgicas, realiza uma abordagem com énfase na hierarquia,
mais do que na classe ou Estado. Bookchin (2020) define hierarquia como um
sistema complexo de mando e obediéncia em que as elites gozam de variados graus
de controle de seus subordinados, relacdes essas constituidas em sistemas
culturais, tradicionais e psicolégicos, para além dos econdmicos e politicos. Assim,
as hierarquias podem persistir em sociedades sem classes ou sem Estado, por
exemplo. Utilizar a chave da hierarquia para compreender e combater
interseccionalmente as multiplas relacdes de dominacdo ndo implica em tirar
importancia de categorias como classe social e Estado. Pelo contrério, acreditamos
gue possibilita leituras mais complexas que auxiliam na luta por uma sociedade livre
da opresséao das classes dominantes e do Estado. A concepcdo de Bookchin sobre
as dominacdes parte das bases epistemoldgicas da propria ecologia, mas também é
elaborado em um contexto em que as lutas antirracistas e feministas ganham forca
nos anos 60, todas implicadas no imaginario contra-hegemonico da contracultura
deste tempo.

Desde sua origem, anarquistas como Bakunin, Kropotkin e Reclus defendem
gue a producéo do conhecimento cientifico deve ser democratizada entre as classes

populares, seguindo os objetivos de emancipacao social e rompendo a divisao entre

O anarquista do século XIX falava na dominagédo econbémica, cuja principal forma é a exploracéo
do trabalho, mas também na dominac¢éo nacional, entre estados e povos, dominacgéao politica do
Estado, exercida entre governantes e governados e na dominacgéo intelectual e moral, formalizada
na desigualdade do conhecimento e pela dominagéo da Igreja. E nessa chave que existem
concepcdes de classe social mais amplas do que a concepg¢éo marxista mais difundida. Em
Bakunin, a relagdo de propriedade com os meios de producao é crucial para a definicdo das
classes sociais, mas ndo € o unico critério. Também o controle da administragcao forma uma classe
social, a burocracia, e a capacidade de promover determinada compreensdo de mundo, como a
exercida pelo clero.

7 Collins (2017) lembra que as feministas negras dos EUA que ventilaram o conceito da
interseccionalidade faziam parte de um movimento mais amplo de mulheres. Comunidades de
latinas, indigenas, asiaticas atuavam junto das feministas afro-americanas na reivindicacao da
inter-relacdo de raca, classe, género e sexualidade.
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trabalho manual e intelectual que faz com os cientistas ocupem um lugar privilegiado
na sociedade, constituindo uma classe especifica (BAKUNIN, 2001). Entendemos,
como Malatesta, que o0 anarquismo ndo € resultado oObvio de uma elaboracéo
cientifica sobre a sociedade, mas sim uma ideologia, corrente politica construida por
valores e anseios de cooperacdo e liberdade que toma corpo no anarquismo
historico. Acompanhamos Kropotkin (1903) quando este diz que o0 anarquismo
emerge das praticas populares concretas, ao mesmo tempo em que é elaborado a
partir de uma vivéncia e uma elaboracéo teoricas destas.

Anarquismo e cinema estabelecem relagdes importantes em diversas frentes.
Discutir essa relacdo de uma perspectiva libertaria implica em considerar a pratica
cinematografica na materialidade de seu processo produtivo tanto quanto na materi-
alidade das obras filmicas. A proposta de emancipagéo integral do anarquismo ecoa
em diferentes estratégias estéticas e técnicas do cinema. Isabelle Marinone (2009)
delineia essas caracteristicas ao tracar um panorama da relagdo entre anarquismo e
cinema francés até o fim da segunda década do século XX. Algumas das experién-
cias que constituem um campo de referéncia importante para o estudo do cinema de
tendéncia libertaria sdo, por exemplo, a da Cooperativa Cinema do Povo (1913-
1914)8, que desenvolveu, na Franca, um sistema de financiamento coletivo e mode-
los autogestiondrias para a producéo e distribuicdo dos filmes. Os 5 curtas-metra-
gens completos que foram produzidos mostram narrativas de resisténcia e temas so-
ciais presentes na vivéncia da classe trabalhadora de sua época e lugar, com o obje-
tivo de despertar o publico para as ideias de revolta e revolucao social (MARINONE,
2009). Destes, trés foram ao menos parcialmente recuperados (MUNDIM, 2019). O

primeiro filme, Les miséres de l'aiguille (As misérias da agulha), de 1914, apresenta

8 A Cooperativa Cinema do Povo (1913-1914) buscou subverter a légica dominante do cinema em
seus aspectos de obra e de meio de producdo. Foi um modelo associativo e que a produtora e
exibidora era distribuida em cotas para distintos associados (artistas, intelectuais e militantes
anarquistas), com limitagdo de poder de voto e recursos divididos entre a ampliacdo das proprias
atividades, financiamento de lutas sociais e distribuicdo de recursos para os proprios associados.
Os filmes produzidos nos dois anos de atuacdo da cooperativa, um total de cinco curtas-
metragens completos, sdo destinados aos operarios, trazendo personagens trabalhadores em
temas sociais. Em geral, histérias que denunciam a exploracao capitalista e religiosa, e que
apontam a auto-organizacao e revolta des trabalhadores como a solucdo para superacdo das
mazelas sociais, sugerindo a revolugdo social. O principal objetivo era concorrer com as grandes
produtoras francesas, cujas produc¢des tinham grande apelo junto do publico operéario e produziam
imagens negativas e estereotipadas des anarquistas e da revolta des trabalhadores. A cooperativa
utilizava a estrutura do grande estudio Lux e busca utilizar de uma linguagem e estética comum a
das grandes producdes, com elenco e encenagdo atraentes e distribuicdo massiva, no que foi
exitoso. O Cinema do Povo organizava sessdes em sedes de associacdes e sindicatos, e exibia
filmes dentro de conferéncias de trabalhadores, praticando um cineclubismo operario original.
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o drama de Louise, trabalhadora da costura que resiste ao assédio sexual de seu
patréo e enfrente dificuldades financeiras com seu marido e uma crianca. Ao receber
a noticia de que seu marido falecera, ela cai em desespero e retira a corda do varal
no cémodo onde vive. Ela se amarra a crianca da qual € mée e se prepara para o
suicidio em um rio, quando é abordada por um trabalhador junto de seu filho. Os
dois impedem Louise de consumar seu ato e a levam, com resisténcia da mesma,
para o sindicato “L’'Entraide” (Apoio Muatuo). A organizagdo libertaria das mulheres
trabalhadoras é apresentada como solucao para realidade de exploragdo econémica
e da dominagéo de género.

Figura 1 - Loise se prepara para jogar-se no rio com a crian¢a; Louise a crianca sao levadas para o
sindicato "L'Entraide" e\poio A/Il]tuo)
] f

Fonte: LES MISERES de l'aiguille (As misérias da agulha). Dire¢cdo: Raphaél Clamour. Paris:
Cooperativa Cinema do Povo, 1914.

A breve experiéncia da Cooperativa Cinema do Povo foi interrompida pela
emergéncia da | Guerra Mundial. Seu curto, mas original exercicio a coloca como pi-
oneira na elaboracdo de um cinema militante e autogestionario na Franca, abrindo
caminho e construindo um exemplo de experiéncia possivel para diversas outras
préaticas posteriores (MARINONE, 2009). A autora (ibidem, 2009) acompanha a ten-
déncia libertaria do cinema francés por diversas experiéncias educativas, com énfa-

se em praticas cineclubistas em bairros de trabalhadores e espacos sindicais®. Dife-

9 Remanescente do Cinema do Povo, Gustave Cauvin, foi um dos pioneiros na préatica educativa do
cinema. O perseguido militante anarquista era um adepto das concep¢Oes pedagdégicas libertarias
e defensor de Francisco Ferrer. Foi precursor em elaborar uma concepcao teérica e pratica dos
usos educativos e ludicos do cinema, o cinema social, visando a transformacao revolucionaria da
sociedade. Realizou uma pratica sistematica de exibicbes de filmes em bairros da classe
trabalhadora visando debater questbes sociais apds suas sessdes, projeto que passou a ser
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rente do cinema libertario mais proximo as ideias de “arte social’, artistas como Hans

Richter e outres vinculades as ideias libertarias associam experimentagéo estética®

com novas formas de consciéncia. A ruptura com a narrativa e as formas convencio-

nais é vista como um combate contra os valores estabelecidos, hierarquicos e autori-

tarios.

10

chamado de Cinema Educador. Sua pratica cineclubista se estendeu da década de 10 até a de 50,
e foi paulatinamente incorporada em politicas regionais do governo francés. Assim, a conjuncéo
entre cinema e uma pedagogia para a emancipacao integral de orientacao libertaria foi influente no
uso do cinema em politicas publicas educacionistas, porém as caras custas da radicalidade do
projeto original (MARINONE, 2009).

Um exemplo da influéncia do anarquismo nas vanguardas estéticas € a atuacao de Hans Richter,
gue assumia posi¢cBes do bloco libertario antimilitarista frente ao complicado posicionamento de
apoio a participagdo na | Guerra por anarquistas como Kropotkin e Jean Grave. Richter pensa a
experimentacdo artistica como forma de educacdo politica que cria novos processos de
consciéncia. Foi um expoente do movimento Dada, e sua obra busca na ruptura violenta das
convencdes formais e narrativas um caminho para o desprezo das normas hierarquicas e
reaciondrias. Tratava-se de uma postura propagandista por outra cultura, de revolta contra os
valores estabelecidos através da construcdo de universos ludicos e oniricos. Essa postura, que
ganha félego nos anos 20, representaria uma ruptura de paradigma em relacdo a arte social, até
entdo perspectiva hegeménica no campo anarquista, abrindo caminhos para experimentacdes
estéticas libertdrias que apostam na emancipacdo da consciéncia. Entre os dadaistas que se
aproximavam das teorias libertarias na década de 20 estad Man Ray, que se relacionou com essas
ideias na Férrer Modern School de Nova York, logo indo para Paris. Sua obra é considerada
sintese entre as ideias do movimento dadaista e surrealista. O surrealismo, que surge das
mesmas concepcoes libertarias do dadaismo, passa a ter mais proximidade com o marxismo, e
segundo Georges Ribemont Dessaignes, citado por Marinone (2009, p. 108-109), ambos se
voltam contra os valores estabelecidos. Mas uma diferenga relevante € que o surrealismo, para
combater esses valores, reconhece a solidez das instituicbes estabelecidas, em um movimento
perigoso que é também sua maior contradicdo. Exemplo disso € que dadaistas ndo se levam a
sério, enquanto os surrealistas rapidamente veem a si mesmes como novas autoridades da arte
(MARINONE, 2009). Fortalecem, assim, a ideia de separacdo de artista e publico como entes
distintos e 0 mito de artista como génio que cria ho marco de uma radical liberdade individual,
cindida dos processos sociais. Em comum, filmes dadaistas e surrealistas do periodo advogam
contra a narracdo e o roteiro, utilizando da dimensdo plastica como valor maior das obras na
construcdo de atmosferas oniricas e irracionais. Compreendem que as mudancas subjetivas
acarretam em mudancas sociais, porém sua limitacdo em relacdo as posi¢fes anarquistas esta
justamente em ndo avancar para outras dimensdes da emancipacdo integral pleiteada pela
ideologia.
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Figura 2 - 4 diferentes frames do filme experimental Filmstudies
1926), de Hans Richter

7,

4
Fonte: FILMSTUDIES. Diregc&o: Hans Richter, 1926.

E no final da década de 20 que ocorre uma maior conjuncéo entre poesia e
narrativa, em filmes como Zero de Conduta (1933) e O Atalante (1934), ambos dirigi-
dos por Jean Vigo!! e A nés a liberdade (1932), dirigidos por René Clair e Albert Va-
lentin. O panorama que a autora (ibidem, 2009) apresenta nos possibilita compreen-
der como tracos do cinema de tendéncia libertaria: a autogestdo da producéo e dis-
tribuicdo, o combate ao carater alienante da producéo industrial de massas, as préati-

cas pedagogicas e cineclubistas, representacdes emancipatorias, a experimentacado

11 No panorama apresentado por Marinone (2009), o no realismo poético de Jean Vigo é onde
algumas das posicdes da arte social e da experimentacdo formal libertarias aparecem conjugadas
com maior maturidade. Filho de Emily Cleo e Miguel Almereyda, militantes anarquistas de larga
trajetdria, o cineasta cunhou sua concepg¢édo de cinema social na prética cineclubista. Seus filmes
constroem atmosferas oniricas e maravilhosas dentro de um regime de representacéo realista e
narrativo. Em O Atalante (1934), o roteiro que narra a crise no relacionamento de Jean e Juliette,
jovens recém-casados que vivem em uma embarcacao junto do marinheiro Jules, é transformado
em uma obra que questiona as possibilidades de existéncia do amor sem liberdade. O filme
apresenta imagens contraditorias da modernizacdo parisiense, onde promessas de abundancia e
prazer convivem com situacBes de miséria e violéncia. Vigo utiliza atores conhecidos e uma
histéria cuja trama central ronda o casal heterossexual, junto de um lirismo que emana fortes
potencialidades estéticas cinema. Assim, Vigo nutre-se das estratégias surrealistas e distancia-se
dos regimes abstratos e ndo-narrativos. A representacdo naturalista das mazelas sociais da
sociedade contrasta com o registro maravilhoso da experiéncia cultural urbana e apresenta
aspectos positivos dos encontros culturais propiciados pela modernizagéo.
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formal e, de maneira generalizada, a preocupagcdo com novos processos de cons-

ciéncia.

Figura 3 - Juliette e Jules em O Atalante, de Jean Vigo
5 o ", ] ,,

Fonte: L' ATALANT (O atalante). Direcdo: Jean Vigo, 1934.

A variedade de processos elencados nos permite refletir sobre a potencial
abrangéncia de praticas cinematograficas autogestionarias. Ao definir sua concep-
cdo de cinema anarquista, Jun (2010) abre questionamentos que passam pela forma
dos filmes, as modalidades de trabalho e a propria producdo dos conjuntos sociotéc-
nicos necessarios a producéo filmica. A definicdo de cinema anarquista do autor en-
volve a ndo-separacédo entre audiéncia e artistas, a democratizacao e autogestéo do
processo produtivo e de circulacdo, o carater educativo da arte, as inovacgdes for-
mais que buscam novas sensibilidades e percursos cognitivos, e, com énfase, a libe-
racdo do cinema de qualquer subjugacdo a propaganda politica. A contribuicdo de
Jun é importante porque sublinha a necessidade de autogestdo dos meios de produ-
cao cinematograficos e problematiza a incorporacdo das vanguardas estéticas a cul-
tura dominante. Sua énfase em estudar o cinema enquanto instituicdo artistica e
também econdmico-social alerta para o poder dos grandes conglomerados da indUs-
tria cultural em neutralizar potencialidades libertarias das vanguardas. Sua aborda-
gem que inter-relaciona a producédo dos filmes com a producédo dos sujeitos especta-
dores também aponta para a importancia da recep¢ao dos filmes em uma analise li-
bertaria (JUN, 2010).

As discussdes que emergem da relacéo entre anarquismo e cinema nos au-

xiliam a refletir as possibilidades e limites de estratégias cinematograficas contempo-
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raneas. No Brasil, as movimentacfes dos setores artisticos garantiram maiores re-
cursos publicos para a producéo cinematografica nos ultimos anos. A distribuicdo se-
gue sendo o maior gargalo dessa producdo, que em sua maioria ndo se trata de
obras criticas ou de invencdo. Pouco se investiu em educacdo para a formacgéo de
publico. A discussdo entre experimentacdo autoral e contato com o publico, impor-
tante no Cinema Novo (RAMOS, 1987), permanece um polo de tensGes. Em geral,
producdes oriundas de periferias ou de grupos subalternizados tendem a ter dificul-
dades com os publicos de seus “locais de origem” mesmo quando ndo rompem com
as normas convencionais. Quando se trata de filmes considerados de vanguarda, a
restricdo a pequenos circulos académicos ou de critica € quase certa. A presenca
massiva dos produtos da industria cultural hollywoodiana €, e em poucos momentos,
desafiada apenas pela producéo audiovisual nacional vinculada & Rede Globo.

Ainda assim, préticas coletivas horizontais e estéticas audiovisuais instigan-
tes surgem em locais como periferias urbanas, comunidades indigenas, coletivos ne-
gros, associacdes estudantis e muitos outros. As vezes conseguindo acessar editais
de baixo orgamento e as vezes quase sem recursos, algumas das praticas associa-
das ao cinema libertario séo atualizadas.

Entre o fim do século XIX e inicio do século XX, a tradicdo organizacionista do
anarquismo junto aos movimentos de trabalhadores colaborou na construcdo de
ricos universos culturais. No Brasil, implementaram eventos socioculturais como
festas, pecas de teatro e clubes de leitura, além de cursos, palestras e debates
cientificos, profissionais e politicos dos mais variados temas. Criaram bibliotecas,
centros de cultura, e uma imensa producéo de revistas e jornais (MARTINS, 2014).

Compreendemos, aqui cultura, como modo de vida: algo vivido e praticado
gue abrange os principios de organiza¢do da vida social e, ao mesmo tempo, é forca
produtiva na sociedade (CEVASCO, 2003). Ao pensar cultura e poder, na teoria do
materialismo cultural, Raymond Williams (2005) atenta para a ideia de hegemonia.
Para o autor, € o que melhor capta o sentido de totalidade daquilo no qual a cons-
ciéncia da sociedade esta imersa: um conjunto de significados e valores vividos co-
mo praticas, que se confirmam a si mesmos e sdo experienciados como o sentido da
realidade. A cultura dominante se mantém por meio de processos de incorporagao e
de tradicéo seletiva. Alguns valores séo escolhidos em detrimento de outros e, mais
do que isso, diluidos ou reinterpretados para nao contradizer elementos da cultura

dominante. Além da cultura dominante, existem as culturas alternativas e de oposi-
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¢cao. As primeiras podem, e frequentemente o sdo, acomodadas e toleradas dentro
de uma cultura dominante. Ja& o que € de oposicdo em um sentido verdadeiro englo-
ba praticas, experiéncias, significados e valores que ndo sdo parte da cultura domi-
nante efetiva. A linha entre alternativo e opositor € muitas vezes ténue, e varia histo-
ricamente. Ja as categorias do residual e do emergente sdo Uteis para captar, no es-
tudo da cultura, os movimentos e tendéncias da sociedade: o residual diz respeito
aquilo que nao faz mais sentido na cultura dominante, mas €é praticado e vivido sob
as bases de residuos de uma formacéo social anterior. O emergente corresponde ao
Novo que continuamente emerge nas praticas, experiéncias e valores, porém é rapi-
damente alvo de tentativas de incorporacao. Por isso € fundamental diferenciar o re-
sidual incorporado do nao-incorporado, e, igualmente, o emergente incorporado do
emergente ndo-incorporado. Nesse processo, busca-se enxergar, no presente, signi-
ficados e valores que podem anunciar tendéncias emancipatdrias ou reaciondrias no
movimento da sociedade. Por fim, € um pressuposto do materialismo cultural que ar-
te e sociedade devem ser estudadas em conjunto: obras de arte devem ser conside-
radas como objeto e como pratica, nunca como algo deslocado de seu contexto de
producgéo (WILLIAMS, 2005).

Embora o aporte do materialismo cultural seja importante para nosso estudo,
entendemos ndo dé conta das relacdes de dominacao colonial, estruturadas na ideia
hierarquia racial, seja velada ou abertamente. Autoras latino-americanas como Sil-
via Rivera Cusicanqui (2010) tecem analises que revelam as estratégias econémicas
e mecanismos materiais que operam atraves dos discursos, relacionando praticas

culturais com processos de colonizacéo e descolonizacao.

2.2 TECNOLOGIA E AUTOGESTAO: ADEQUACAO SOCIOTECNICA

A ideia de adequacdo sociotécnica expressa a visdo de que as tecnologias
séo processos de construcao social e politicas. Portanto, devem ser operacionaliza-
das nas condi¢Bes dadas por um ambiente e sujeitos especificos, e nunca apartadas
dos processos sociais. Essa concepcao de adequacdo sociotécnica emerge da traje-

toria de reflexdo do campo Ciéncia, Tecnologia e Sociedade (CTS) na América Lati-
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na. Embora as reflexdes do campo sejam mais antigas em nosso continente, a de-
signacdo CTS emerge em meados do final da década 60 e inicio de 70, na Europa e
nos Estados Unidos, em um contexto de contestacdo da interpretacdo hegemonica
de ciéncia e tecnologia que teve um de seus momentos altos no periodo do pés-
guerra. De concepcdo essencialista e ancoragem filoséfica positivista, essa concep-
cao pressupde um modelo de desenvolvimento linear, em que mais ciéncia e mais
tecnologia trazem mais riqgueza e mais bem-estar social'?. Nesta visdo, a ciéncia e a
tecnologia sdo neutras e devem perseguir fins que sdo préprios do seu desenvolvi-
mento, sendo a comunidade cientifica um ente separado da sociedade que deve
manter-se distante de ideologias e valores politicos, operando com objetividade. Sao
defendidos os principios de independéncia da instituicao cientifica frente a socieda-
de, com sistemas de avaliagdo por pares para garantir a aplicacado correta do méto-
do cientifico, a gestdo dos recursos pelos préprios cientistas e projecdo de longo
prazo de pesquisa. Garantidos esses critérios, o desenvolvimento da ciéncia e da
tecnologia levariam ao progresso da sociedade em um voo sem fim (BAZZO, LIN-
SINGEN, PEREIRA, 2003).

Essa concepcao triunfalista logo encontrou resisténcia. Nas décadas de 60 e
70, com destaque para o0 ano de 1968, foram feitas duras criticas aos desdobramen-
tos desta politica, como seu uso militar e 0os iniumeros desastres ambientais e aci-
dentes fatais. Foi a época do terror da Guerra do Vietnd, da denuncia do impacto
ambiental de pesticidas e de diversos desastres ambientais e humanos relacionados
a mineracdo e insumos nucleares. Tratou-se, também, de um tempo de contestacéo
e emergéncia de variados movimentos sociais e ecoldgicos. E no bojo desses movi-
mentos sociais que o campo CTS emerge no contexto académico estadunidense e
europeu. De carater interdisciplinar, o campo CTS compreende ciéncia e tecnologia
Como processos ou produtos inerentemente sociais. S&o duramente criticadas tanto
as ideias de neutralidade da ciéncia e da tecnologia, como de determinismo tecnolo-
gico. Promove-se uma visdo socialmente contextualizada, compreendendo que ele-
mentos nao-epistémicos e ndo-técnicos desempenham papel decisivo na génese e
na consolidacéo das ideias cientificas e dos artefatos tecnolégicos (BAZZO, LINSIN-
GEN, PEREIRA, 2003). Podemos perceber que a abordagem socialmente contextu-

alizada da tecnologia é semelhante a compreenséao de cultura apresentada anterior-

12 Um importante documento da época que sistematiza e difunde essa visao é o texto Science: the
endless frontier, de Vannevar Bush [1945], que guiou a politica tecnoldgica estadunidense e foi
repetida pelos paises industrializados ocidentais.
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mente. Lembramos que nenhum conhecimento deixa de ser permeado por valores e
aspiracdes que sdo também politicos.

Em sua visdo mais leiga, o determinismo tecnolégico € a ideia que a tecnolo-
gia se desenvolve como resultado de sua dinamica interna, e entéo, livre de outras
influéncias, molda a sociedade de acordo com seus préprios padrdes. (WINNER,
1986). Assim, a depender dos valores de quem faz a leitura o determinismo permite
uma concepcao triunfalista, de que a tecnologia construird uma sociedade de bem-
estar generalizado, ou fatalista, em que sociedade e meio-ambiente estardo sucum-
bidos frente a grandiosidade das técnicas'®. Para nés, é importante compreender
gue a ideia de progresso técnico como um bonde que corre em trilhos determinados,
avancando rumo a graus cada vez mais avancados, € uma compreensao que Ssus-
tenta os processos de modernizagdo conservadora e coloniais, assentados em uma
imagem utopica, para alguns grupos, e distopica, para outros, de que 0s povos colo-
nizados “evoluirdao” para um modelo civilizatério aos moldes dos paises centrais, re-
gidos por uma imagem convencional de Ocidente.

Ainda assim, compreender como apenas a sociedade molda a tecnologia ndo
basta. Como aponta Winner (1986), € importante estudar as tecnologias em si, pois
algumas delas sao identificadas como fendmenos politicos por si proprias. Alguns ar-
tefatos sdo inerentemente politicos pois néo existe a possibilidade do mesmo siste-
ma ou dispositivo ser situado ou construido de maneira distinta. As tecnologias des-
se tipo sempre se ligam a formas especificas de organizacdo do poder e autoridade.
Os casos da bomba atémica e da reciclagem de pluténio sdo exemplos emblemati-
cos nesse sentido, pois pedem, no primeiro, o estabelecimento de uma elite tecno-
crata militar altamente hierarquizada. No caso da reciclagem de pluténio, a possibili-
dade do material ser roubado leva a necessidade de um robusto sistema de vigilan-
cia centralizado e a supressao de liberdades individuais e coletivas.

Os processos de desconstrucdo das tecnologias convencionais e
reconstrucéo de novas tecnologias é discutido no marco da adequacao sociotécnica.
Dagnino (2009) concorda que a autogestdo é a forma de producdo em que pode
haver a democratizacdo mais radical do processo técnico, mas alerta que apenas a

coletivizacdo dos meios de producdo e as formas autogestionarias de producao,

13 Uma importante contribuicdo dos estudos CTS é apontar como as tecnologias sdo moldadas pela
sociedade. Na Teoria da determinacdo social da tecnologia, por exemplo, olha-se para seu
desenvolvimento social, emprego e uso (WINNER, 1986). De maneira similar, Raymond Williams,
ao criticar o determinismo tecnolégico, propde retomar a intengdo contida no processo de
pesquisa e desenvolvimento das tecnologias (WILLIANS, 2016).



34

circulacdo e consumo nédo séo suficientes para fins solidarios, ou, como queremos,
libertarios. Pois o uso e apropriagcdo da tecnologia convencional, engendrada nas
relacbes sociais capitalistas, ndo podem ser utilizadas para esses fins. O autor
(ibidem, 2009) defende a Adequagdo Sociotécnica como pratica necessaria para a
tecnociéncia ser adequada aos interesses politicos dos que chama de grupos
sociais relevantes, que, para n0s Sd80 0S Qgrupos que constituem as classes
oprimidas. A adequacdo sociotécnica consiste em uma desconstrucdo e re-
projetamento da tecnologia convencional aos requisitos e finalidades de um
determinado grupo. No projeto libertario de transformacdo social, a adequacao
sociotécnica aponta para a radical transformacdo e coletivizacdo dos meios de

producado, com participacéo direta dos sujeitos populares na producao tecnoldgica.

2.3 ANTICOLONIALISMO LIBERTARIO

Para o indiano Partha Chaterjee (2004) a ideia de universalizacdo da razdo na
modernidade universal defendida pelos filésofos iluministas sempre foi vista com
desconfianca pelos povos colonizados. J& em Kant, a afirma¢éo da modernidade co-
mo divisdo entre espaco publico e privado, onde ha plena liberdade no primeiro e
restricdes no segundo, ja tem incrustada a ideia de hierarquizacdo de saberes via a
instituicdo da autoridade dos especialistas, para quem caberia o direito ao discurso.
Caminho para a hierarquia de saberes, epistemicidio, apropriacdo de conhecimentos
de trabalhadores, separacao do trabalho intelectual e manual para a burguesia con-
trolar os processos de producdo. Nossa modernidade esta em utilizar dos instrumen-
tos possibilitados por essa modernidade - a razédo, para decidir como produzir o
mundo e nés mesmes de maneira mais adequada as nossas proprias necessidades,
com valorizagdo dos conhecimentos ancestrais e producdo de novas tecnologias.
Assim, para anarquistas (JUN, 2010) e povos colonizados (CHATERJEE, 2004) as
visbes sobre a modernidade sempre foram ambivalentes. Como a modernidade
sempre foi entrelagcada com o colonialismo, nunca pudemos acreditar que houvesse
um dominio da livre expresséo desvinculado das ideias de raca, que nos coloca co-

mo consumidores da modernidade universal, nunca como produtores. Por isso a im-
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portancia de nos afastarmos da ideia de modernidade universal para buscar um es-
paco em que possamos ser produtores de nossa propria modernidade. E nesse con-
texto que emerge a reivindicacdo de ciéncias alternativas, construidas com saberes
ancestrais. As propostas de uma modernidade diferente surgiram no campo das ar-
tes e da cultura mas também no das ciéncias (CHATERJEE, 2004).

Uma perspectiva anarquista da descolonizacdo possui compreensdes de li-
bertacdo mais abrangentes do que o paradigma de construcdo nacional, considera-
do motor da emancipacdo no ideario desenvolvimentista de esquerda do final dos
anos 50 e inicio dos anos 60, no Brasil. Maia Ramnath (2011) aborda as relacfes
entre anarquismo e anticolonialismo ao estudar os movimentos de libertacao India-
nos. Uma das principais diferencas entre o anarquismo e outras correntes de es-
guerda é também uma de suas principais afinidades com o movimento anticolonial: a
identificacdo do Estado como o inimigo a ser combatido, também nas formacdes cul-

turais e ideologicas que garantem sua legitimidade. Segundo Ramnath (2011):

Finalmente, praticas culturais, linguagem, educacgéo e vida cotidiana
no contexto colonial constituiram uma importante dimensao da opres-
sdo e, portanto, um campo importante na qual a resisténcia jogou.
Aqui ndo havia duvida de base e superestrutura. A colonizagéo funci-
onou em multiplos niveis, através de varias modalidades interligadas
de hard e soft power, do estrutural ao psicolégico. Economicamente,
era acumulacédo por expropriacao; politicamente, era o controle auto-
rithrio do Estado; militarmente isso era ocupagao e contra-insurgén-
cia; ideologicamente isso foi a hegemonia cultural deixando sua mar-
ca através do retreinamento linguistico e da violéncia epistémica. Es-
forcar-se pela total descolonizagéo significaria trabalhar em todos es-
ses niveis para além de (mas ndo em vez de) combater o capitalismo
e o0 Estado, sem reduzir a luta ao plano material ou ao ideologico/dis-
cursivo (RAMNATH, 2011, p. 27, traducdo nossa).

Na l6gica nacionalista, para um povo ser reconhecido como detentor de liber-
dade e direitos este deve ser constituido como uma nacdo manifestada em um Esta-
do. Estabelece-se uma narrativa teleolégica em que o movimento pré-colonial, colo-
nial e poés-colonial é entendido como a passagem da pureza primordial para a escra-

vidao injusta e a redencéo triunfante, materializada na juncdo entre nacao (espirito)
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e Estado (fisico). A critica ao nacionalismo ndo significa uma desvalorizagdo das
identidades étnicas e culturais, e, pelo contrario, entende-se que estas sao elemen-
tos chave em politicas de afirmacdo da existéncia e de demanda por reconhecimen-
to que visam barrar as violéncias materiais e simbolicas do colonialismo. A questdo
estd em ndo entender tradicbes como tragos fixos e essenciais, ja que “nenhuma
cultura € tdo homogénea ou estatica como as tradi¢cdes inventadas do nacionalismo”
(RAMNATH, 2011, p. 21). Assim, é necessario acolher o direito de redefinir as prati-
cas de sua prépria cultura ao longo do tempo, em didlogo com as influéncias exter-
nas e internas. A descolonizacdo da cultura ndo se trata do retorno a um momento
perdido, mas do restabelecimento da autonomia, suprimida pela dominacgéo colonial,
de construir sua histéria em seus proprios termos (RAMNATH, 2011).

Ainda que a modernidade historica coincida com a colonizacdo e ndo seja
possivel separa-las em termos de experiéncia, ambas nao sdo consideradas por nés
como termos intercambiaveis. Esta concepcéo é distinta da compartilhada pela criti-
ca decolonial latino-americana, aglutinada na 6rbita do Grupo Modernidade-Colonia-
lidade, que identifica a modernidade como um bloco inseparavel da colonialidade,
esta ultima compreendida como matriz de poder que perdura e persiste apés o fim
do colonialismo formal (QUIJANO, 2005). O que distingue o colonialismo de outros
modos coercitivos de modernizacdo € a persisténcia do racismo em qualquer uma
de suas formas, sejam elas cientificas, biologicistas, religiosas, morais ou culturais
(RAMNATH, 2011). Embora o conceito de colonialidade seja importante por sublin-
har a permanéncia e atualizacdo de formacdes residuais do colonialismo nas socie-
dades formalmente emancipadas, Silvia Rivera Cusicanqui (2010) relembra a elabo-
racdo mais antiga, de Gonzales Casanova (2009), sobre o colonialismo interno como
um instrumento analitico para a compreensao destes processos.

Gonzales Casanova (2009) desenvolve o conceito de colonialismo interno pa-
ra tratar da estrutura da dominacédo e da exploracdo entre grupos culturais distintos
vivendo sob um mesmo marco politico. Esses grupos sao geralmente separados por
marcadores étnicos ou raciais e frequentemente vivem sob o dominio de um mesmo
Estado-nacdo. Trata-se de uma categoria que se da no terreno econémico, politico,
social e cultural, e se refere as desigualdades que, inter-relacionadas, ndo sédo con-
templadas em categorias como cidade-campo e classes sociais por assentarem-se
em diferencas de civilizagcdo. A estrutura colonial é ligada as formas de exploracao

combinadas, simultaneas e ndo sucessivas, e se mantém em periodos de longa du-
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racdo (GONZALES CASANOVA, 2009). O autor (ibidem, 2007) reforca que o coloni-
alismo interno € um fenbmeno emergente no desenvolvimento do capitalismo e que
esta intimamente ligado a luta de classes. Ele critica as concepcdes de colonialismo
interno que isolam a categoria e ttm como horizonte apenas a conquista de direitos
de minorias étnicas, perdendo de vista a luta por regimes autbnomos (GONZALES
CASANOVA, 2007).

As vantagens da proposicdo de Gonzales Casanova sdo o entendimento do
colonialismo como categoria complexa, em constante reestruturacao e inter-relacio-
nada em suas dimensfes intra (internas), internacionais e transnacionais. N&o se
observa o colonialismo como um trago continuo que permanece desde a invasao co-
lonial, mas sim como estrutura de relacées sempre atualizada e integrada ao capita-
lismo. Assim, podemos compreender na contemporaneidade um novo colonialismo
em redefinicdo a partir do deslocamento das categorias da acumulacdo no capitalis-
mo global. Existe um cuidado em nédo propor neologismos que podem deslocar o de-
bate tedrico da tradicdo de luta moderna anticolonial, facilitando uma mirada integra-
dora das lutas anticoloniais e anticapitalistas. Afinal, € o capitalismo que coloniza.
Nesse movimento, mantém-se uma centralidade nas lutas e ndo na elaboracao teori-
ca. E uma elaboracédo pensada a partir do estudo de condi¢cdes concretas de classes
exploradas e grupos raciais e etnicamente minoritarios no México, com énfase na
observacdo das lutas em curso e 0 que estas tendéncias desvelam. Atualmente, o
autor (GONZALES CASANOVA, 2007) elabora revisao recente do conceito frente ao
atual estagio do capitalismo tardio, da integracdo dos complexos militares-empresa-
riais, do paradigma de guerra permanente dos EUA, e de guerras internas em tantos
paises como o Brasil.

Podemos observar diferentes modalidades de colonialismo interno na forma-
cao brasileira ao debrucar-nos sobre os paradigmas raciais hegemonicos, promovi-
dos pelas elites. No fim do século XIX, é consolidada uma ideia de modernizacao
nacional profundamente vinculada as teorias cientificas de hierarquia racial que posi-

cionam o homem branco como superior e agente do progresso civilizacional4.

14 Ap0s a independéncia, em 1822, e principalmente durante o reinado de Dom Pedro Il (1831-1888),
pesquisadores europeus realizaram expedi¢des cientificas em territorio brasileiro, com o intuito de
inserir o pais no cenario cientifico internacional. Muitos desses cientistas eram adeptos de
concepcdes tedricas que relacionam a mistura de racas a degeneracgéo social e impossibilidade de
progresso, introduzindo no Brasil as ideias do racismo cientifico. Ja na década de 1870, o fim da
escravizagdo das populacbes negras era anunciado com a implementacéo da Lei do Ventre Livre.
Ainda que sem um projeto politico claro, esbocos para a construgdo de uma nova nagdo que
fugisse das amarras do império emergem em meio a uma percepg¢éao geral de novidade. Pareciam
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Com a abolicdo da escravidao e o advento da republica, inicia-se um periodo
de maior circulacéo das ideias liberais de liberdade e igualdade. Esse contexto leva
a necessidade de novas justificativas para a manutencao das hierarquias sociais na
sociedade brasileira. Ao mesmo tempo, 0 processo de tornar a ciéncia mais presente
tem na influéncia cada vez maior dos médicos uma importante expressao. O ideal de
republica e o impeto pela modernizacao levam a necessidade de constituir um povo
homogéneo e tipicamente brasileiro, e os ideais de branqueamento circulam ao lado
da necessidade de erradicar as muitas epidemias e doengas. O projeto de nacdo
passa a considerar a constituicdo de um povo saudavel, limpo e branco, caracteristi-
cas vistas como relacionadas. Assim, a eugenia surge no Brasil no inicio do século
XX, ao lado de correntes higienistas e sanitaristas (DIWAN, 2007).

A producdao tedrica da eugenia no Brasil nutre-se de sua constituicdo enquan-
to ciéncia no exterior, particularmente na Inglaterra e nos Estados Unidos, mas com
uma marca propria e original. As teorias do racismo cientifico europeu que adentra-
ram o pais na década de 70 do século XIX deixaram um legado fundamental para as
ideias sobre raca que persistiram hegemoénicas no Brasil até meados da década de
30 do século seguinte: miscigenacao racial leva a degeneragdo social. Também foi
importante 0 pensamento positivista, que identifica a degeneracdo como obstaculo
ao progresso, algo que pode ser extirpado mediante operagcdo técnica. A eugenia
contou com a participacao ativa e organizada de importantes intelectuais, juristas e
politicos brasileiros e foi constituida como campo do saber que propunha interven-
cOes politicas na realidade brasileira na defesa de medidas como a regulamentacao
de casamentos, controle de natalidade através da esterilizacdo e controle de imigra-
¢do. Realizava uma interpretacdo racial dos problemas nacionais, identificando o
atraso frente ao progresso da modernidade, a miséria, as muitas epidemias e o que
era visto por essas elites como delitos morais como relacionados as condicdes raci-
ais de negros, indigenas e mesticos. As politicas propostas visavam o embranqueci-

mento da populacéo brasileira, sendo a condi¢do de branco associada as ideias de

novos os modelos politicos, as criticas a religido, o controle do trabalho, a literatura e as teorias
cientificas. Ao mesmo tempo, uma intelectualidade nacional que ja incorporava principios liberais
em seu discurso passou a absorver e interpretar, nessa década, ideias de evolucionismo social.
Essa concepcdo se baseia na crenca de que existem culturas primitivas e civilizadas - situando as
primeiras em um lugar de passado, como anteriores, e as civilizadas no presente - e é fortemente
ancorada em teorias de hierarquizacdo bioldgica das racas. Na medida que essa elite incorpora
uma ideia de progresso e o desejo de uma nac¢ao que caminhe rumo ao novo, as causas do atraso
brasileiro frente aos paises centrais passa a ser identificado com as populacdes negras e
indigenas, que sdo tornadas objeto de ciéncia. E, pela ciéncia, sdo produzidas diferencas e
legitimadas desigualdades (SCHWARCZ, 1993, p. 27-28).
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beleza, limpeza e saude. E no final da segunda década do século XX e logo apds a
consolidac&o do higienismo, que a eugenia firma-se também na esfera publica. Re-
nato Kehl, uma das figuras mais ativas do movimento eugénico, passa atuar direta-
mente no governo Vargas na elaboragdo de politicas migratérias. O compromisso
formal de Estado com a eugenia sé cessaria no contexto da Segunda Guerra Mundi-
al, com a adeséao do Brasil ao bloco dos Aliados em 1942, e esse campo do saber
passou a ser rejeitado e percebido com ojeriza somente apos a publicizacao dos fei-
tos mais cruéis dos nazistas na ocasido de sua derrota. Desde entédo, a eugenia que
outrora entusiasmava setores tdo amplos das elites brasileiras caiu no esquecimen-
to, e 0 estigma racista e reacionario deixado para a figura de Renato Kehl ndo é de-
vidamente compartilhado com outros setores da classe dominante que o sustenta-
ram (DIWAN, 2007).

Emerge um trato mais fino para a questdo racial do que o racismo cientifico
ancorado na biologia, que perde espaco no mundo cientifico. E nessa chave que po-
demos entender como, a partir da década de 30 sob governo Vargas, a figura do
mestico € alcada como imagem da identidade nacional em um processo de “desafri-
canizacao”, como pontua Schwarcz (2012). Essa resposta para 0 que era Vvisto como
problema da identidade nacional promove uma selecdo de elementos culturais dis-
poniveis, descontextualizando-os. A ideia da miscigena¢do como diferenca nacional
que distingue o Brasil de outras nacfes, representacdo necessaria para 0 processo
de modernizacdo conservadora do periodo, tem forte ancoragem nas figuras exoti-
zadas da mulata e do malandro e operou retirando da criminalizacéo e por vezes in-
centivando oficialmente uma série de expressfes culturais negras, buscando torna-
las palataveis. Essa passagem faz com que, o critério ainda sendo fenotipico, haja
uma acentuacdo maior na pratica cultural do que na biologia para a producéo da ra-
ca. Ao mesmo tempo, descola-se a negritude da mesticagem, que ganha contornos
autbnomos. As referéncias sao descontextualizadas para serem embranquecidas, e
embranquecidas para que possam ser consumidas. A mistura racial foi enaltecida
como traco elementar da identidade brasileira em uma chave interpretativa que argu-
menta contra a existéncia do racismo no Brasil. Maior exemplo dessa construcéo
ideoldgica, o termo democracia racial foi cunhado pelo antropélogo branco Gilberto
Freyre, e desmistificado, entre outros, por Abdias do Nascimento (1978), que des-
constrdi varias das falsas assertivas que sustentam o mito da inexisténcia de racis-

mo no Brasil.
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Buscando operar o conceito de colonialismo interno na formagé&o racial e naci-
onal brasileira, compreendemos a populacdo afro descendente e indigena como po-
VO negro e povos indigenas, entidades que ndo sao estaticas, homogéneas, e nao
implicam em sujeitar pessoas e coletivos a uma entidade abstrata, mas coletividades
gue compartilham de elementos comuns em sua trajetdria histoérica e civilizatoria. E,
0 que é decisivo, demandam autonomia para tecer os fios de sua historia. As lutas
dos povos promovem uma multipla irrupcéo de passados nao digeridos e ndo digeri-
veis, que desconcertam a ideia de homogeneizagdo e hibridacdo (CUSICANQUI,
2018) contida na figura fabricada da mesticagem colonial como rosto da nacéo brasi-
leira. Assim, no processo de modernizacado séo constituidas atualiza¢des do colonia-
lismo interno na eugenia que elabora uma ideia cientifica de raca e na tendéncia da
democracia racial que disfar¢ga o racismo na incorporacdo homogeneizante, supri-
mindo o sentido politico da cultura dos povos.

Assim, podemos entender as periferias urbanas brasileiras, territérios majori-
tariamente negros, como resultado do colonialismo interno constitutivo da moderni-
zacao capitalista nas grandes cidades brasileiras. Formados nos processos de ex-
pulsédo de trabalhadores das regifes centrais e da chegada de fluxos migratérios de
regioes prejudicadas pelas mazelas do desenvolvimento, com modos de vida signifi-
cativamente distintos dos do centro. S&o territorios diversos, mas em geral persegui-
dos pela violéncia do Estado, onde pessoas negras e indigenas resistem as politicas
de genocidio, encarceramento, e a criminalizagéo de suas praticas culturais.*®

Algumas desvantagens da abordagem de Gonzales Casanova (2007) para
uma critica anticolonial e libertaria desde o Brasil € de que, assim como Quijano
(2005), o autor coloca énfase no Estado-Nacao enquanto marco da luta anticolonial.
Este é identificado como agente de colonialismo interno, mas potencialmente eman-
cipador. Além disso, o0 autor possui um olhar muito voltado para a América Central e
as relacdes de colonialismo interno destas sociedades, com povos indigenas que
possuem linguas e praticas culturais distintas com nitidez das praticadas pela maio-
ria nacional. A categoria demanda ser repensada no estudo de realidades como a do
Brasil em que o0 povo negro é maior parte da populagéo e cujas linguas e culturas o

colonialismo interno operou uma integracdo que em muitas localidades pulverizou e

15 O autor deste texto € um homem cis, trabalhador e branco, que na sociedade brasileira ndo sofre
a violéncia do racismo e do colonialismo interno mas se entende como fruto das politicas de
embranquecimento e se posiciona politicamente junto a luta dos povos por emancipacéo.
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borrou fronteiras. Nesse sentido, é valiosa a concepcdo de Lélia Gonzales (1984)
sobre o pretugués e o lugar da cultura negra no inconsciente brasileiro.

Silvia Rivera Cusicanqui € uma pesquisadora da Bolivia, de ascendéncia Ay-
mara, que utiliza a ideia de colonialismo interno de maneira mais ampla. Ela entende
qgue o colonialismo interno ndo afeta apenas pessoas indigenas ou negras, por
exemplo, mas trata-se de uma estrutura, um ethos e uma cultura (RIVERA CUSI-
CANQUI, 2018, p. 25), que esta internalizado em cada subjetividade (RIVERA CUSI-
CANQUI, 2014). Articulando pensamento aymara e a tradicdo anarquista, ela ndo
cré em possibilidades de descolonizagédo promovidas pelo Estado, que rejeita a plu-
ralidade e as alteridades para se manter racional e secular. Como oposic¢éo a politica
de Estado de implantar a mesticagem como embranquecimento, ela propde a nogéao
de “identidade ch’ixi”: uma identidade manchada por outra (RIVERA CUSICANQUI,
2014). A palavra ch’ixi, entre as muitas conotacdes que tem no aymara, diz respeito
a uma cor resultante da justaposicdo, com pequenos pontos ou manchas, de duas
cores opostas como o branco e o negro. E um cinza marmorizado, resultante da
mescla do branco e do negro, que se confundem na percepgdo sem mesclarem-se
inteiramente. A nogao ch'’ixi, obedece a ideia aymara de algo que € e ndo é ao mes-
mo tempo: a logica do terceiro incluido. Assim, permite enxergar que o mundo indi-
gena se conjuga com seu oposto, sem nunca mesclar-se com ele (RIVERA CUSI-
CANQUI, 2010). E € nesta mancha que mora a poténcia da descolonizacdo, pois a
relagdo colonial ndo promove hibridac¢des, que resultam em fusdes ou sinteses. Para
Cusicanqui, a ideia de hibridac&o legitima o processo de mesticagem como um mo-
vimento que supera contradi¢cdes e apazigua diferencas, tendendo a quietude, quan-
do na verdade as identidades antagbnicas estao justapostas e ndao se fundem entre
si. A autora critica 0 multiculturalismo que pretende reconhecimento a partir da incor-
poracdo de uma imagem dos povos colonizados que é essencialista e situada no
passado, incapaz de alimentar a auto-determinacdo no presente (RIVERA CUSI-
CANQUI, 2014). Em oposi¢ao ao multiculturalismo, entendemos a no¢ao ch’ixi como
exemplo de interculturalidade, possibilitando enxergar a resisténcia e préaticas poten-
cialmente emancipatorias que brotam das relacdes contraditorias entre culturas.

Cusicanqui (2014) percebe nas praticas ch’ixi a expressédo de uma modernida-
de indigena, que tem antecedentes em lutas ancestrais como as travadas no projeto
de Tupac Amaru e Tupac Katari, que no século XVIII lideraram grandes movimentos

para recuperar a auto-determinacao politica e religiosa dos povos indigenas na Boli-
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via. Assim, a modernidade foi escraviddo mas também palco de disputas e projetos
opositores de modernidade, que realizam-se em espacos criados pela cultura inva-
sora como 0 mercado, o sindicato e o Estado (CUSICANQUI, 2014) e também na
arena da cultura, como no cinema, na musica e na danca, que possuem multiplas
expressdes de coletividades negras, indigenas, periféricas e outros grupos subalter-
nizados nas hierarquias continuamente criadas pelo Estado e pelas classes domi-
nantes. Assim, Ramnath (2011) e Cusicanqui (2014) situam anarquismo e anticoloni-
alismo como projetos orientados para a modernidade, esta uma condi¢cao heterogeé-

nea, permeada por rupturas, continuidades parciais e resisténcias.

Modernidade, modernizacdo e modernismo séo todas as palavras frequen-
temente usadas de maneiras confusas e contraditorias. Existem os proces-
s0s materiais associados a modernizacdo, um projeto nunca totalmente rea-
lizado e que nunca prossegue uniformemente sem atritos e obstruc¢des; ha
também mudancas na percepcao e consciéncia que compdem nossa expe-
riéncia dessas novas condi¢8es - das quais efeitos e afetos mdltiplos, inter-
pretacdes e avaliagcdes sdo possiveis - todos sdo modernos, mas nem todos
modernistas. O modernismo revela um terceiro nivel, que é uma consciéncia
estética, filosofica, politica, instancia epistemolégica manifestada na arte, li-
teratura, arquitetura e assim por diante. Mas a descricdo da modernidade
como condicdo existencial consiste no pacote completo de contradi¢cdes e
vetores contraditorios em todos esses niveis, uma aglomeracdo complexa
de causas, efeitos e respostas a eles. (RAMNATH, 2011, p. 31, traducao

nossa)

A autora (ibidem, 2011) nos lembra que, na resisténcia ao colonialismo, houve
projetos que abracaram a modernidade totalmente, reivindicando inclusao nas cate-
gorias pretensamente universais, 0s que a recusaram em bloco, e também varios
projetos intermediarios. Como ndo existem binarios, as categorias reacionario e pro-
gressista indicam dire¢cdes e ndo um contetddo politico. Assim, € mais importante
perguntar qual a visdo de utopia que se tem, para entao definir para onde é preciso
caminhar. A critica aos processos de modernizacdo ndo pressupfe um retorno ao
passado, mas uma “direcéo diferente, obliqua, perpendicular, ou se espalhando em
um feixe de alternativas potenciais” (RAMNATH, 2011, p. 34, traducdo nossa).

A concepc¢do hegemonica de modernidade oculta os projetos alternativos e

opositores que emergem dos povos colonizados, tomando-0s como opostos ao mo-
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derno, e a marca do espiritual como algo antagénico a racionalidade. As praticas li-
bertarias e de descolonizacdo brotam da modernidade presente, em seus vetores
contraditorios, descontinuos e simultadneos, “em uma espiral cujo movimento € um
continuo retroalimentar-se do passo sobre o futuro” (RIVERA, CUSICANQUI, 2010).
Partha Chaterjee (2004) é outro autor que vé a emergéncia de outras moder-

nidades, diferentes da versdo empregada pelo colonialismo:

(...) a verdadeira modernidade consiste em determinar as for-
mas particulares de modernidade que sdo adequadas a circunstan-
cias particulares; isto é, aplicar os métodos da razéo para identificar
ou inventar as tecnologias especificas da modernidade que sé&o

apropriadas a nossos propositos (CHATERJEE, 2004)

2.4 IMAGINARIO SOCIOTECNICO, FICCAO CIENTIFICA, E AFROFUTURISMO

A imaginacdo € elemento fundamental nas estratégias libertarias e
anticoloniais. No campo anarquista, Bookchin (2020) vé na utopia e na imaginacao
um papel tdo importante quanto o da ciéncia para a transformagédo social,
enxergando o caminho libertario como uma transcendéncia de ambas. Para
Colombo (1989), pesquisador anarquista uruguaio radicado na Argentina, o0
determinismo cientifico promoveu no mundo contemporaneo uma ruptura entre o
real e o imaginario, tomando o primeiro como campo de fatos concretos e o segundo
como terreno de ilusbes e imaginacdo. H4, na secularizacdo que emerge no
lluminismo, uma desconfianca de que a experiéncia concreta seja suficiente ao
conhecimento. Isso ndo é novo, e ja ocorria no periodo medieval e em antigas
sociedades indigenas. A diferenca é que essas sociedades buscavam a estrutura da
realidade nos deuses e nos mortos, enquanto a corrente cientifica que toma sua
origem no cartesianismo entende que a razdo, a observacdo e a experimentacao
sd0 0s Unicos instrumentos para o conhecimento. Essa mudanca na interpretacédo
do real leva o pensamento figurado e simbdlico ao descrédito, e 0s signos nao-

linguisticos, emblematicos e iconograficos sdo vistos com desconfianca quando
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tomados como fontes de saber. Por isso, deveriam ser despojados de seu potencial
de significacdo “selvagem” e traduzidos em significantes fénicos da palavra e
graficos. Tomados como entes separados, o conhecimento do sujeito sobre o objeto
€ pretendido como operacao consciente e abstrata, apartada de signos sensiveis. A
ruptura racionalista e positivista entre real e imaginario foi importante nos processos
de secularizacdo das sociedades e na desmistificacdo do poder religioso mas, ao
mesmo tempo que possibilita novas compreensées de mundo, interdita varias
outras. Pensadores libertaries, como Bookchin (apud AQUINO & QUELUZ, 2019), se
nutrem da tradicdo utdpica e defendem que a imaginacgdo, a arte e a intuicdo podem
servir de fontes de conhecimento tanto quanto o raciocinio indutivo-dedutivo e a
verificacdo empirica. Bookchin (2020), partindo da ecologia como fonte de valores e
ideais, reconhece que a imaginacdo tem o potencial de reabilitar as vocagbes
emancipatérias da razdo, da ciéncia e da técnica - hoje questionadas por sua
participacdo na degradacédo das condicfes de vida da humanidade e da natureza.

Ao pensar o imaginario, Colombo (1989) utiliza o conceito de bloco imaginario
para tratar do funcionamento da sociedade a partir de um campo de forca que
orienta um certo universo de representacdes. Assim, uma vez bem constituido, esse
campo de forca empreende uma limitacado para o pensamento e a agdo humana. No
entanto, o imaginario também possui uma carga criadora e potencialmente
emancipatoria, que pode romper o bloco imaginério instituido através de uma pratica
social de oposicdo. Desde uma perspectiva libertaria, Colombo defende a
coletivizacdo da capacidade simbdlico-instituinte, retirando sua exclusividade das
classes dominantes.

Jasanoff (2015), chama a atencao para as visdes de sociedade contidas no
desenvolvimento cientifico e tecnoldgico, e para isso utiliza o conceito de imaginario
sociotécnico. Essas visdes, multiplas e em constante tensao, s6 alcancam o patamar
de imaginario quando sustentadas coletivamente por grupos sociais amplos. A
autora (ibidem, 2015) estuda os imaginarios mais solidamente constituidos na
sociedade mas, diferente de suas primeiras elaboracdes sobre a questao, sublinha

gue imaginarios sociotécnicos nao se restringem aos contextos nacionais:

(...) redefinimos imaginarios sociotécnicos como visdes de futuros
desejaveis que sao coletivas, institucionalmente estabilizadas e performadas
publicamente. Estas sdo animadas por entendimentos compartilhados de
formas de vida social e ordem social, atreladas e apoiadas em avanc¢os da
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ciéncia e tecnologia. Essa definicdo privilegia a palavra “desejaveis” porque
esforgcos para construir novos futuros sociotécnicos em geral se baseiam em
visbes positivas, mas isso inclui também visGes negativas. (JASANOFF,
2015, p.4-5, tradugdo nossa)'®

A autora (ibidem, 2015) sublinha que as visbes de futuros desejaveis e
desejados séo correlatas ao seu oposto: medos e dores compartilhades
coletivamente. Assim, imaginarios sociotécicos sao construidos sobre visées do que
se deseja na ordem social e também do que ndo se deseja, sendo atravessados
sempre por ideias utdpicas e distopicas de futuro. As representacfes de tecnologia
nas artes sao, assim, terreno fértil para observar o embate entre visdes dominantes,
alternativas e opositoras de sociedade, constantemente produzidas e performadas
pelas classes e grupos sociais.

O autor Benedict Anderson (2004) nos apresenta um estudo que permite
observar as relac6es materiais que o imaginario estabelece com o realismo politico,
mapeando ideias libertarias entre a literatura e 0s movimentos anticoloniais das
Filipinas e de Cuba, no final do século XIX. O autor mapeia o contato do escritor e
militante José Rizal com circulos libertarios, em um contexto em que 0 anarquismo
comecava a ganhar palco global por conta de atentados a governantes e outros
representantes da classe dominante. Sdo analisados seus dois romances, Noli me

tangere (1887) e El filibusterismo (1891)'’. Para Anderson, a influéncia politica de

16 No original: “Taking these complexities into account, we redefine sociotechnical
imaginaries in this book as collectively held, institutionally stabilized, and publicly
performed visions of desirable futures, animated by shared under- standings of forms
of social life and social order attainable through, and supportive of, advances in
science and technology. This definition privileges the word “desirable” because efforts
to build new sociotechnical futures are typically grounded in positive visions of social
progress.” (JASANOFF, 2015, p.4-5)

17 No primeiro, o protagonista é o mestico Ibarra, que volta para as Filipinas apés estudar na
Europa para casar-se com sua amada, mas tem seus sonhos frustrados pela elite colonial. E
condenado por subversdo revolucionéria, e, aparentemente, morto pelo regime. Em E/ filibusterismo
(1891), Rizal conta que Ibarra na verdade foi salvo pelo revolucionario Elias, e ap6s viajar por Cuba e
pela Europa, volta enriquecido para as Filipinas como Simoun. O plano de Simoun é acelerar o
corrompimento do regime e promover um atentado a bomba que aniquile a elite politica e religiosa da
colbnia, visando promover um processo revoluciondrio anticolonial. Rizal, que viveu varios anos de
sua juventude primeiro na metrépole espanhola, e depois em outros paises da Europa, esteve
préximo de circulos onde frequentavam anarquistas. E/ filibusterismo compartilha da atmosfera de
firia social internacionalista e imaginario revolucionario, muito presente no anarquismo da
propaganda pelo fato. E interessante que o autor constata que a maior ocorréncia de atentados a
bomba ocorreu ndo antes, mas logo ap6s a publicacdo de E/ filibusterismo (entre 1892-1894, na
Espanha e na Franga) e aponta também similaridades entre o discurso proferido pelo anarquista
Emile Henry em seu julgamento e a retérica do personagem Simoun (ibidem, 2005, p. 132-136). A
despeito de suas Ultimas posi¢cdes em vida, contrarias ao levante pela independéncia das Filipinas em
1896, o intelectual Rizal foi louvado pelos insurgentes como simbolo da revolucéo, e seu assassinato
pelo governo, no mesmo ano, 0 converteu em um martir que aprofundou e ampliou 0 movimento
revolucionario.
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Rizal ndo se deu por seus artigos politicos e discursos publicos, mas pela circulacao
de seus romances. Foi pioneiro, entre as pessoas filipinas, em colocar em publico o
sonho de colapso da sociedade colonial, narrando uma histéria em que o
personagem planeja e tenta executar a sua destruicdo. A obra se separa do autor
guando comecga a circular, e € como se 0s personagens revolucionarios dos livros
tomassem vida prépria ao serem apropriados pelos personagens reais do
movimento de independéncia (ibidem, 2005 p.187-193). O pesquisador aponta que o
personagem de Simoun € como o espectro mundial da revoluc¢do, que ainda ndo se
fez presente na realidade, mas, uma vez que ja foi imaginada, assim como sua
nacéo, ja se pés a caminho” (ANDERSON, 2005, p. 139). A sucessado dos eventos
nas Filipinas permite sugerir que a imaginacao anticolonial de Rizal, fecundada pelo
ideario anarquista da propaganda pelo fato, realmente tomou corpo no movimento
pela independéncia®. A narrativa de insurgéncia do romance contribui na formacao
de um campo comum de aspiracdes por liberdade e luta politica contra o regime
colonial, enredado em certa ideia de utopia. O processo de luta pela independéncia
torna-se possivel na medida em que este imaginario é compartilhado pelos grupos

sociais.

180s pontos de contato entre a vida e obra de José Rizal, o anarquismo, e as lutas
anticoloniais, nos permitem refletir que a construcdo de imaginarios sociais e sua relacdo com
eventos politicos pode ser pouco 6bvia, demandando estudos histéricos e situados. No caso, cabe
contextualizar a prética dos atentados e seu lugar dentro do anarquismo. Em 1871, chega aos meios
intelectuais anarquistas a concepc¢ao de propaganda pelo fato. Foram véarios atentados realizados por
anarquistas contra autoridades politicas e representantes da burguesia, principalmente na Europa. A
repercussdo na imprensa promoveu um “palanque global” para o anarquismo, e logo a onda de
atentados foi emulada também por militantes nacionalistas e republicanos radicais, que, em geral, os
realizavam contra autoridades de seus proprios paises, enquanto anarquistas o praticavam para além
de suas fronteiras nacionais. (ANDERSON, 2004, p. 91-97). A estratégia da propaganda pelo fato, de
inicio também suportada por personagens classicos como Errico Malatesta e Piotr Kropotkin, diz
respeito aos debates quanto ao uso da violéncia por anarquistas. Seus partidarios acreditavam que a
violéncia poderia ser utilizada como forma de resisténcia, para inspirar a revolta e animar
insurreicdes, acirrar conflitos com a classe dominante ou como vinganca (CORREA, 2015). A
visibilidade global que a propaganda pelo fato provocou, ressoa até hoje em uma persistente
associacdo entre anarquismo e as ideias de “maldito”, “perigoso”, “indesejavel’ e “antissocial’
(MARTINS, 2014). Apesar da repercussao forcada que essa concepc¢do de violéncia adquiriu, a
guestdo do momento e contexto do uso da violéncia é um dos principais debates estratégicos da
tradicdo. Como aponta Corréa (2015, p.224-226), essa discussdo desemboca em duas posicdes
fundamentais. A primeira, de que a violéncia deve ser utilizada como um gatilho, forma de
propaganda para inspirar membros da classe dominada a engajarem-se em processos mais
radicalizados de luta. A outra, de que a violéncia deve ser utilizada apenas com o0 respaldo de
movimentos populares, rejeitando seu uso enquanto instrumento de propaganda. Em geral, é a linha
adotada pela tradicdo organizativa do anarquismo junto aos movimentos sociais e preconiza que a
utilizagdo de violéncia contra as classes dominantes deve ser submetida & democracia de base
desses movimentos, de maneira consciente e deliberada, visando o acumulo de forcas rumo a
revolugdo social. Essa foi a concepgéo de uso da violéncia por anarquistas classicos como Bakunin,
em sua experiéncia de militancia libertaria, e também apoiada por Kropotkin e Malatesta durante a
maior parte de suas vidas (CORREA, 2015).



47

A ficcao cientifica, cujas narrativas geralmente se ddo em mundos imaginados
e alternativos ao mundo empirico do autor, sdo um terreno fértil para os estudos dos
imaginarios sociotécnicos. O género tem no estranhamento cognitivo uma de suas
definicbes mais difundidas (Suvin apud Freedman, 2010, p. 16). A categoria do es-
tranhamento diferencia o género das ficcbes “realistas”, enquanto a cognicao a dis-
tingue da fantasia. Debatendo essa definicdo no estudo de obras literarias, Freed-
man (2010) diz que a ficcdo cientifica é determinada pela dialética entre estranha-
mento e cogni¢cao. Estranhamento, pois ao criar um mundo inventado ficcional, im-
plicita ou explicitamente se critica 0 nosso mundo empirico. O elemento de critica
geralmente ocorre pela operacdo da cognicdo que agrega racionalidade ao mundo
imaginado e as suas conexdes com nosso mundo empirico. Para o autor (ibidem,
2010), no entanto, o que define a ficgdo cientifica € muito mais um efeito de cogni-
¢ao do que sua presenca como um elemento dado nas obras. Trata-se da atitude da
obra frente ao estranhamento que é performado, e ndo de um julgamento externo
em relacdo a racionalidade ou irracionalidade de sua invencdo (FREEDMAN, 2010).

Estranhamento e cognic¢do, no entanto, sdo tendéncias necessarias a toda fic-
¢ao, como sublinha Freedman (2010). Toda representacdo possui ndo somente se-
melhancas, mas também diferencas entre o representado e seu referente, produzin-
do certa qualidade de estranhamento. A cognicdo, como operacdo inescapavel da
mente, também precisa ter alguma presenca para que as narrativas sejam constitui-
das em sua ldgica interna. Assim, a ficgdo cientifica como estranhamento cognitivo é
uma tendéncia presente e necessaria a todas as ficcoes. Compreendendo género
nao como uma classificacdo, mas como uma tendéncia que ocorre dentro de uma
obra de maneira mais ou menos ativa e em relacdo a outras tendéncias, pode-se di-
zer que ficcao cientifica € um termo que deve ser reservado para obras em que o es-
tranhamento com efeito de cognicdo ndo esta apenas presente, mas é a tendéncia
dominante (FREEDMAN, 2010).

Na ficcdo cientifica, o estranhamento cognitivo € elaborado em narrativas com
a presenca marcante de tecnologias ficcionais ou do tempo futuro. Essas marcas,
associadas ao apelo popular que o género geralmente cativa, estabelece uma ma-
neira propria da ficcao cientifica discorrer sobre as relacfes sociais de seu tempo
histérico. No entanto, essa articulacao entre ficcao cientifica, imaginério e critica po-
de ser politicamente muita diversa, mesmo quando existe uma intengcdo de combate

as relacbdes de dominacdo. Como veremos, a preponderancia de autores branques
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nas obras de cinema e literatura do género estd associada a reproducdo de hierar-
guias raciais e de um imaginario sociotécnico colonial, que muitas vezes vé negritu-
de e tecnologia como antagbnicos. Ao mesmo tempo, a producédo afrofuturista esta-
belece tendéncias alternativas e opositoras, construindo novas temporalidades e
sentidos de tecnologia e cultura, sob bases de outros futuros desejados.

A autora Elizabeth Ginway (2005) estuda a literatura de ficcdo cientifica no
Brasil, atentando para as tecnologias ficcionais séo utilizadas para discorrer sobre o
presente. A ficcao cientifica é vista como barbmetro para atitudes frente a tecnologia
e implicacdes da modernizacdo na sociedade. As adequacdes de uma iconografia
comum a ficcdo cientifica dos paises centrais - 0 robd, o alienigena, a espagonave,
a cidade e suas ruinas, na imagem da terra devastada - operam significados distin-
tos na producéo brasileira. Diferente da ficcdo cientifica estadunidense da chamada
era de ouro, que exalava otimismo com o0 avanco tecnoldgico e o associava a melho-
rias sociais, na apropriacao brasileira do género, nos anos 60, a ciéncia e tecnologia
sdo vistas com desconfianca, simbolos da invasdo estrangeira e como promotoras
da desigualdade e da dominacdo. Contra essa forca recolonizadora da tecnologia,
h& o reforco de estere6tipos raciais e mitos nacionais. Em algumas obras, em geral
de escritores brancos, os robds e alienigenas, figuras que remetem a relacéo entre
humano e ndo-humano, marco da desumaniza¢do promovida pela colonizacdo, sédo
retratados com estereo6tipos comuns aos do colonialismo interno do periodo. Robés
sdo aliados doceis e integrados aos lacos afetivos familiares, promovendo valores
da ideia de democracia racial. Alienigenas sdo, em geral, apresentados com pouco
dominio tecnoldgico, doceis e desinteressados, representando mitos da identidade
nacional passiva, e em alguns outros casos portadores de tecnologias poderosas e
indecifraveis, ameacas de uma potencial invasado e recolonizacdo. A espagonave é
representada como um lugar uterino e familiar, associado a uma ideia conservadora
de feminilidade. Ja as imagens da cidade compartilham perspectivas com o imagina-
rio utépico difundido oficialmente durante a constru¢do de Brasilia, e sdo vistas co-
mo um lugar civilizado, que protege do caos da natureza e das emog¢des humanas, e
também como lugar que pode ser transformado. Em geral, a ideia € de que a tecno-
logia € branca, estrangeira e recolonizadora, em oposi¢cdo a uma cultura negra, indi-
gena e feminina vistas como legitimas representantes de uma nacionalidade brasilei-

ra. O outro racial, no entanto, é dependente e ndo anseia por liberdade. Nessa cha-
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ve, sdo atualizados mitos nacionais do Brasil como sociedade décil e de convivéncia
racial harmonica.

Nos anos 70, despontam no Brasil as ficcOes distOpicas, que empregam mun-
dos futuristas imaginarios para se concentrar em temas politicos, com a satirizacédo
de tendéncias presentes na sociedade. A producéo do periodo é repleta de alegorias
nacionais que remetem ao Brasil da ditadura militar. Nestas obras, ha uma maior
presenca da mistura racial como elemento caracteristico de uma brasilidade, visao
gue também ressoa ecos da ideia de democracia racial. Aparecem mitos da nature-
za brasileira como antidoto a modernizagao, tracos de uma identidade brasileira es-
sencialista, e é recorrente a tematica da subversao da lingua portuguesa, como per-
da causada pela modernizacdo e pela censura. Ha uma ideia de identidade nacional
pronta para emergir quando a ditadura acabar. A novidade ocorre na exploracdo de
forcas contraditérias da modernizagcdo, com obras de autoras que trazem persona-
gens femininas mais autbnomas, frutos dos avancgos das lutas feministas do periodo.
Ainda assim, sdo mantidas as ideias de tecnologia masculina e branca como opos-
tas a uma natureza negra e/ou indigena e ndo-tecnoldgica, estereotipada e geral-
mente identificada com o feminino (GINWAY, 2005).

A geracao de escritores pos-ditadura traz mais renovacéo para a ficcado cien-
tifica brasileira, com a conjuracdo de simbolos do subdesenvolvimento e ultramoder-
nidade e uma maior rejeicdo aos mitos culturais e nacionais explorados anteriormen-
te. O cyberpunk, subgénero estadunidense que faz contraponto as visées de confi-
anca na tecnologia tal como hegemonicas na fic¢ao cientifica do norte, é apropriado
de maneira antropofagica no que foi chamado de tupinipunk. Em ambos estéo pre-
sentes a contracultura urbana e fusdes entre natural e artificial, sendo marcantes os
corpos humanos melhorados com artefatos tecnolégicos. Ocorrem também combi-
nacdes de elementos identificados com a cultura popular e a chamada alta cultura,
com uma sobrecarga sensorial de informacdo. Também sao recorrentes na ficgdo ci-
entifica dos anos 90 os elementos religiosos de matriz africana e de tecnologias futu-
ristas conjugadas, assim como histérias em ambientes rurais e tradicionais que séo
visitadas por alienigenas, em movimentos de troca cultural que Ginway observa (ibi-
dem, 2015) como hibridismos (GARCIA-CANCLINI, 2000). Existe um maior namero
de obras que apresentam alienigenas aliados, e em nenhuma delas a cultura alieni-
gena é imposta ou a cultura tradicional € subjugada. Para a autora, de maneira ge-

ral, a producao dos anos 90 se afasta do mito nacional e promove descricdes mais
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complexas dos conflitos da sociedade brasileira. Ela destaca que, apesar das novas
posturas, a literatura de ficcdo cientifica do periodo ainda € dominada por autores
homens e brancos (GINWAY, 2015).

Assim, podemos observar na analise de Ginway (2015) como a fic¢céo cientifi-
ca brasileira relaciona estranhamento e efeito cognitivo em abordagens dispares da
modernizacdo e da tecnologia, nos diferentes contextos histérico-sociais. Embora a
critica ao imperialismo e ao colonialismo externo seja recorrente, h4 uma coexistén-
cia de concepcgdes criticas e conservadoras, que muitas vezes habitam a mesma
obra. A emergéncia da ficcao cientifica no Brasil refor¢ca, em geral, concepcdes es-
sencialistas de tecnologia, que € vista como algo estrangeiro, misterioso, que nao
pode ser transformado e deve ser combatido com categorias culturais essenciais.
Essa ndo € uma unanimidade, e por vezes se fala de uma adequacao e adaptacao.
As distopias como alegoria do presente brutal da ditadura militar sdo cenarios recor-
rentes, que cedem espaco para visdes utdpicas de sociedade nos primeiros anos da
Nova Republica. As histérias alternativas despontam como um subgénero fértil para
a reflexdo de outros caminhos possiveis no passado, presente e futuro, e a tecnolo-
gia moderna deixa de ser vista como intrinsecamente associada ao colonialismo e
outras formas de exploracdo e dominacgéo, coexistindo com culturas tradicionais. As
visbes de processos de adequacdo sociotécnica e de producdo de tecnologias
emancipatérias aparecem ainda de maneira timida, como nas representacfes sim-
péaticas do computador e as bem-sucedidas aliancas com alienigenas.

Parte do imaginario hegemonico da tecnocultura nos anos 90 tem seu carater
colonial analisado por Alondra Nelson (2002), através do estudo de propagandas da
industria digital. A ideia dominante é de que a sociabilidade digital, na internet, torna-
ria 0s corpos obsoletos: avatares representariam sujeitos sem corpo nas trocas sim-
bolicas e materiais. “Que as distingbes de raca (e género) seriam eliminadas com a
tecnologia foi talvez a ficcdo fundadora da era digital” (NELSON, 2002). Este futuro
livre que o desenvolvimento tecnologico traria tornariam desnecessarias as com-
preensdes e combates para acabar com as hierarquias e violéncias vinculadas ao
colonialismo e ao capitalismo patriarcal. A autora (ibidem, 2002), nota a semelhanca
entre este discurso e antigas narrativas sobre tecnologia e esquecimento, em espe-

cial o movimento futurista da década de 30. Ao falar de seu principal expoente:

Marinetti glorificou a destruicdo criativa da guerra, exaltou a beleza da
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“velocidade eterna e onipresente” e prometeu cantar o potencial
revolucionario de fabricas, estaleiros, locomotivas e avides. Ele pediu o fim
do velho, proclamando: “Mas ndo queremos fazer parte disso, o passado,
noés os futuristas jovens e fortes!” Ao construir sua viséo de futuro, Marinetti
evocou implicitamente uma subjetividade decididamente masculina, jovem e
esculpida em relagdo ao passado e ao “feminino”. (NELSON, 2002,

traducdo nossa)

Para Bookchin (2020), o futurismo extrapola o presente hediondo para um
futuro ainda mais hediondo, apagando as dimensfes criativas e imaginativas da
futuridade. O futurismo seria, de maneira geral, confrontado com a tradi¢cdo utépica,
das quais as ideologias socialistas sdo herdeiras. Hoje, a retomada do futurismo e
seu imaginario colonial — que associa visées de futuro com o exterminio dos povos -,
por parte da publicidade e da teoria da cibercultura, enfrenta na estética afrofuturista
um de seus principais contra-pontos. Nelson (2002) cita o romance Mumbo Jumbo,
de Ishmael Reed, que imagina um mundo dominado pelo conflito entre os
defensores da “cultura ocidental” e portadores do virus jes grew, que representa a
cultura da diaspora africana. Se o futurismo almeja uma “saida das catacumbas para
a velocidade do nosso tempo” (Kasimir Malevich apud Nelson, 2002), Reed cita as
figuras de necromantes, que se abrigavam com as pessoas mortas e as tumbas
para receber visdes de futuro. Assim, artistas negres se abrigavam nas entranhas do
passado para realizar leituras do futuro. Reed apresenta uma orientacdo temporal
gue contradiz o imaginario dominante de futuro, que ignora o passado ou taxa-o de
estagnado e infértil.

O termo afrofuturismo foi criado no contexto de um debate sobre as
producdes negras de ficcdo cientifica nos Estados Unidos. A ficcdo cientifica como
género dominado por autores branques e narrativas com pouca ou nenhuma
diversidade étnico-racial e cultural € questionada com o resgate da producéo negra
na literatura, na musica e no cinema. A definicdo original de Mark Dery (1994), em
entrevista com escritores negres Samuel Delany, Greg Tate e Tricia Rose, buscava
dar conta das narrativas especulativas que constroem futuros negros, em contraste
a hegemonia de imagens de futuro brancos de alta tecnologia na ficgdo cientifica. A
comparacdo da experiéncia negra com a de alienigenas que tiveram seus
antepassados abduzidos € o mote para questionar o por qué de a ficcao cientifica

até entdo possuir pouques escritores negres.
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Hoje, Kénia Freitas (2018) descreve o termo afrofuturismo para obras de
ficcdo especulativa, que incluem a ficcdo cientifica, a fantasia e o terror, de
protagonismo e autoria negres, considerando também o0s casos de autoria
compartilhada. Para Ytasha Womack (apud Freitas, 2018), a auséncia de imagens
do passado promove uma liberdade intensa para a livre criacdo, de maneira que o
afrofuturismo re-elabora o passado e imagina futuros repletos de criticas culturais.
Para a autora (ibidem, 2018), as elaboracdes positivas de futuros negros nas
narrativas especulativas, embora presentes, ndo dao conta da multiplicidade de
perspectivas no cinema afrofuturista. E recorrente a ideia de que o fim do mundo ja
aconteceu para os povos colonizados (HOPKINSON apud FREITAS, 2018), e no
cinema isso aparece em imagens do presente como distopia. “De uma perspectiva
negra, a distopia seria 0 comum e ndo a excecao" (FREITAS, 2018, p. 411). A autora
pergunta como e se as ficcbes especulativas negras podem imaginar outros futuros
negros que ndo o fim do mundo (FREITAS, 2018).

A afirmacédo de Greg Tate (Dery, 1994) de que a vivéncia das pessoas negras
€ uma fic¢do cientifica torna-se chave para pensarmos as relagdes entre estranha-
mento e cogni¢do nas narrativas afrofuturistas. Se o estranhamento é vivido pelo po-
VO negro, e ndo apenas projetado como recurso de distanciamento para uma elabo-
racao critica do presente como na ficcao cientifica “tradicional”, ou branca, as rela-
cOes de efeito de cognigdo também s&o produzidas em outra chave. O efeito de cog-
nicdo diz respeito a relacdo que a obra tem com a racionalidade de sua estrutura in-
terna, e devemos lembrar que o colonialismo agencia um modelo epistemicida que
busca interditar outras racionalidades. O desfecho do curta-metragem distépico Chi-
co (2016), dos Irmaos Carvalho, que é tomado por Freitas (2018) para discutir futu-
ros imaginados pessimistas e otimistas, nos diz muito sobre a questao. O filme, que
possui referéncias a Branco sai, preto fica, se passa em um futuro préximo, onde cri-
ancas negras e periféricas sdo marcadas com uma tornozeleira e presas preventiva-
mente por crimes que supostamente cometerdo no futuro. Uma comunidade prepara
resisténcia contra a violéncia policial, procurando proteger as crian¢as. No desfecho,
para evitar a prisdo do menino Chico, a mée prende o menino em uma pipa com for-
ma de cruz e o faz voar, empinando-o com pesadas correntes. O efeito de cognicdo
é tido como traco definidor da ficgdo cientifica na medida em que o estranhamento
criado pode ser racionalmente ou teoricamente justificado na diegese da obra, cons-

tituindo um universo que faz sentido cientificamente, dentro dessa légica. Seria 0
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desfecho de Chico, entdo, uma expressdo do fantastico como tendéncia dentro do
texto? Essa pode ser uma leitura, mas creio ser mais frutifero nos debrucarmos em
como uma abordagem anticolonial pode complexificar o estranhamento cognitivo da
ficcdo cientifica com a adocdo de uma ideia polivalente de razdo, em que caibam di-
ferentes racionalidades. Se o cinema constitui uma forma de pensamento, a cena da
pipa, em suas formas filmicas, estabelece um efeito de cognicédo racional em sua
prépria légica, definindo novas fronteiras entre real e imaginario (COLOMBO, 1989).
Kénia Freitas (2018, p. 419) anota que “a imaginagéo de futuro dos socialmente mor-
tos passa pelo intensivo enfrentamento dessa morte social continua e pelo confronto
com 0s Vivos”.

Assim, o mundo diegético de Chico, a partir do confronto com o que o faz dis-
topia, pode se converter em uma realidade utdpica que apresenta como plausivel
gue o vOo da crianca constitua um caminho de liberdade. Como aponta Freitas
(2018), as estéticas afrofuturistas estdo no campo da ficcdo especulativa, que nem
sempre tem a ficcdo cientifica como tendéncia dominante. Em sua articulacdo com a
fantasia e o terror, o afrofuturismo é voltado para a constru¢cdo de outros mundos e
realidades, carregadas de visdes utdpicas e distopicas que configuram novos imagi-

narios dos grupos oprimidos e povos em luta.
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Figura 4 - Chico e sua mae na cena final.

Fonte: CHICO. Direg&o: Irmé&os Carvalho (2016).

Outro filme que apresenta narrativas de resisténcia em variacdes distdpicas
do territério chamado Brasil é Relatos tecnopobres (2019), de Jodo Batista Silva. A
narrativa é orientada por uma pessoa integrante do Exército da Libertacdo Tecnopo-
bre, que usa mascara e olha para a camera ao revelar informacdes sobre seu tempo
historico e posicdo de classe, de dentro de uma caverna. Imagens da movimentacao
deste exército de guerrilha séo intercaladas com materiais de arquivo que mostram
cenas de manifestacdes, algumas de 2013 e 2014, e também imagens de alta tecno-
logia militar e espacial. O filme é introduzido com a famosa locucéo da abertura do

programa de radio da Alianca Libertadora Nacional, na ocasido em que 0 movimento
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ocupou uma grande radio'?, filiada a Rede Globo, para transmitir a fala escrita por
Carlos Marighella, informando sobre as aces de guerrilha, os objetivos politicos do
movimento e incitando a resisténcia popular e armada contra a ditadura. O persona-
gem protagonista conta, que ap6s o golpe digital de 2019, grandes corporacdes e a
policia militar, apoiada pela classe média, tomaram o poder. Estas colocaram em
curso um plano de exterminio das populacfes tradicionais e periféricas, acabaram
com a educacao publica, criminalizaram os movimentos sociais, retiraram direitos
trabalhistas e 6rgéos ligados a reforma agraria, questfées indigenas e quilombolas, e
venderam suas terras para 0 agronegoécio e a mineracao. Ele conta também que a
cyber burguesia criou paraisos artificiais na Lua e deixou a Terra devastada para sua
aliada classe media full trabalhar, enquanto a classe de tecnopobres foi declarada
extinta, mas, na verdade, resiste em cavernas e areas subterraneas.

Em Codinome meu amor, Viviane Goulart e Jodo Batista Silva assinam as
principais funcdes e também interpretam dois personagens em quarentena. Ambos
vieram de fora da Terra, em missdo do Movimento Revolucionario Intergalatico para
conter a expansdo imperialista intergalética e promover uma revolucdo popular ba-
seada no documento da | Intergalética. A personagem de Viviane chegou ao Brasil
nos protestos de junho de 2013, enquanto Zion da Silva (Jodo Batista) aterrissou du-
rante o golpe de 2016. Logo foram matriculados na faculdade de cinema. Em isola-
mento social durante a pandemia, o casal de alienigenas realiza tarefas domésticas
e faz videochamadas, enquanto aguarda as parcelas do Auxilio Emergencial do Go-
verno Federal. Ao final, a policia chega em sua casa enquanto bebem e fumam, e
ambos pegam em armas para resistir. Os filmes, feito com muitos poucos recursos,
dialogam com a perpectiva afrofuturista ao narrar o presente como distopia e seu en-
frentamento pelo povo negro. Também dialogam com a tradi¢cdo utépica e socialista,
ja que o Movimento Revolucionario Intergalatico remete a nomemclaturas comuns
em movimentos socialistas e 0 documento da | Intergalatica alude a Associagéo In-
ternacional de Trabalhadores (AIT), que ficou conhecida como | Internacional apos a

emergéncia dos grupos marxistas que a sucederam. Como exposto anteriormente, a

19 A Radio Nacional de Sao Paulo havia integrado a Rede Radiofénica da Legalidade, na resisténcia
contra a tentativa de golpe em 1961, e também em 1964, quando fora consumado. No ano
seguinte, foi vendida para as OrganizacBes Globo, maior aliada da ditadura no campo das
comunicacdes. A estacdo transmissora da radio foi ocupada pela Alianca Libertadora Nacional em
1969, para veicular uma fala escrita por Carlos Marighuella, que informava sobre as a¢fes de
guerrilha empreendidas contra a ditadura e chamava a populagdo a resisténcia. A introducao da
locucao se tornou muito reproduzida, sendo a musica do Racionais MCs, Mil faces de um homem
leal, uma das obras a cita-la.
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AIT foi o espago organizativo em que surgiu tanto a corrente marxista quanto a anar-
quista do socialismo moderno. A estética da ficcdo cientifica dos filmes, construida
com objetos de cena improvisados do uso cotidiano, compartilha codigos estéticos

com a direcéo de arte do Ceicine, em especial em Branco sai, preto fica.

Figura 5 - O radio usado para comunicacao do Exército de Libertagdo Tecnopobre e 0
personagem narrador.

Fonte: RELATOS TECNOPOBRES (2019). Direg&o: Jo&o Batista Silva.
Fonte: RELATOS TECNOPOBRES. Dire¢&o: Jodo Batista Silva (2019).

As tendéncias anticoloniais no cinema brasileiro de ficcdo cientifica contem-
poraneo, em especial no afrofofuturismo, sdo marcadas pela centralidade de sujeitos

negros na producdo e na imaginacdo de novos mundos. Nestes mundos alternati-
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vos, as visdes de sociedades distopicas sdo caracterizadas pelo aprofundamento
das relagcBes coloniais. A imaginacdo utopica é exercitada em diversas praticas de
colaboracdo e afeto, que desenham novos arranjos sociais e tecnolégicos. Estes
muitas vezes se dao em narrativas de luta social direta do povo negro e das classes
oprimidas cotra as estruturas de dominacao e exploracdo. Como veremos, a discus-
séo do anticolonialismo no cinema brasileiro iniciou com outras prerrogativas, no pe-

riodo que se convencionou chamar de moderno na cinematografia nacional.

2.5 NOTAS SOBRE O ANTICOLONIAL NO CINEMA BRASILEIRO MODERNO

O modernismo néo tem lugar na producéo filmica brasileira nos anos 1920 tal
como o vivenciado nas artes visuais e na literatura, com a notavel excecéo de Limi-
te, de Mério Peixoto (1931), embora existam dialogos na producao literaria e critica.
Ao defender sua concepcdo de cinema moderno, Ismail Xavier (2003) acompanha
Bazin com o trabalho precursor de Renoir, Welles e do neo-realismo italiano, e reto-
ma a definicdo de Pasolini de moderno como “cinema de poesia”. Este € caracteriza-
do por um dominio consciente das condi¢fes técnicas, formais e do modo de produ-
¢cao para elaboracdo de uma obra com autoria, que manipula com maestria os ele-
mentos peculiares da linguagem cinematografica na constru¢cado de um estilo préprio.

Entre o modernismo e o moderno no cinema, consideramos necessario fazer
algumas ponderacdes. Ainda que generalizadamente conhecido como cinema mo-
derno, reiteramos que n&do entendemos este estatuto como algo exclusivo desta es-
cola cinematogréafica. Entendemos o cinema como um fendmeno moderno desde
sua génese em 1895, na Franca. As categorias classico, moderno e pés-moderno
como fases de um desenvolvimento linear do cinema sao problematizadas por Lucia
Nagib (2013). O questionamento da normatizagédo das tradi¢bes, a dissolucdo das
identidades e a reflexividade frente ao movimento incessante, marcado pelo senso
de novo, séo caracteristicas identificadas no centro da ideia de modernidade e ima-
geticamente representadas nas figuras da guerra, da catastrofe e da ruina. A autora
lembra o célebre texto de Benjamin (1999) sobre o “Angelus Novus” de Paul Klee,
gue “define a modernidade como um anjo que olha aterrorizado para os detritos do

passado, enquanto o vento tempestuoso do progresso o compele para o futuro” (NA-
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GIB, 2013, p. 16). Imagens-chave da reflexividade da modernidade, as ruinas tém
sua importancia no projeto cinematografico moderno pois, ao atentar para as catas-
trofes do passado, abrem espaco para a reflexdo autoconsciente e a participacéo do
espectador. Os cenarios urbanos em ruinas sdo marcantes no neo-realismo italiano,
considerados por Bazin o marco do realismo moderno. A imagem, no entanto, é pre-
sente ja em 1895, no filme dos Irméaos Lumiere Demolicdo de um muro, que registra
sua destruicdo seguida de sua reconstrucdo mediante a projecdo do filme de tras
para frente (NAGIB, 2013). Esta presenca € trazida aqui para sublinhar que a prépria
constituicdo do cinema como resultado da perseguicéo por tecnologias de captura e
manipulacédo do espaco e do tempo, e forma cultural complexa que circula reflexao e
testemunhos sobre o movimento da histéria, o faz um fenémeno tipicamente moder-
no para além das escolas e conceitos proprios que tipificam a categoria de maneira
situada.

No Brasil, o0 cinema moderno, em sua concepg¢ao mais restrita, € situado nos
anos 50, em uma conjuntura onde o nacionalismo é radicalizado como horizonte da
emancipacao anticolonial. Os condenados da terra de Frantz Fanon € uma forte in-
fluéncia no pensamento de Glauber Rocha e outros cineastas dos cinemas novos na
Ameérica Latina. A luta dos povos colonizados € tomada como modelo em uma ténica
revoluciondria e de violéncia contra o colonizador. O nacional é tornado a categoria
orientadora para a agao cultural e a cinematografia dai oriunda se apropria original-
mente das vanguardas europeias na formagdo de um cinema politico que confere
um sentido nacional e de esquerda ao moderno (XAVIER, 2003). Esse movimento foi
construido simultaneamente pelos cineastas e pela critica: em artigo de 1960 com
carater de manifesto, Paulo Emilio versa sobre a situacdo colonial da cinematografia
brasileira. Ele critica o elitismo e convoca o engajamento em prol da democratizacao

e do carater pedagogico do cinema brasileiro:

Esses grandes festivais cinematograficos foram reservados para setores pri-
vilegiados do Rio e de S&o Paulo, ao passo que a verdadeira tarefa educati-
va impde a sua extenséo horizontal e vertical, a toda a comunidade brasilei-
ra, através de escolas, museus, sindicatos e 6rgdos espontaneos de cultura
como os clubes de cinema. O cinema €&, no nosso tempo, a Unica arte de-
mocratica e popular; é escandaloso que as oportunidades de elevar o nivel
de apreciacdo estejam exclusivamente reservadas a uma minoria geografica
e social da comunidade brasileira (GOMES, 1960).
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O critico conclui o manifesto com a sintese do panorama e um chamado a
pratica.

a) a situacdo da cinematografia brasileira, em seu conjunto econémico-cul-
tural, é caracterizadamente colonial.
b) as solugbes parciais de problemas podem e devem ser tentadas e esti-
muladas, desde que haja a plena consciéncia de seu carater de etapas ten-
do em vista as soluc¢@es globais, as Unicas realmente fecundas.
c) as solugBes globais sdo aquelas que criardo as condi¢des basicas indis-
pensaveis a cinematografia brasileira para emancipar-se do estatuto coloni-
al.
d) é dever da critica brasileira familiarizar-se com os problemas econémicos
e legislativos da cinematografia brasileira, e participar do esforco para re-
solvé-los.
e) participando desse movimento de soberania, a critica cinematografica
brasileira contribuird para fazer secar as fontes de sua aliena¢éo e operara
a propria transcendéncia a um nivel superior de integracdo e desenvolvi-
mento (GOMES, 1960).

As respostas para as principais questdes do cinema politico, que ja possuem
histérico no cinema libertario, passam a ser delineadas no paradigma de uma liberta-
céo anticolonial através de uma modernizacdo desenvolvimentista, projeto que visa-
va permitir uma soberania do Estado brasileiro frente as relagdes coloniais e imperi-
alistas. Em Revisdo critica do cinema brasileiro (1963), Glauber Rocha garimpa na
cinematografia nacional antecedentes de uma politica de autor, um cinema de inven-
cdo distintivamente brasileiro que produz apesar e com consciéncia das limitagdes
técnicas promovidas pela situacdo que o conceito de subdesenvolvimento buscava
dar conta. O cinema de poucos recursos de Humberto Mauro, nos anos 1920, o dia-
logo com o neo-realismo italiano e a literatura brasileira na producédo dos anos 1950
de Nelson Pereira dos Santos, e a impossibilidade de um cinema industrial expressa
pela faléncia da Companhia Vera Cruz sdo alguns marcos que buscam legitimar e
colocar as principais questdes abordadas pelo nascente Cinema Novo. A conjuntura
politica é a de esperanca na revolucédo, com um chamado para que 0s cineastas es-
tejam a altura da época em um projeto de ruptura com o cinema comercial de arte-
saos. Algumas das questbes que serdo desenvolvidas na cinematografia subse-

guente sdo a oOposicao entre a poténcia comunicativa da narrativa classica e o for-
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malismo que discute a prépria linguagem, a pedagogia e o experimentalismo, o rea-
lismo e a alegoria, 0 estatuto do cineasta em relagdo ao povo, as perspectivas quan-
to & questdo nacional, a disparidade de orcamentos e condi¢cdes técnicas frente a
presenca frequente e massiva do cinema industrial dos paises centrais (XAVIER,
2003).

Do periodo de esperanca que precedeu ao golpe, Deus e o diabo na terra do
sol é o filme paradigmatico desta tradicdo. Inspirado na leitura de Euclides da Cunha
da Guerra de Canudos (Os sertdes, 1902), o filme evidencia a presenca historica de
movimentos rebeldes no pais em contraposi¢cdo ao mito de que o povo brasileiro se-
ria docil e conformado. E um filme que articula invencédo formal e alegoria nacional,
dialogando com o western estadunidense pela semelhanca e pela distingdo: enquan-
to os faroestes séo tipicamente narrativas de fundacédo, Deus e o diabo na terra do
sol estabelece uma narrativa teleolégica rumo a nacao futura, ainda ndo fundada. A
emancipacao é tematizada no conflito regional entre sertdo e litoral, no refréo sinte-
se da utopia de inversao: “O sertdo vai virar mar, € 0 mar vai virar sertdo”, cantado
na cena final (XAVIER, 2012).

ApOs o golpe militar, prevaleceu o senso de progresso como catastrofe nacio-
nal, esvaindo-se a promessa de revolucdo: “As alegorias entre 1964 e 1970 ndo se
furtaram ao corpo a corpo com a conjuntura brasileira; marcaram muito bem a pas-
sagem, talvez a mais decisiva entre nés, da ‘promessa de felicidade’ a contemplacéo
do inferno” (XAVIER, 2012, p. 31). Nos filmes estudados pelo autor?°, a crise desta
passagem € expressa ha estrutura interna das obras, com énfase nos deslocamen-
tos dos usos da alegoria. De maneira geral, a alegoria utiliza-se da ténica da mensa-
gem cifrada, utilizando imagens e sons para se referir a outra coisa que nao o regis-
tro direto dessas. Assim, a alegoria impele uma postura analitica ao espectador, que
pode ser mais desafiadora ou de maior impulso pedagogico. O foco da analise ale-
gorica no contexto nacional € uma postura do leitor, que pode chegar a abordagem
pelos diferentes niveis de sinalizacdo presentes nas alegorias. No cinema moderno
pés-golpe (1967-1973), as alegorias nacionais sédo estruturadas em diferentes quali-

dades de ades&o ou negacéao as teleologias. Cada uma tem uma forma propria de

20 Em Alegorias do subdesenvolvimento, Ismail Xavier (2012) se detém nos filmes Terra em transe
(1967), de Glauber Rocha; O bandido da luz vermelha (1968), de Rogério Sganzerla; Brasil: ano 2000
(1969), de Walter Lima Jr.; Macunaima (1969), de Joaquim Pedro de Andrade; O dragdo da maldade
contra o santo guerreiro (1969), de Glauber Rocha; O anjo nasceu (1969) e Matou a familia e foi ao
cinema (1969), de Julio Bressane e Bang bang (1973), de Andrea Tonacci.
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articular a temporalidade da experiéncia historica narrada e a da estrutura interna do
préprio filme, e também estabelecem relacdes distintas na relagcdo obra-espectador.
O autor procura relacionar as variacfes da estrutura teleolégica com as experiéncias
histdricas, e encontra filmes que marcam a ruptura com a teleologia (Terra em transe
e Bandido da luz vermelha), filmes que rompem com a narrativa historica teleologica,
mas mantém a teleologia como forma de representacao (Brasil: anos 2000, Macuna-
ima e Dragdo da maldade contra o santo guerreiro) e filmes que rompem radical-
mente com a teleologia como forma de representagcédo, mergulhando na descontinui-
dade (O anjo nasceu; Matou a familia e Bang bang). Xavier (2003) sublinha que nem
Cinema Novo e ainda menos o Cinema Marginal aderiram ao ufanismo técnico-
industrial que era a tbnica da modernizacdo conservadora do periodo, e também nao
responderam a ela com uma idealizacdo de retorno essencial a uma origem pré-
industrial da nacdo. Porém, prevalece uma concepc¢ao convencional de cinema co-
mo arte que busca situar o cinema na cultura erudita (XAVIER, 2003). Frisamos que
€ recorrente nessa cinematografia a citacdo irénica e debochada dos mitos nacio-
nais, como em lracema: uma transa amazonica, onde o absurdo ufanista Tidao “Brasil
Grande” ndo encontra em Iracema uma ingenuidade doce que alude a passividade
feminina da terra, sendo ainda assim um encontro violento, de carater colonial. Em
Brasil ano 2000, o pais é lugar de pobreza e autoritarismo mesmo ap0s 0s paises ri-
cos terem sucumbido com a bomba atdmica, sugerindo que esses problemas nao
sao apenas frutos de um imperialismo externo mas tem bases produtivas em seu
préprio interior. A sociedade mantém uma crenca vislumbrada no desenvolvimento
técnico como promocao de bem-estar e a imagem estatica e homogénea da figura
indigena, base para um mito de fundacéo nacional.

O cinema brasileiro moderno tem, em sua politica, uma leitura da teoria anti-
colonial que secundariza a categoria raga, transformando luta anticolonial apenas
em luta anti-imperialista. A categoria nacdo € o mote de luta, em detrimento do povo
negro e povos indigenas. Fala-se da luta do povo brasileiro contra a ameaca imperi-
alista, que tem como aliada a burguesia nacional. Este cinema, em geral, é liderado
por cineastas brancos oriundos da classe média urbana ou da pequena-burguesia
intelectualizada, e sua preocupacdo com a agéncia e representacao dos setores po-
pulares é feita de fora desses campos. Assim, trata-se de uma producédo em regime
de heterogestdo com as popula¢gfes negras e indigenas. O cinema de autoria destes

grupos passa a emergir mais fortemente a partir do periodo da Nova Republica, mo-
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mento em que o video proporciona um relativo barateamento de custos e séo lancga-

das novas iniciativas de democratizacao da producéo cinematografica.

2.6 AEMERGENCIA DOS COLETIVOS DE CINEMA NO BRASIL

No inicio da Nova Republica, o cinema brasileiro logo sofre o choque neolibe-
ral durante o periodo da gestédo Collor no Governo Federal. Sdo extintos o Conselho
Nacional de Cinema, a Embrafilme, e o Estado é eximido de organizar as informa-
cOes necessérias para a fiscalizacdo da Cota de Tela, permitindo que fosse ignorada
nas salas comerciais de cinema. Assim, o desmonte da produgéo nacional ocorre si-
multaneamente com a abertura para os filmes dos paises centrais. E conhecido o fa-
to de que, em 1992, houve lancamento comercial de apenas trés longas-metragens
no Brasil (SILVA, 2014). Ap6s a queda de Collor, passam a ser ensaiadas algumas
politicas publicas de apoio a produgdo cinematografica. O MinC é recriado, a lei do
Audiovisual tramita no Congresso, a antiga Cota de Tela é retomada e algum recurso
é destinado para o financiamento de longas-metragens. E a partir de 1995, durante o
governo Fernando Henrique Cardoso, que a Lei do Audiovisual passa a fomentar
uma maior producao. O financiamento, via rendncia fiscal principalmente de empre-
sas, proporciona o que fica conhecido como a Retomada do Cinema Brasileiro
(CARVALHO, GERALDES, 2014).

O periodo foi marcado por uma postura industrialista, com especializacado do
trabalho e injecdo de recursos via isencao fiscal de empresas privadas. A Lei do Au-
diovisual repete a formula que a Lei Rouanet propicia para outros setores artisticos.
A tbnica desse “cinema privatizado” é o contato com o grande publico através do uso
de formas classicas e o desejo de tornar-se autossustentavel enquanto mercado
(ARTHUSO, 2016). O modelo de trabalho do cinema industrial dos paises centrais &
reforcado, na busca por um padrédo de “qualidade técnica” que tenha vez no merca-
do cultural global (ARTHUSO, 2016). Prioriza-se uma forma hierarquizada e especia-
lizada de produc¢éo, aos moldes do modelo de fabrica (DE DECCA, 1982). A ideia de
perfeicéo é alcada a ideal no imaginario sociotécnico cinematografico. Toma folego a

ideia de cineasta como profissional que realiza sua tarefa na divisdo social do traba-
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lho, muito mais que a de artistas porta-vozes de visées de mundo e projetos politi-
cos. Sai de cena a busca por invencéo de formas culturais proprias a realidade naci-
onal, caracteristica dos cinemas modernos. Com o intuito de fazer dos filmes brasi-
leiros produtos aptos a circular no mercado simbdlico global, incorpora-se codigos
comerciais que introduzem o cinema nacional em cddigos estéticos e uma padroni-
zacao técnica tida como universal. O modelo de cinema que quer se ver como indus-
tria mas tem seu financiamento obtido de recursos publicos, ganha seu apogeu nos
primeiros governos do Partido dos Trabalhadores (PT).

Ainda que o cinema engendrado no imaginario da perfei¢édo técnica e das for-
mas estéticas globais tenha sido dominante no periodo, jA em 1999 alguns progra-
mas da Secretaria do Audiovisual do Ministério da Cultura (SAV/MInC) passam a
buscar uma politica dissonante, que visa formacgéo de publico e entrada no mercado
de cineastas iniciantes, através de concursos de filmes e o fomento a festivais, cur-
sos e seminarios sobre cinema. Em 2001, é criada a Agéncia Nacional de Cinema
(ANCINE), com o intuito de regulamentar o mercado cinematografico. A Secretaria
do Audiovisual passa a ficar responsavel pela gestdo do audiovisual e cinema no
ambito ampliado das politicas culturais (SILVA, 2014). Assim, é reforcada institucio-
nalmente a distingdo entre cinema de mercado, responsavel pelos maiores orcamen-
tos, e a producédo popular, incentivada por editais de valores muito inferiores e desti-
nadas a setores especificos. Como aponta Silva (2014, p. 31), produg¢fes audiovisu-
ais vinculadas a coletivos normalmente ndo acessam os grandes editais de fomento,
nao se reportam a Ancine e ndo entram no circuito exibidor, ndo participando, assim,
do mercado cinematogréafico.

A instituicdo do Condecine (Contribuicdo para o Desenvolvimento da Industria
Cinematografica Nacional), imposto que incide sob o lucro das empresas de teleco-
municacédo, € primeiramente direcionado para a Ancine e posteriormente, em 2007,
para o Fundo Setorial do Audiovisual (FSE), que se torna o principal meio de financi-
amento do cinema brasileiro. O criticado financiamento via renuncia fiscal perde rele-
vancia para o cinema e o audiovisual (0 que ndo ocorre da mesma maneira para ou-
tras expressoes artisticas), retomando para o Estado a decisdo de quais obras deve-
riam ser apoiadas (CARVALHO, GERALDES, 2014). Dessa forma o Estado conse-
guiu interferir no elo da producdo cinematogréfica, mas a distribuicdo e exibi¢do se-
guem sendo majoritariamente controladas por empresas estrangeiras (ibidem,
2014).
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Corréa (2019), que vé o cinema negro como extensao cinematogréfica da luta
dos movimentos negros, discute alguns dos coletivos negros no Brasil, lembrando
gue estes muitas vezes ndo acessam financiamento via editais e constroem seus
filmes na troca gratuita de trabalho, equipamentos e recursos préprios. Muitas vezes,
€ das universidades publicas que surgem 0s encontros e parte da estrutura
necessaria as producdes. Alguns destes sdo Coletivo Tela Preta de Salvador, o
Coletivo Criadoras Negras de Porto Alegre e o Centro Afrocarioca de Cinema -
criado por Z6zimo Bulbul. Este articula o pioneiro Encontro de Cinema Africa, Brasil,
Caribe, renomeado para Encontro de Cinema Negro Zézimo Bulbul apés a morte do
mesmo. Nao se trata de um festival competitivo, mas um encontro de trocas de
saberes e partilhas de experiéncias entre cineastas e amantes do cinema negro.
Alguns filmes destaques do encontro e produzidos por coletivos sdo: Ona (2015) do
Coletivo Criativo de Rua (CRUA); Elekdé (2016) do coletivo Mulheres de Pedra; e
Doces Sonhos (2017) do Coletivo AfrOri. Outras experiéncias sdo o Cineclube
Atlantico Negro, o coletivo Kbeca de Nega e o coletivo Siyanda - Cinema
Experimental do Negro.

Em Goias, o Sistema CooperAcdo € um coletivo que produziu mais de 15
curtas-metragens. Com foco na pratica cinematografica enquanto processo de
estudo e geralmente sem financiamento, a producdo ocorre sem remuneracdo de
cineastas e atores, o que acarreta em fragilidades ja que as pessoas trabalhadoras
necessitam de outras formas de renda. As filmagens ocorrem aos fins de semana e
0 roteiro € constantemente retrabalhado durante a filmagem, quando pessoas do
elenco deixam de estar disponiveis ou por outros imprevistos da producao
(MARTINS, SATLER, 2015). Muitas vezes ausentes de qualquer financiamento
publico, as vezes com apoio institucional de universidades, e mais dificiimente
financiados por editais de baixo orcamento - geralmente municipais, estaduais
(distritais, no caso do DF) ou da SAV - o cinema de coletivos no Brasil é jogado para
fora do espaco do cinema comercial ao mesmo tempo que tém conseguido ampliar
sua presenca nos circuitos de festivais.

E nesse contexto, que, nos anos 2010, passa a chamar aten¢do uma nova
geracdo de cineastas que produzem fora do eixo Rio-Sdo Paulo, em um contexto
onde o barateamento dos equipamentos, o0 aumento das escolas de cinema e as po-
liticas publicas do governo federal possibilitam novos polos de cinema independente.

Séo filmes, muitos deles curta-metragens, alinhados com as formas consagradas
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dos festivais internacionais, e que, a partir de 2007, encontram na Mostra Tiradentes
um importante territério em comum para sua difuséo, entre outras mostras e festivais
também financiados pelas politicas culturais do periodo. Essas mostras e festivais
fomentavam debates entre cineastas, publico e uma geragdo de criticos também
emergente, muitos oriundos de revistas eletrdbnicas como Contracampo e Cinética.
Houveram tentativas de enquadramento da nova produ¢do, com nomes como cine-
ma de garagem, cinema pos-industrial e o Novissimo Cinema Brasileiro, termo que
se tornou o0 mais veiculado. Todos eles dizem respeito mais ao processo de produ-
cdo do que uma estética que os unifique: séo filmes de baixo orcamento, muitas ve-
zes sem financiamento publico e produzidos por coletivos de cinema. Essa producao
ficou também conhecida por fazer um cinema de afeto, focado na expressdo emoci-
onal e subjetiva de seus cineastas, e distantes dos debates sobre a realidade politi-
ca e social do pais (ARTHUSO, 2016).

Para Taiguara de Oliveira (2018), se trata de degenerar o sentido politico des-
sas experiéncias através da instrumentalizacdo da capacidade mobilizadora e auto-
organizativa dos coletivos culturais. O modelo de financiamento baseado na forma-
edital serviria para introduzir nestas praticas uma légica competitiva de mercado, ali-
nhada ao formato neoliberal. O potencial emancipador dos coletivos seria reduzido
as formas subordinadas e hiperflexibilizadas de trabalho: freelance, intermiténcia,
terceirizacdo e formacéo/dispersao de equipes trabalhando em torno de projetos
temporarios. Por outro lado, a dimensao comunitaria das praticas produtivas dos co-
letivos traz uma maior margem para a autonomia do que o emprego assalariado
convencional, por exemplo. Porém, ela logo se traduz em inseguranca, desprotecao
guanto a possibilidades de novas contratages, projetos, pisos de remuneracéo e
auséncia de direitos trabalhistas (OLIVEIRA, 2018).

E verdade que as praticas cinematogréaficas de oposi¢cdo dos coletivos enfren-
tam as contradicdes da precarizacdo do trabalho, muitas vezes ndo-pago e movido
totalmente por um senso de contribuicdo artistico-politica. Se, como Oliveira (2018)
aponta, muitas dessas praticas produtivas emergentes séo incorporadas a hegemo-
nia, acreditamos que esse ndo € o caso de muitas das produc¢des do cinema negro e
afrofuturista contemporaneo que é produzido por coletivos.

O Coletivo Zagaia (2013), que edita a revista de mesmo nome, nota que a no-
va producdo dessa geracdo de cineastas fez de cidades como Fortaleza, Recife,

Contagem e Ceilandia a referéncia da nova e criativa cinematografia brasileira. Agin-
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do com cuidado em relacdo a taxacao desses coletivos e cineastas como um movi-
mento, o coletivo Zagaia realizou entrevistas com o Coletivos Alumbramento, Filmes
de Plastico e Ceicine, percebendo perspectivas e projetos de cinema diversos (CO-
LETIVO ZAGAIA, 2013). Para a Filmes de plastico (2013), a ideia de Novissimo Ci-
nema Brasileiro, tende a um movimento de enquadramento que historicamente ex-
clui parte das pessoas realizadoras e que pode empobrecer individualmente algu-
mas obras. Mas ressalta que o fenbmeno corresponde a uma democratizacdo até
entdo inédita da producdo audiovisual, por fatores que incluem o maior acesso as
ferramentas de producdo, a maior abertura de alguns festivais e curadorias e da in-
ternet enquanto potente mecanismo de troca. Este conjunto possibilitou um contato
maior e mais frequente de cineastas e uma maior vontade de mobilizacdes politicas
(FILMES DE PLASTICO, 2013).

Em Rapsddia para o homem negro (2015), da Filmes de Plastico, Odé é um
homem negro que vé seu irma@o mais velho morrer assassinado em uma ocupacao
de Belo Horizonte. A histéria de Ogum, orixa guerreiro que ensina a arte da caca pa-
ra seu irmao Ox0ssi, é apresentada como um paralelo da relagdo dos dois persona-
gens. Luiz ensina e provoca 0 irm&o mais novo a cantar e se portar criativamente no
mundo, ndo deixando a opressdo do racismo o manter imobilizado. Ao final, Odé
adentra um condominio empresarial e mata a flechadas representantes da burguesia
imobiliaria e da policia, agentes da exploragdo econdmica e do colonialismo interno,
responsaveis pelo genocidio negro e a segmentacao racial dos territorios urbanos. O
filme é dirigido por Gabriel Martins?%, que junto dos diretores Maurilio Martins e An-
dré Novais Oliveira, formaram o coletivo Filmes de plastico, que posteriormente con-
tou com a entrada do produtor Thiago Macédo Correia e hoje esta firmada como
uma produtora (MIRANDA, 2015). Familiares, pessoas amigas e 0s proprios cineas-
tas comumente interpretam personagens nas producdes da Filmes de plastico, algu-
mas vezes em versdes de si mesmas. Adirley Queirds, junto de Maurilio Martins, em
entrevista & Alfredo Suppia (MARTINS; QUEIROS, 2015), elenca a Filmes de plasti-
co como referéncia para o cinema verdadeiramente independente e como a melhor

produtora brasileira de cinema, em sua visao.

21 Durante a escrita desse trabalho foi lan¢cado o longa-metragem Marte Um, dirigido por Gabriel
Martins e assinado pela Filmes de Plastico. O filme foi possibilitado pelo Longa BO Afirmativo,
edital direcionado para cineastas negres langado em 2016 pela SAV e Ancine. O longa conta a
hiséria de uma familia negra na periferia de uma grande cidade e foi escolhido como
representante do Brasil para o prémio de Melhor Filme Internacional do Oscar em 2023.



67

O filme Chico, que ja foi comentado neste capitulo, apresenta a resisténcia,
em um futuro distépico, de mées e pessoas moradoras de uma comunidade ao se-
guestro de criancas negras pelas forcas policiais do Estado. O filme é assinado pela
dupla de diretores Irméos Carvalho, formada por Eduardo e Marcos Carvalho. O se-
gundo (CARVALHO, 2019), comenta que 0s irmaos comecaram o trabalho de produ-
¢cao audiovisual com o selo Coletivo Tatu, filmando de maneira independente os pro-
testos que comecaram em junho de 2013. Para Marcos Carvalho (ibidem, 2019) ju-
nho de 2013 foi para sua geragdo um “boom de identidade politica”, que contribuiu
em situa-lo em termos de raca e de lugar social. Os Irmdos Carvalho passaram a
buscar fazer um cinema periférico que fosse para a periferia, distante de formas de
representacdo presentes em filmes como Cidade de Deus e Tropa de Elite, por
exemplo.

Para o Coletivo de Cinema em Ceilandia (2013), o cinema dessa nova gera-
cao:

Politicamente, esse cinema que surge, trabalha com questdes mais
subjetivas, fugindo dos “grandes acontecimentos” e tendo uma visdo menos
totalitaria e determinista da histéria. Um cinema que consegue se
desvencilhar de grupos politicos mais rigorosos e que muitas vezes enxerga
a producdo de cinema como mais um braco da militAncia. Somente isso:
mais um brago a servi¢o da militancia.

De modo geral € um cinema mais solto, menos preso a rigores do roteiro
tradicional (cujo processo de decupagem € o centro referente de todo o
filme). Um cinema que privilegia a criacdo e as experiéncias que vao
surgindo dentro do proprio processo de construgdo do filme. Obviamente
que tudo isso ocorre, em grande parte, por conta das novas possibilidades
técnicas, equipamentos mais leves. (CEICINE, 2013)

E esse cinema de filmes soltos, “livres da necessidade de se conformar e se
enquadrar em gramaticas esquizofrénicas de um ‘cinema industrial” (CEICINE,
2013), que o Coletivo de Cinema em Ceilandia se empenha em produzir e que abor-

damos mais profundamente nos proximos capitulos.
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3 - BRANCO SAI, PRETO FICA

3.1 O COLETIVO DE CINEMA EM CEILANDIA (CEICINE) E ADIRLEY QUEIROS

O Coletivo de Cinema em Ceilandia (Ceicine) foi criado em 2006, quando o
grupo formado, entre outras pessoas, por Adirley Queirés e Marquim do Tropa pas-
sou a assinar alguns videoclipes de artistas de rap da Ceilandia (TROPA, 2014). A
indagacao que movia o grupo era como produzir um cinema com outras referéncias
e possibilidades, diferentes das do cinema brasiliense, que tinham acesso mais dire-
to mas com o qual ndo conseguiam dialogar. Inicialmente o grupo nao tinha acesso
a nenhuma estrutura de producéo como cameras ou ilhas de edicdo. Para o Ceicine,
como relata em entrevista a revista Zagaia (CEICINE, 2013), a ideia de coletivo de
cinema passa pela unido de varias pessoas interessadas nas diferentes caracteristi-
cas do cinema, da producdo a critica e a discussédo de politicas publicas. Desde
2013, o Ceicine ja relatava que o grupo se transformava muito, com a passagem de
pessoas, conflitos e mudancas de perspectiva. Alguns dos principais conflitos eram
referentes ao assédio estatal e tentativas de cooptagdo das instituicbes governa-
mentais locais. O Ceicine ressalta que ndo € formado por pessoas cinéfilas, o que
nao € visto como virtude, mas como uma deficiéncia que carregam e cujas conse-
guéncias sao refletidas pelo coletivo. A deficiéncia seria explicada pela propria cons-
tituicdo da Ceilandia: uma grande cidade periférica, de 800 mil habitantes, que néo
possui nenhuma sala de cinema. O Ceicine busca novas referéncias através da
pratica cineclubista, que é realizada em paralelo as produc¢des (CEICINE, 2013).

O cineasta Adirley Queirds, diretor dos filmes assinados pelo Ceicine, havia
entrado no curso de cinema da Universidade de Brasilia (UNB) antes da formacao
do coletivo. Adirley (2015b), relata que comecou a pensar e refletir mais sobre a Cei-
landia quando ingressou no curso, aos 28 anos, e por iSSo passou a ir para Brasilia
com frequéncia. Nessa época, conta que construiu um “personagem Ceilandia”, co-
mo reagdo ao deslocamento e impossibilidade de didlogo com a maioria de seus co-

legas. Sua turma tinha o habito de conversar em inglés na sala de aula e falavam



69

muito de Nova York, enquanto ele usava muitas girias e contava historias sobre a
Ceilandia. Nessa época, passou a se interessar pela historia do lugar e realizar pes-
quisas e entrevistas com antigos moradores. E o contato frequente com o grupo dis-
tinto dos universitarios da faculdade de comunicagédo que faz Adirley passar a se ex-
pressar com maior veeméncia como morador da Ceilandia.

A distingdo imposta na desigualdade social e na suposta hierarquia cultural
entre o centro, Brasilia, e a periferia, Ceilandia, passaram a ser um mote da elabora-
cédo artistica do Ceicine. Adirley Queirds e o Ceicine realizam, em 2005, seu primeiro
curta-metragem: Rap, o canto da Ceilandia (QUEIROS, 2015b). Este documentario
apresenta depoimentos de diversos rappers negros da cidade, entre eles Marquim
do Tropa e diversas outras pessoas amigas de integrantes do coletivo. Um dos per-
sonagens é DJ Jamaika, que segue colaborando com os filmes do Ceicine apos
Rap, o canto da Ceilandia. No filme, os artistas, todos homens, falam de como a
identidade Ceilandense inicialmente foi definida a partir do olhar do Brasiliense como
“bandido”, o que fez com que muitos sentissem vergonha de dizer de onde eram
guando estavam na capital. O rap foi um meio utilizado pelos Ceilandenses nas dis-
putas de poder pela representacéo. O rapper X, em certo momento do filme, afirma
gue era muito dificil bater no peito e dizer “Sou negéo, careca mesmo da Ceilandia,
e dai?”, como afirma em uma das musicas do grupo Cambio Negro, ao lado de DJ
Jamaika, que sera personagem de Branco sai preto fica. Assim, o rap do inicio dos
anos 90 na Ceilandia teve um papel importante nas disputas em torno das valora-
¢cOes do que é ser periférico e negro, o que € observavel também em outras periferi-
as urbanas do pais. O primeiro filme de Adirley € uma expresséo dessa trajetéria de
conflitos ja existente na vida cultural desse grupo. O filme ndo apenas apresenta es-
sas identidades de maneira positiva. No bloco final, os rappers dessa geragéo falam
da dificuldade em ganhar dinheiro e do desemprego. Adirley relata que na época
deste filme estava lendo Por uma outra globalizacdo, do gedgrafo Milton Santos, que

havia deixado-o fascinado com a discusséo sobre territério e cultura horizontal.

Entdo, se tinha uma coisa organica na minha cabeca era esse livro, que dis-
cutia essa historia toda de territério: a ideia de que Ceilandia tem uma iden-
tidade no imaginario da populacéo, de que o territério era um tema fantasti-
co e de que o rap cantava o territério da Ceilandia e por isso a gente se
emocionava com ele. (QUEIROS, 2015b, p. 24)
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Assim, o cinema do Ceicine estéd desde o inicio vinculado ao universo do hip
hop e dos movimentos culturais de periferia. As pessoas artistas do Ceicine vivencia-
ram o trabalho de producao e veiculacdo independente dos proprios trabalhos, dina-
mica que tem grande influéncia na construcéo do coletivo de cinema.

Houve um hiato de quatro anos entre Rap, o canto da Ceil&ndia e o proximo
filme, Dias de greve (2009), uma ficcdo. O filme explora um tema que sera presente
nas obras do Ceicine e que aparece muito nas falas do diretor Adirley Queirés: a
multiplicidade dentro da periferia. Na histéria, operarios em greve de uma oficina de
serralheria divergem sobre os rumos do movimento. Inicialmente, o representante
sindical considera seus colegas como ingénuos e desprovidos de consciéncia de
classe. A continuidade do trabalho dos grevistas no barracdo da escola de samba, li-
gada ao dono da oficina, é criticada pelo personagem. Os colegas defendem a prati-
ca, revelando que percebem a atividade produtiva do carnaval como um trabalho pa-
ra si proprios, e ndo para o patrédo. No desfile, no entanto, a contradicdo atormenta
alguns dos personagens, que ndo conseguem seguir no mesmo bloco que patréo e
o abandonam. Ao final, € o representante sindical que é visto como pelego, quando
traz a posicao da diretoria pelo fim da greve mesmo sem terem conseguido a reivin-
dicacdo pelo aumento de salario. A multiplicidade de posi¢des que constituem a peri-
feria e as implicacfes subjetivas das relagcdes de dominacao e resisténcia que atra-
vessam as personagens seguirdo sendo exploradas nos filmes seguintes.

Adirley (2020) conta que o Ceicine se encontrou por cerca de 2 anos para tra-
tar do filme que fariam, até realizar Dias de Greve em pelicula de 16mm. Foi a pri-
meira experiéncia do coletivo com um tipo de producdo mais improvisada. Inicial-
mente pensaram em filmar com roteiro e entdo o abandonaram para realizar a expe-
riéncia de criacdo mais livre, durante as filmagens. Foram gravados poucos minutos
de filmagem, entre 36 e 40 minutos, que resultaram no curta-metragem de cerca de
24 minutos. Adirley (2020) ressalta as dificuldades da filmagem em pelicula, e que ti-
nham diversos equipamentos de luz em uma kombi, que no processo de filmagem
acabaram n&o sendo utilizados.

Em 2010, lancam o documentario média-metragem Fora de Campo, sobre ti-
mes de futebol de terceira e quarta divisdo. O futebol faz parte da trajetoria de Adir-
ley e também de Shokito e Marquim, protagonistas em Branco sai, preto fica. Os pri-
meiros foram jogadores de futebol de times de segunda e terceira divisdo quando

mais jovens, sendo que Shokito continuou no esporte apos perder a perna aos 16
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anos (QUEIROS, 2014). Marquim também conheceu Adirley no futebol, quando
eram de times rivais do futebol amador da Ceilandia (TROPA, 2014).

Posteriormente, em 2011, Adirley e o Ceicine produziram seu primeiro longa-
metragem, intitulado A cidade é uma so?, flme que ensaia o sobrecruzamento de
elementos de documentario e ficcdo para questionar a narrativa oficial quanto a for-
macédo da Ceilandia e as relacdes de poder presentes na remocao forcada dessa
populacao da regido do Plano Piloto para um territério distante e sem infra-estrutura
para habitacdo digna. Entre Branco sai, preto fica e Era uma vez Brasilia, Adirley
também dirigiu o curta-metragem Meu nome é Maninho (2014), com o ex-jogador de
futebol homoénimo e a série documental Fantasmas da casa Propria (2018), em co-

direcdo com Cassio Oliveira.

3.2 BRANCO SAI, PRETO FICA: O PROCESSO DE PRODUCAO

Branco sai, preto fica foi viabilizado através de um edital da Secretaria de Cul-
tura do Distrito Federal, via seu Fundo de Apoio a Cultura, para a producéo de docu-
mentarios de baixo orgamento, com o valor de R$ 240 mil (MARTINS; QUEIROS,
2015). Adirley (QUEIROS, 2020), conta que trabalhou como servidor na secretaria
de saude do Distrito Federal até o momento de iniciar a producédo do filme, quando
pode pedir exoneracao e passar a se dedicar integralmente ao cinema. O projeto do
filme submetido ao edital focava em abordar o episddio de violéncia policial ocorrido
em 1986, no baile black do Quarentéo, e que atingira Marquim do Tropa e Claudio
Shokito. Adirley conta que inicialmente pensou em representar a cena do Baile, o
que néo foi aceito por Marquim e Claudio (QUEIROS, 2020). Segundo Marquim:

Esse processo foi um pouco delicado e dificil. O Adirley sabia que eu nao
gosto de tocar muito no assunto da histéria que aconteceu comigo, mas ele
conseguiu trabalhar minha mente para que eu pudesse desenvolver o papel
dentro do filme. S6 depois que as filmagens comegaram é que eu fiquei
mais a vontade. (TROPA, 2014)
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A ideia de fazer um filme de ficcéo cientifica surgiu de conversa com os dois,
tendo o filme Blade Runner (1982), de Ridley Scott, como uma das principais refe-
réncias. A maior parte do orcamento foi destinada a pagar a pequena equipe por um
longo periodo. Adirley (MARTINS; QUEIROS, 2015) conta que uma equipe de cinco
pessoas recebeu por um ano para trabalhar nas filmagens. Para montar o cenario do
estudio de Marquim, alugaram o edificio de uma padaria abandonada e passaram a
trabalhar no espaco. Adirley (Queirds, 2020) conta que toda a iluminacéo foi constru-
ida de maneira diegética, organica dentro dos cenarios, assim a camera podia mu-
dar livremente de posicdo. Com 0s cenarios prontos, havia a possibilidade de liber-
dade de criacdo. O filme nao teve roteiro prévio, e a equipe de cineastas pensava
em conjunto qual cena construir a cada dia. Assim, falas dos personagens e elemen-
tos da historia foram criados a partir de praticas de improvisacio (QUEIROS, 2020).

Essa metodologia de criacdo cinematografica conjunta, que ocorre sem roteiro
prévio e durante as filmagens, é chamada por Adirley (QUEIROS, 2018) de etnogra-
fia de ficcdo. Nele, sdo propostos personagens ficcionais, criades a partir de um ima-
ginario de histérias e elementos da cidade e da vida das pessoas atores, mas nao
exatamente como na realidade. A partir disso, o diretor pede para que cada pessoa
atue e improvise a partir daquele concentrado, em uma experiéncia imersiva. Adirley
(QUEIROS, 2018) conta que esse método foi 0 método encontrado na pratica para
se fazer filmes de periferia com atores nao-profissionais.

Assim, a metodologia da etnografia de ficcdo provoca uma politica de néo-
separacao entre cineastas e elenco, com todes participando da criagdo do filme. Em
um contexto de periferia onde a producéo cinematogréfica ainda ndo é tdo comum, a
pratica de criacdo do Ceicine transforma em cineastas pessoas que até entdo se re-
lacionavam com o cinema apenas na condicdo de publico. Assim, contribui também
em romper a distingcdo entre cineastas e publico, produtores e consumidores, pers-
pectiva também compartilhada pelo cinema de tendéncia libertaria (MARINONE,
2009). As préticas libertarias do Ceicine também estdo presentes em suas praticas
cineclubistas, de formacéo de publico e fomento a discussado, que ocorrem paralela-
mente as praticas de producéo filmica (CEICINE, 2013).

3.3 BRANCO SAIl, PRETO FICA: PERSONAGENS E NARRATIVA
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ApoOs o letreiro inicial que identifica “Antiga Ceilandia, Distrito Federal”, o pri-
meiro plano do filme é uma camera subjetiva que vé uma quadra da Ceilandia em
movimento de subida, em um elevador. No plano seguinte somos introduzidos ao
personagem, Marquim, que agora desce um estranho elevador de rampa em sua ca-
deira de rodas. Quando ele chega ao nivel do chao, a camera faz uma panoramica e
acompanha sua chegada, revelando o ambiente. Seu “pordo”, iluminado com barras
de luz, repletos de fios, e um monitor de seguranca provoca a desfamiliarizacéo ca-
racteristica das ficges cientificas. Aqui, ndo séo as tecnologias inexistentes no mun-
do da producgéo que provocam o estranhamento, mas o design novo elaborado pela
direcdo de arte que, em relacdo ao intertitulo que situa a “Antiga Ceilandia”, expres-

sa tratar-se de um mundo alternativo a realidade historica.

Figura 6 - Marquim desce rampa eletronica para acessar sua base

Fonte: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Direcado: Adirley Queirds. 2014.

A suposta postura de distanciamento do mundo do filme em relacdo ao mun-
do histdrico logo é questionada. Ap6s mexer em um aparelho misterioso representa-
do por um largo cano, Marquim coloca um disco com batidas de hip hop e, sentado a
mesa com seu microfone, narra em primeira pessoa um episodio de sua vida, em
gue sai domingo a noite para ir a um baile. Registros fotograficos reais de um baile
black dos anos 80 sé&o intercalados com planos de Marquim, que canta a sua historia

compondo um rap improvisado. Quando ele diz que alguma coisa esta acontecendo
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na portaria do baile lotado, ouvimos um estouro de tiro ou bomba. S&o os policiais
invadindo, com cachorros e sprays de pimenta. Ele tosse e ouvimos os caes na ban-
da sonora, enquanto vemos mais fotos de pessoas dancando. As imagens sédo de
uma festa que segue ocorrendo normalmente: a violéncia policial € apresentada pela
narragcdo musical de Marquim e com alguns sons que compdem a paisagem sonora,
e nao ha referéncia a ela nas imagens. Marquim pausa a musica quando diz que a
policia havia parado o baile, se queixando. Ele passa a interpretar os policiais: “Bora,
bora, bora. Puta pra um lado e viado pra outro, porra. (...) To falando que branco la
fora e preto aqui dentro. Branco sai e preto fica, porra.” Ele segue interpretando um
policial agressivo até que para o relato. Vemos mais uma fotografia de b-boys dan-
cando, que se torna um fundo branco enquanto ouvimos um barulho de helicéptero e

mais um estouro. Entra o titulo do filme: Branco sai, preto fica.

Figura 7 - Fotografias de B-boys no Baile Black do Quarentdo
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Fonte: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Diregéo: Adirley Queirds. 2014.

Esta cena de abertura introduz o regime que o filme estabelece com o mundo
histérico, constituido na articulacdo de duas tendéncias dominantes: a ficcdo cientifi-
ca, com seu mecanismo de estranhamento com efeito de cognicdo (FREEDMAN,
2010); e o de documentario, no qual o personagem interpreta a si mesmo e narra

memorias de sua vida, apoiado por imagens documentais. O rapper Marquim, um
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homem negro e cadeirante, usa o microfone para contar um episédio de racismo e
violéncia policial que marcou sua vida e sua comunidade. A forma do documentario
de denuncia social, em que personagens subalternizados tomam a voz, ocorre em
ambiente subterraneo repleto de aparelhos tecnolégicos estranhos e misteriosos. A
relacdo entre estranhamento e efeito de cognicdo, caracteristica da ficcao cientifica,
opera de outra maneira. As imagens técnicas do cenario e a situalizacédo desta Cei-
landia no passado provocam um distanciamento com o regime realista de represen-
tacdo. Mas o efeito de cognicdo, que mantém os vinculos do mundo alternativo com
a realidade empirica, € potencializado com a estratégia documentéaria. O retorno ao
realismo € alimentado pela tradicdo documentaria de denuncia social, sublinhando o
carater critico da realidade alternativa frente ao mundo historico da producéo e das
pessoas espectadoras. A estratégia de representacdo sonora da violéncia racial com
a recusa em mostra-la em imagens reais ou interpretadas introduz, também, opcdes
da politica de representacdo do filme: a autoficcionalizacdo e a realidade ficcional

como formas de tratar da dor evitando a reatualizacdo provocada por suas imagens.

Figura 8 - Marquim em sua base de trabalho

Fonte: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Direc&o: Adirley Queirés. 2014.
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ApoOs o letreiro séo introduzidos os outros dois personagens principais. Dimas
Cravalancas balanca dentro de um container iluminado por luzes coloridas. Falando
ao radio, descobrimos que ele é um detetive que chega do futuro, em 2070, para
procurar Sartana. Ele o busca como sobrevivente do ataque policial ao baile do Qua-
rentdo, e tem o objetivo de recolher provas que possam condenar o Estado brasileiro
por crimes contra a populacédo negra e periférica. Dimas se apresenta como um fun-
cionario terceirizado que vem em uma nave muito ruim, chegando da viagem no
tempo com transtornos psicolégicos e emocionais. Um contéiner representa a
maquina do tempo de Dimas. Quando em funcionamento, luzes coloridas de balada
iluminam seu interior e a camera treme para simular a vibracdo da nave.

Sartana € um mecanico de proteses, buscando-as em um ferro velho e aju-
dando outras pessoas com deficiéncia a regularem as suas. Ele e os outros dois per-
sonagens passeiam pela Ceilandia, nos guiando por suas paisagens vazias devasta-
das e pouco populosas. Essas imagens séo por vezes acompanhadas do audio de
depoimentos de Marquim e Shockito, o ator que interpreta Sartana, sobre o que sen-
tiram na invasao do Baile no Quarentdo, violéncia que tornou ambos deficientes. Em
um deles, Sartana diz que quando perdeu a perna sentiu que perdeu também seu di-
reito de acessar a cidade, o que o abalou profundamente.

Neste momento do filme, ja havia nos sido apresentado que o territério destes
personagens € setorizado em distritos e que Brasilia € acessivel apenas para quem
possui um passaporte especifico. Em outra cena, um alto-falante com mensagens
governamentais fala sobre a necessidade de todos estarem com documentos e que
as criancas sejam recolhidas, pois havera ronda noturna da “policia de bem-estar
social”, em espécie de toque de recolher. Essa cidade vigiada e cheia de fronteiras
remete a uma representacdo radicalizada da segregacdo social e racial ja existente
hoje, emblematica na divisdo entre Ceilandia e Brasilia, tema recorrente na produ-
cao do Ceicine. Mas, além dessa dimensao, ndo deixa de dialogar com a perda ain-
da maior de acesso a cidade, que Shockito nos fala que sofreu ao ter a perna ampu-
tada.

Os artefatos tecnoldgicos inundam os espacos do mundo ficcional e estao
presentes também no corpo de Marquim e Sartana, cuja mobilidade reduzida incide
no ritmo do filme, mais lento que os produzidos até entdo pelo CEICINE. Em deter-
minada cena, Sartana recebe auxilio de um técnico em informatica para crackear o

software de sua prétese e tornar-se seu verdadeiro dono. Ele também auxilia outro
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homem na regulagem de sua perna mecanica. Marquim, em certo momento, tam-
bém regula sua cadeira de rodas. Protese e cadeira de rodas suprem a necessidade
de mobilidade que foi retirada de seus corpos pela violéncia do Estado e o empenho
dos personagens em domina-las é uma das maneiras com as quais apropriam-se
das tecnologias para se firmarem enquanto sujeitos autbnomos. No caso das proéte-
ses de Sartana, fica evidente que se trata de uma apropriacdo de recursos detidos
pelos grupos dominantes, ja que precisa piratear a perna para usa-la, além de bus-
car préteses em um ferro velho na periferia, em meio a materiais descartados por

outros grupos sociais.

Figura 9 - Sartana busca préteses em um dep0osito de materiais reciclaveis
i | r 17/

Fonte: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Direcdo: Adirley Queirés. 2014.

Os personagens sdo solitarios e, na maior parte do filme, as relacdes entre
eles se dao apenas pela mediacédo desses artefatos tecnoldgicos. Marquim se comu-
nica com sua comunidade, ou talvez com ouvintes solitarios — ja que se refere ao in-
terlocutor sempre no singular — através da transmissao da radio, que € também o
momento em que somos apresentados a sua historia no inicio do filme. Sartana re-
gistra a cidade através da camera fotogréafica e do desenho. E um alarme tocando
dentro de sua casa que nos indica que Dimas Cravalancas finalmente o encontrou,

pois 0 vemos tocar também pelo lado de fora, no edificio que o detetive observa.
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Marquim combina o encontro com DJ Jamaika pelo telefone e o observa chegar pela
camera de seguranca. A conversa entre os dois, uma negociagao para a construcao
de uma bomba sonora que sera utilizada para explodir Brasilia no futuro, € a primei-
ra do flme em que dois personagens estao frente a frente. A partir desta cena, os
outros momentos de dialogo também s&o todos relacionados ao plano de destruir
Brasilia. O contato do detetive Dimas Cravalancas com Sartana e Marquim, perse-
guido durante boa parte do filme para recolher as provas da violéncia no baile black,
€ representado através do video gravado com seus depoimentos, projetado dentro
da nave. Em nenhum momento vemos o detetive no mesmo espaco que os dois so-
breviventes.

A bomba cultural é construida com a ajuda de DJ Jamaica, antigo colaborador
do Ceicine, como uma mixagem de musicas e sons da periferia. Como produtores
gue opinam quanto a performance des artistas, eles gravam o rap de Dino Black, o
techno brega da Banda Familia Show e o som de um mercado popular. Com ajuda
de Sartana e trabalhadores do metrd, roubam energia de um trem para energizar a
bomba. No desfecho do filme, ela explode em edificios simbolos do Plano Piloto, re-
presentados por desenhos com o mesmo estilo dos feitos por Sartana no decorrer
do filme. Dimas Cravalancas recebe um chamado do futuro para impedir 0 evento,

mas se recusa e parece ajudar no ataque.

Figura 10 - Marquim e DJ Jamaica negociam a construcao da bomba

Fonte: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Direcdo: Adirley Queirés. 2014.
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Até a primeira metade, a narrativa do flme permanece nao-linear, ou seja, as
sequéncias de cenas ndo estruturam um encadeamento progressivo. E a partir do
encontro de Marquim com Dj Jamaica, em que expde seu plano de construir a bom-
ba, que é instaurada uma narrativa linear de progressdo dos acontecimentos, em
gue o trabalho coletivo de constru¢cdo da bomba cultural culmina na destruicdo de
Brasilia. Assim, 0 elemento que organiza a narrativa € a propria organizacao auténo-
ma dos personagens em combate ao sistema de dominacado e exploracdo: a prética
politica de acdo direta contra o Estado, simbolizado na capital federal, o reencontro
de Marquim e Schokito, a aliangca com os demais personagens e o sentido da narra-
tiva do filme. Esse movimento se d4 com a pratica de desconstrucao e reconstrucao
de tecnologias — a adequacao sociotécnica — e nele podemos apreender visdes de

tecnologia que conformam o imaginario sociotécnico do coletivo.

3.4 VISOES DE TECNOLOGIA, CULTURA E EMANCIPACAO

O filme estabelece didlogos com as tradicdo brasileiras da fic¢do cientifica e
do afrofuturismo em sua elaboracdo sobre a experiéncia de modernizacéo e os con-
flitos politicos do periodo, marcado pelo emblema da revolta de 2013. A espaconave
gue viaja no tempo, central na narrativa, € uma das iconografias tradicionais da fic-
céo cientifica. Para Wolfe (apud Ginway, 2005, p. 73), a have evoca um microcosmo
gue remete ao lar e ao mundo de origem do viajante, comumente funcionando como
um tipo de ambiente uterino e materno com fungédo de cuidado. A nave remete a
uma visao hegemonica de figura feminina e sua tripulacédo forma relacdes de tipo fa-
miliar. Em contraste com as narrativas dos EUA em que a nave salta rumo ao futuro
e supera o desconhecimento cientifico, na literatura de ficcao cientifica brasileira dos
anos 60 a tripulacéo é geralmente de pessoas negras ou majoritariamente feminina,
e representam aspectos emocionais e humanistas da cultura que sdo ameacados
pela modernizacéo conservadora. Na tradicdo brasileira, a espaconave € usada para
retornar a um passado nostalgico. Embora as pessoas oprimidas escrevam o futuro,
a fazem em termos dos mitos culturais do passado: um retorno a sociedade nao-tec-

nolégica que supostamente seria mais auténtica (GINWAY, 2005).



80

A nave de Sartana ndo possui hada de confortavel e acolhedora, mas segue a
tradicéo iconografica brasileira em varios aspectos. E precéria e esta quebrada, co-
incidindo assim com as representacdes de ciéncia e tecnologia como pouco eficien-
tes, icones da desconfianga com a modernizacao caracteristicas do primeiro periodo
da ficcao cientifica brasileira (GINWAY, 2005). Ainda assim, ela tem uma identidade
feminina, emprestada pelas projecdes da personagem de Gleide Firmino, Unico con-
tato com o tempo do futuro e também a unica mulher presente no filme. A percepgéo
da tecnologia como falha ndo implica em uma postura antitecnolégica, mas sugere
gue sua mera apropriacdo nédo trara a solugcédo para os problemas sociais. O ambien-
te vazio e solitario do container contrasta com historias familiares ou dos relaciona-
mentos amorosos, sugerindo que a tecnologia pode nos distanciar das conexdes in-
terpessoais e da formacéo de sujeitos coletivos. Mas apesar dos obstaculos, € com
a viagem no tempo propiciada pela nave que Dimas segue seu plano de reparacéo
das violéncias do colonialismo interno.

Figura 11 - Dimas corre para a nave

Fonte: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Direcao: Adirley Queirés. 2014.

Poderiamos dizer, apoiados na leitura que Néstor Garcia Canclini (2000) faz
de Renato Ortiz para tratar das dinamicas interculturais no mundo globalizado, que

artefatos como a maquina do tempo, tipicos das grandes produc6es hollywoodianas
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do cinema de ficcéo cientifica, sédo retirados do contexto de producao cinematografi-
ca industrial (portanto desterritorializados) e reterritorializados na Ceilandia. A maqui-
na do tempo é representada por um contéiner, desprovida de acessorios sofisticados
e iluminada por luzes coloridas em movimento. A bomba sonora tem aparéncia proxi-
ma da sucata, apresentada como um cano de metal grosso com luzes e cabos em
seu interior. S&o recursos plasticos simples que, embora eficientes, causam uma se-
gunda camada de estranhamento quanto a expectativa que a representacdo desse
tipo de artefato suscita aos olhares acostumados com a ficcéo cientifica de orcamen-
tos milionarios. A metafora da hibridagcdo (GARCIA CANCLINI, 2000) poderia ser in-
vocada para falar desse imaginario que remete a tecnologia de ponta dos paises
centrais, implicado na precariedade estética da sucata acumulada nos territérios pe-
riféricos. No entanto, o uso combinado deste amplo repertério de recursos néo é
operado para conciliar posi¢des ou buscar um caminho intermediario que beba de
vantagens da modernizacdo ao mesmo tempo em que recebe tudo que ha de degra-
dante nela, pois aponta para a abolicdo das hierarquias. O projeto de destruicdo do
centro pela bomba sonora € intransigente e nos diz que ndo existe por parte desses
sujeitos 0 anseio de tornar-se um hibrido entre periferia e centro. Na periferia da
Ameérica Latina, Silvia Rivera Cusicanqui (2010) defende a ideia de ch’ixi como insu-
mo para pensar praticas politicas descolonizadoras. Palavra da lingua aymara, do
povo indigena andino com grande populacdo na Bolivia, o ch’ixi é sobre a ideia de
opostos que nao se transformam em um terceiro elemento em um processo de hibri-
dacédo, mas que coexistem se antagonizando e complementando. Entende-se aqui
gue as representacdes de tecnologia operam de modo ch’ixi em Branco sai, preto fi-
ca. Sao apropriacdes de repertérios propagados pela industria cultural transnacional
e ao mesmo tempo interpretam préaticas de producao realizadas pelas populacdes

negras e periféricas na producao de autonomia em seus modos de vida.
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Figura 12 - Dimas viaja no interior da nave

Fonte: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Diregédo: Adirley Queirds. 2014.

Se os artefatos sdo desterritorializados da producao filmica dos paises cen-
trais e reterritorializados na Ceilandia, nesse processo ndo séo desistoricizados:
uma maquina do tempo em um filme de ficcdo cientifica carrega o passado de suas
formas de representacéo e apresenta-la na forma de um contéiner € um ato de ironia
gue cita sua trajetoria. O uso dos repertérios dos grupos dominantes é feito sempre
a partir da posicao de sujeito dos realizadores. Nunca se deixa de medir a distancia
entre o lugar do centro e da periferia, pois ndo se perde de vista a histéria de nenhu-
ma das posic¢des. As diversas apropriacdes realizadas no filme ndo buscam imitar o
centro ou assumir o seu lugar ainda que por breves instantes, mas servem a produ-
¢édo de novos sentidos desde a periferia. A apropriagdo de recursos detidos pelos
grupos dominantes para novas producdes € realizada pelo Ceicine na producéo do
filme e nas representacfes de tecnologia elaboradas na obra: é de recursos econo-
micos, obtidos no financiamento publico de longas-metragens que sao destinados
quase que completamente para producdes de pessoas brancas; e € de recursos
simbdlicos presentes nos repertérios disponiveis nos meios transnacionais. Assim, a
ficcdo cientifica cinematogréfica, cujas representacdes sdo normalizadas pelas su-

perproducdes dos EUA, possui seus codigos expropriados para a elaboracdo de



83

uma narrativa de resisténcia por esse coletivo de cinema de maioria negra, morado-
res da periferia do capitalismo global.

As representacfes de tecnologia desenvolvidas na obra estdo implicadas em
diversos processos de adequacgdo sociotécnica por parte dos personagens. A prote-
se de Sartana precisa ter a licenca pirateada, pois nao foi adquirida no mercado le-
gal e até a energia que alimenta a bomba é fruto de apropriacdo, sendo roubada de
uma estacdo de metré durante a troca de turno da seguranca, com a ajuda de traba-
Ihadores do local. As radios comunitarias, comuns nas periferias urbanas, sdo uma
das formas de adequacao sociotécnica praticadas pelas populacdes periféricas refe-
renciadas no filme. S&o aparatos juridicamente ilegais, montados pelos moradores
para satisfazer demandas culturais e de comunicag¢do em nivel territorial. A apropria-
céo tecnoldgica se da na prética social das populacdes negras e periféricas. Ao in-
terpreta-la, Branco sai, preto fica realca sua potencialidade para a producéo de re-
sisténcia politica.

Com excec¢ao da bomba sonora e da maquina do tempo, os artefatos tecnolo-
gicos ficcionais sado todos possiveis de existirem em nosso mundo empirico. A pre-
senca da tecnologia no filme, mais do que remeter a feitos fantasticos do desenvolvi-
mento tecnocientifico, tematiza um processo de adequacéo sociotécnica pelos su-
jeitos oprimidos e cria uma atmosfera de estranhamento que desacostuma o olhar e
auxilia na percepcao critica de estruturas e dindmicas sociais hem sempre vistas
com facilidade. As tecnologias ficcionais radicalizam formas de dominag&o contem-
poraneas e assim facilitam sua percepcéo critica, mas podem ser apropriadas em
um projeto de resisténcia que também é radicalizado. A destruicdo do centro pela
cultura periférica concentrada na bomba, no final do filme, é a grande metéafora para
a inconciliabilidade entre centro e periferia. A repercussédo do filme fez com que fos-
se objeto de estudos académicos e, para Oliveira e Maciel (2017), a producéo da
bomba cultural que transforma os modos de vida das populacdes periféricas em ins-
trumento de guerra contra o poder do Estado corresponde ao esgotamento das es-
perancas na mediacao institucional do periodo lulista no Brasil. Segundo as autoras,
esta se volta para o centro, mas somente para intentar destrui-lo, e ndo mais tentar

estabelecer canais de dialogo.
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Figura 13 - Sartana e Marquim trabalham na constru¢cao da bomba
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Fonte: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Direcdo: Adirley Queirés. 2014.

Se, no filme, a destruicdo do centro € um ato de resisténcia frente a domina-
cdo, nele também inexiste de antemao um projeto politico acabado para a periferia.
A situacdo inicial de isolamento e soliddo dos sujeitos passa a ser revertida com o
processo de construcdo da bomba. E ao redor desse projeto de resisténcia que
ocorre a reconexao dos lagos entre Marquim e Sartana e as ligagdes destes com 0s
outros personagens. Ocorre uma reorganizacao de vinculos coletivos que possibilita
a capacidade de intervencao politica da periferia. Se inexiste uma proposi¢ao politi-
ca definida, € na dindmica da construcao da resisténcia contra a dominacdo que se
forja a articulacdo social que permite vislumbrar a construcdo de projetos de socie-
dade futuros.

Porém, um aspecto ndo comentado na analise de Oliveira e Maciel (2017) &
gue as relagdes que se estabelecem por parte dos personagens moradores da Cei-
landia com o centro de Brasilia sdo simultaneamente a de forja de passaportes e de
empenho em sua destruicdo no futuro. Aparentemente paradoxal com o projeto des-
trutivo de vinganca, o desejo de acessar o0 centro ndo cessou de existir por completo
para parte dos personagens.

A explosdo da bomba cultural e a destruicdo de Brasilia é representada por
desenhos de Sartana. O processo de realizacdo do filme foi feito sem roteiro prévio,

criando as cenas durante o processo de filmagem. A producéo do filme ndo soube
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como fazer para mostrar a bomba explodindo e Adirley Queirés (2015c) relata que
pensaram em utilizar uma cartela dizendo “E a bomba explodiu” e também terminar
o filme com uma falha na detonacdo da bomba. Convictos de que Brasilia deveria
explodir e cientes da impossibilidade de mostrar o feito na representagao cinemato-
gréfica de cunho realista, o uso dos desenhos de Shockito é proposto como solugéo
gue fortalece o carater dubio da ficcao cientifica cinematografica do Ceicine.

Com ironia, utiliza-se do desenho em grafite para construir o final catartico,
método tecnicamente acessivel, sem coloriza¢cdo ou acabamento mais elaborado. O
preto e branco e a simplicidade dos desenhos de Shockito lembram um storyboard,
os desenhos utilizados como esbocgos para futuras flmagens em producgdes cinema-
tograficas, e conflitam com os efeitos especiais e animacéao digital do cinema de fic-
céo cientifica hegemonico. Para além da impossibilidade de sua execucgéo técnica,
os desenhos explicitam a recusa politica a essas formas de representagdo. Manten-
do essa coesao, o funk de MC Dod6, musico da periferia de Belo Horizonte, constroi
a intensidade dramatica para o desfecho de sucesso do plano. A letra do funk que
toca enquanto vemos os desenhos de Sartana é condizente com o tom de guerra
entre opostos que sao inconciliaveis.

Os creditos finais mostram os letreiros “da nossa historia, fabulamos nois
mesmos”. Para construir essa autonomia, Branco sai, preto fica apresenta sentidos
politicos e estéticos préprios, manchados de saberes e recursos apropriados dos
grupos dominantes. E dessa condicdo que Adirley Queirds e o Ceicine tiram forcas
para construir uma narrativa de resisténcia que reconta o passado, reflete sobre o
presente e aponta direcfes para o futuro. A resisténcia da periferia torna-se emanci-
pacéo pois a destruicdo do centro abre caminho para a possibilidade de projetos po-
liticos antagbnicos. Em Branco sai, preto fica a destruicdo é criadora na medida que

possibilita transformar a distopia em utopia.

3.5 REVOLTA DE 2013: CONJUNTURA EXPLOSIVA E BOMBA CULTURAL

Exibido pela primeira vez no Festival de Brasilia de 2014, Branco sai, preto fi-

ca elabora em suas formas e narrativa varios elementos presentes no imaginario po-
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pular de seu tempo histérico. O ano de 2013 foi marcado pelos protestos que fica-
ram conhecidos como Jornadas de Junho, em que manifestacdes gigantescas toma-
ram conta de todas as capitais e das principais grandes cidades do pais. Os protes-
tos de 2013 e os eventos que se sucederam sado complexos, variados de acordo
com cada regido do pais e interpretados de diferentes formas, sendo objeto de polé-
micas e conflitos de narrativas.

Em 2013, os atos em S&o Paulo contra o0 aumento das tarifas do transporte
publico geridos por governos do PT e do PSDB eram organizados pelo Movimento
Passe Livre, externo ao grupo de movimentos sociais organizados ao redor da sus-
tentacdo do governo federal. Com diversidade politica em sua composi¢cdo, 0 movi-
mento tinha tracos libertarios expressivos, enfatizando principios de autogestdo e
acao direta, e teve éxito em utilizar as redes sociais para a propaganda massiva de
sua pauta e de acdes. Quando, apos a divulgacdo de imagens de violéncia policial
nestes atos, as manifestacdes se disseminaram em massa por todo o pais, 0 movi-
mento paulistano buscou reafirmar que os protestos tinham como pauta o transporte
publico, mesmo depois do aumento ser barrado na capital. Porém o esforgo se mos-
trou inatil frente as nitidas demonstracdes de que o que levava as pessoas para a
rua era um sentimento geral de insatisfacdo, manifestado em pautas difusas que
muitas vezes apontavam para a luta de direitos, como o slogan de “Educacéo e sau-
de padréo fifa”, e também na revolta contra a corrupgéo entendida no sentido domi-
nante de desvio ilegal de recursos publicos.

Algumas tendéncias de interpretacdo do fendbmeno foram apresentadas por
Wallace de Moraes (2018), que realiza uma analise de base tedrica anarquista e de
observacéo participante do processo desde o Rio de Janeiro. O pesquisador separa
correntes interpretativas entre o campo das chamadas oficiais, que se concentram
em um feixe do neoliberalismo que vai de setores que sustentavam ou apoiavam 0
governo liderado pelo PT, passa pela entdo oposicdo que defende o neoliberalismo
mais explicitamente e chega ao campo protofascista que o autor (ibidem, 2018) cha-
ma de “ativismo conservador” (ibidem, 2018).

O campo ligado ao governo federal da época buscava eximi-lo de responsabi-
lidade e também induzir que se tratava de manifestaces de classe média, sem base
popular real. A corrente propagada principalmente pelos oligopdlios de comunicacao
e a oposicao de direita liberal, buscava canalizar a raiva presente contra o sistema

politico somente para o petismo, visando desgasta-lo para vencé-lo. As acdes dire-
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tas eram descritas como atos de vandalismo isentos de conteudo politico. Uma outra
tendéncia foi disseminada por for¢cas militares e policiais, grupos protofascistas ou
fascistas, e igrejas cristds conservadoras. Esse grupo defendeu o golpe de Estado
para a manutencéo da ordem e das hierarquias, temendo as transformacgdes sociais
e comportamentais que poderiam ser desencadeadas pela Revolta de 2013. Ainda
disperso em 2013, esse grupo passa a se organizar e colegiar em 2014, e nele es-
tdo figuras como o Movimento Brasil Livre (MBL) e a familia Bolsonaro (MORAES,
2018).

Além das interpretacdes oficiais, Wallace de Moraes (2018) vé mais um cam-
po de correntes interpretativas, onde se concentram duas tendéncias. A primeira é o
setor da esquerda partidaria que até entdo ndo compunha com o campo governista,
criticando-o0 por promover interesses da classe capitalista e recusar politicas sociais
mais robustas. Para esse campo, 0s protestos foram vistos inicialmente de maneira
positiva, pois advogavam por mais direitos sociais e colocavam em xeque a legitimi-
dade eleitoral do governo liderado pelo PT. Este grupo procurou dar direcdo as mani-
festacbes e ganhar base social e eleitoral com elas, o que nao ocorreu. Estes parti-
dos também eram criticos das praticas de acédo direta e da tética black bloc, por ve-
zes denunciando manifestantes para a policia. Por fim, a segunda tendéncia é a
ventilada por setores revolucionarios, na qual esta presente os campos libertario e
anarquista. Esta vé caracteristicas que devem ser encorajadas na revolta, como a
acdo direta e horizontalidade. Advoga pelo apoio a insurgéncia contra as instituicées
e encoraja as tendéncias de autogestdo e combatividade por vé-las como necessa-
rias na construcdo de um caminho para a superacédo do Estado e do sistema capita-
lista.

Dessas correntes de interpretacéo, sublinhamos as visdes a respeito da acéo
direta e da violéncia policial. Dentre as diversas coletividades que se agruparam no
contexto das manifestacdes, varios coletivos de audiovisual (entre eles o Coletivo
Tatu, formado pelos Irmé&os Carvalho no Rio de Janeiro), foram responsaveis por de-
nunciar a violéncia policial através das redes sociais. Moraes (2018) destaca a im-
portancia da quebra do monopdlio da noticia. O autor (ibidem, 2018), narra que as
grandes empresas de comunicagdo, que tradicionalmente invisibilizam ou criminali-
zam qualquer forma de protesto popular, s6 passaram a expor e denunciar a violén-
cia estatal nos protestos ap0s seus registros viralizarem nas redes sociais. Inicial-

mente, engajam-se na postura de ocultacdo ou de propagacao da ideia de que as
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manifestacbes seriam prejudiciais para a democracia, pois colocam demandas que
esta ndo pode atender devido a compromissos fiscais com as contas e as leis de
mercado. Logo, buscaram controlar a orientacdo das manifestacbes apresentando
como prioritarias questbes que ndo estavam presentes ou exacerbando questdes
gue figuraram apenas lateralmente — tal como a corrup¢do ou uma vaga reforma po-
litica. Também criticavam a auséncia de liderancas que pudessem representar a to-
des presentes nas manifestacdes, caracteristica que foi uma das maiores expres-
sBes do movimento, apresentando-o como horizontal e multiplo (MORAES, 2018).
Rapidamente passou-se a diferenciar os manifestantes entre os legitimos e ilegiti-
mos. Os primeiros exerceriam ordeiramente o direito a cidadania em passeatas pa-
cificas, muitas vezes empregando simbolos nacionais. O segundo grupo é taxado de
vandalos e baderneiros, uma maneira de deslegitimar e justificar a criminalizagcéo de
taticas de acao direta que envolvem algum nivel de destruicdo de simbolos do siste-
ma capitalista. A tese que diferencia manifestantes justos e ilegitimos é veiculada por
todas as correntes de interpretacao oficiais, que Moraes (2018) categoriza ho campo
neoliberal.

A tendéncia interpretativa propagada pelos setores revolucionarios foi a Unica
gue defendia a revolta em sua totalidade, incluindo as ac6es mais radicalizadas, te-
cendo criticas pontuais que ndo desmereciam o todo. Entende o levante como sau-
davel para os anseios de democratizacdo, o enfrentamento com a policia como auto-
defesa e reconhece a redescoberta da acéo direta popular de massa como funda-
mental para as transformacdes sociais. Entre elas estdo a postura do proprio Movi-
mento Passe Livre (MPL), que percebe na organizacdo descentralizada da luta um
ensaio para outra organiza¢do ndo so6 do sistema de transporte, mas de toda a soci-
edade. Algumas das préticas e pautas presentes em 2013 foram o direito de ir e vir,
pleiteando um transporte sem catracas e com tarifa zero; a revolta contra os gover-
nantes e mais especificamente contra o sistema especulativo, o sistema representa-
tivo, os partidos tradicionais, e as formas convencionais e hierarquicas de organiza-
cdo politica; o descontentamento com a as condi¢des de vida e 0s servi¢os publicos,
a critica ao oligopdlio dos meios de comunica¢do de massa, a critica ao genocidio e

encarceramento negro e indigena (MORAES, 2018). Em relac&o ao ultimo ponto, fo-
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ram marcantes a campanha “Cadé o Amarildo”??, a defesa da luta dos guarani-kai-
owa e, a partir da Revolta, a campanha pela liberdade de Rafael Braga?3.
Entendemos 2013 fundamentalmente como expressdo do esgotamento do
pacto social amplo que sustentou os governos de coalizéo liderados pelo Partido dos
Trabalhadores até entdo, demonstrando uma forte insatisfacdo popular. Com a ma-
nutencdo de uma base econdémica neoliberal e de exportacdo de bens primarios, o
Estado fomentou politicas de crescimento que podem ser chamadas de neo-desen-
volvimentistas, com a realizacdo de grandes obras e o estimulo ao mercado interno.
Ao mesmo tempo, promoveu politicas publicas de transferéncia de renda e de aces-
so a educacdo e moradia, em grande parte via empresas privadas, que trouxeram
melhorias reais nas condi¢des de vida para amplas camadas da classe trabalhadora
e do povo negro. O apoio popular de uma politica de conciliagcdo em que suposta-
mente todas as classes ganham, foi especialmente forte durante os dois mandatos
do governo Lula, e eficientes em recuperar ideias ufanistas de um pais grande e
destinado a um futuro de bem-estar e conquistas sociais. Mas este ciclo da sinais
expressivos de esgotamento a partir de 2012, com uma experiéncia de piora nas
condi¢des de vida que interdita o imaginario de que o futuro do Brasil seria melhor
do que o presente. Ainda neste ano, 0 avanc¢o do garimpo e da agropecuaria em ter-

ras indigenas provoca, ho Mato Grosso do Sul, um movimento de resisténcia dos

22 A campanha “Cadé o Amarildo?” faz mencdo ao desaparecimento de Amarildo Dias de Souza,
homem negro morador do Morro da Rocinha, que posteriormente foi relevado ter se tratado de
sequestro, tortura e assasinato cometidos pela policia do Rio de Janeiro. Amarildo foi abordado perto
de sua casa e levado pela policia militar & sede da “Unidade de Policia Pacificadora” (UPP) da
Rocinha para “averiguagéo”. Ele nunca mais foi avistado. Quando questionada por familiares, a
policia disse que ja havia liberado o pedreiro de 43 anos, discurso que foi sustentado até que as
investigacbes avancassem (GRANJA, 2013). O movimento “Cadé o Amarildo?” teve repercusséo
nacional, foi relevante em questionar a politica das UPPs no Estado do Rio de Janeiro, e deu
visibilidade a luta contra 0 encarceramento e o genocidio negro.

23 Rafael Braga é um homem negro que em 2013 vivia em sitagdo de rua na cidade do Rio de
Janeiro. No dia 20 de junho deste ano ocorreu um dos maiores protestos da revolta de 2013 na
cidade. Ap0s a manifestacdo, Rafael foi abordado pela policia e preso com a alegagdo de que
garrafas de desinfetante que ele carregava tinham o intuito de serem utilizadas como coquetéis
molotov. O jovem permaneceu preso até o final do ano, configurando sua prisdo como a mais
duradoura de todas as efetuadas no contexto da revolta de 2013, mesmo ele ndo tendo participado
das manifestacfes. O caso se tornou conhecido através de trabalho jornalistico e, a partir de entéo,
coletivos e movimentos passaram a acompanhar o caso e organizar a Campanha Pela Liberdade de
Rafael Braga. Entre diversos recursos e perseguicfes, Rafael Braga p6de sair da prisdo para o
regime semiaberto em dezembro de 2015. Mas, em janeiro de 2016 foi novamente abordado pela
policia e imputado de um flagrante forjado de 0,6 g de maconha e 9,3g de cocaina, motivo que o fez
ser preso novamente. Apos contrair tuberculose na prisédo, pdde migrar para prisdo domiciliar em
setembro de 2016. Rafael Braga se tornou simbolo da seletividade penal e do encarceramento negro
no Brasil (CAMPANHA PELA LIBERDADE DE RAFAEL BRAGA, 2016)
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guarani e kaiowa que foi amplamente difundido e apoiado via redes sociais. O “so-
mos todos guarani kaiowd” foi marcante por instituir uma pratica nova de mobiliza-
cdo, com uma pauta concreta sendo difundida nacionalmente via redes sociais, com
ampla contaminagdo emocional e surgimento de novos agrupamentos e liderancas
dispersas que convocam atos de rua em diversas partes do pais (MALINI, 2017). Foi
uma experiéncia de grande alcance do movimento de envolvimento do projeto anti-
colonial guarani para fora dos territérios indigenas, ecoando nos centros urbanos.

De todos os pontos ndo desenvolvidos desse movimento complexo, cabe ain-
da ressaltar o sentimento de desconfianca nos partidos politicos tradicionais e nos
politicos profissionais, que favoreceu uma maior adesao as ideias libertarias e anar-
quistas, porém foi captado de maneira decisiva por uma idealizacdo apolitica que fa-
voreceu, ora concepc¢des neoliberais de politica como gestdo, ora estratégias apa-
rentemente anti-establishment da extrema-direita. Em meio a muitas incertezas, ju-
nho de 2013 certamente demonstrou o esgotamento de legitimidade do pacto social
vigente e a entrada da acao direta na politica nacional. O periodo que sucedeu foi de
multiplas e intensas mobiliza¢gées populares, sendo 2013 o0 ano com maior quantida-
de de greves, e marcantes protestos contra as mazelas sociais trazidas pela Copa
do Mundo de 2014 e contra a instalacdo da Usina de Belo Monte, em 2015, episo-
dios que dividiram revoltosos e apoiadores do governo federal. Como é sabido, mo-
vimentos de direita com bandeiras anticorrup¢cédo também se desenvolveram no peri-
odo e permaneceram nas ruas, criando as condi¢des para o golpe de 2016 e para a
propagacao de ideias fascistas no pais.

Dialogando com essa conjuntura explosiva, o impeto de destruicdo em Bran-
co sal, preto fica pode ser compreendido como uma expressao radical da recusa de
conciliagdo da periferia para com as elites. A inevitavel comparagéo civilizatéria pro-
piciada pelo dispositivo da maquina do tempo nos faz pensar que o Brasil de 2070 é
um lugar onde a justica prevalece, ainda que com precariedades, ja que Dimas Cra-
valancas é um trabalhador terceirizado, homem negro com condi¢bes de trabalho
muito ruins. Porém, o avanc¢o das politicas publicas de reparacdo ndao dura muito
tempo no Brasil do futuro. No decorrer da viagem, Dimas € informado de que a Van-
guarda Cristd tomara o poder. Essa projecao satiriza os débeis avancos sociais do
periodo dos governos do PT, época em que diversas politicas de combate ao racis-
mo e de atenuacgdo da miséria foram implantadas, ao mesmo tempo em que houve

um reforco da politica de encarceramento em massa das pessoas negras e exploséo
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da terceirizacdo do trabalho. As aliancas do governo de coalizdo com setores cada
vez mais reacionarios, como as elites das igrejas evangélicas, fortaleceram paulati-
namente esses grupos, que realmente participaram do golpe no mundo histérico,
evento que sera tematizado no filme seguinte, Era uma vez Brasilia.

Entende-se que periferia ndo pode ser emancipada pela modernizacdo neo-
desenvolvimentista, mas se retém do periodo lulista um senso de esperanca na pos-
sibilidade de um futuro melhor. O traco fundamental da hora de 2013, captado pelo
filme, é a transferéncia da responsabilidade por promover a emancipacdo para a
propria periferia, com énfase para as préticas culturais e tecnologicas.

A cultura popular é vista como forgca motriz do processo de transformacéo,
gue nédo se integra ao nacional, mas explode suas bases quando realizada de ma-
neira autbnoma. O dialogo intercultural entre as culturas populares, metaforizado na
bomba, artefato tipicamente moderno, pode construir outro projeto de modernizacao
gue nédo passa pela construcéo colonial de um nacional integrador. A metafora da mi-
xagem atenta para uma interculturalidade que potencializa os aspectos emancipat6-
rios das periferias e grupos subalternizados, tecendo aliangas para o combate. O rap
e 0 tecnobrega, utilizados nessa mixagem, sao géneros que utilizam elementos de
colagem, ressignificacdo e reapropriacdo para novas producdes. Sao, assim, mar-
cantes pelas apropriacdes técnicas e estilisticas. O rap brasileiro reatualiza a tradi-
¢ao da cultura negra estadunidense, tendo como um de seus tragos 0 Improviso so-
bre batidas sampleadas de outras musicas. O tecnobrega utiliza colagens e releitu-
ras de temas pop da industria cultural, com estéticas regionais. A tradicdo do rap é
mais proxima dos filmes por conta de sua utilizacdo como veiculo de combate e dis-
seminacao de leituras sociais da negritude e da periferia. Também tem relacdes di-
retas com Ceicine, por conta de Dj Jamaica e Marquim do Tropa, que Sao rappers,
além de ter sido o tema do primeiro filme de Adirley Queirés, em que ambos séo per-
sonagens. A presenca do tecnobrega, de maneira dominante um género mais afeito
a tematicas amorosas, sentimentais e de prazer, reforca uma concepcao de que a
arte ndo pode ser reduzida a luta politica, sendo também fundamentais suas dimen-
sOes ludicas e de satisfacao.

A bomba nédo é abordada diretamente no trabalho de Ginway (2005) sobre a
iconografia da ficcao cientifica. Ao tratar da imagem da terra devastada (wasteland),
que alimenta a representacao da Ceilandia no filme, esta paisagem € apontada co-

mo um aviso anti-bélico e anti-bomba atémica, figura central no imaginario dos usos
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da ciéncia e tecnologia para fins de morte e sofrimento até o fim da Guerra Fria. No
filme, a terra devastada da Antiga Ceilandia ndo demanda maiores explicacdes, pois
sabemos que trata-se de um registro realista, cenarios da Ceilandia e comuns nas
periferias das grandes cidades brasileiras e latinoamericanas. A causa das mazelas
€ nominalmente Brasilia, relacdo cuja dimenséo literal na formacdo da Ceilandia é
apresentada em A cidade é uma s6?, e ampliada como alegoria da modernizagcao
conservadora e colonial. A utopia de Brasilia, que coincide com a utopia da nacéo,
s6 pode ser efetivada com a necessaria exclusdo das pessoas negras, indigenas,
dissidentes em termos de género, sexualidade, e todas as outras excluidas da nor-
ma. A destruicdo de Brasilia com a bomba cultural sugere que o nacional ndo pode
ser ampliado para integrar ou fazer caber as culturas subalternizadas. Existe algo na
propria constituicdo de Brasilia, e, portanto, da nagdo da qual esta é sede do poder,
gue ndo permite uma coexisténcia livre da dominacéao.

Notamos aqui uma distancia do cinema moderno brasileiro, em seu sentido
estrito, em relacdo a estratégia de conceber seus filmes politicos e do sentido do an-
ticolonial. A estratégia afrofuturista do Ceicine de fabular distopias proximas da reali-
dade do povo negro na periferia difere do esquema das alegorias mobilizadas pelo
cinema moderno, que utiliza-se da mensagem cifrada e disposicdo de imagens e
sons para se referir a outras coisas que nao seus registros diretos (XAVIER, 2012).
Mas a maiores distingdo politica reside na politica anticolonial pautada no desejo de
autonomia das classes oprimidas, com foco no povo negro. A libertagdo anticolonial
nao coincide com a categoria nacional, mas precisa supera-la.

Na ficcdo cientifica, a bomba é tipicamente produto dos governos autoritarios
e dos complexos industriais e militares. Ao trocar o componente nuclear pelo da cul-
tura popular das periferias, é reforcada a capacidade de resisténcia e de contra-ata-
gue dos grupos dominados, em uma visdo com nuances da violéncia para emanci-
pacdo. Embora préatica minoritaria, a apropriacdo pioneira da pélvora em atentados
anarquistas contra governantes e representantes da burguesia foi globalmente dis-
seminado pela imprensa (ANDERSON, 2004) e explorado pelos filmes de grandes
produtoras nas primeiras décadas do cinema para associar a imagem de anarquista
com a de terrorista repugnante (MARINONE, 2009). Essa pratica ampliou o alcance
do anarquismo a0 mesmo tempo que 0 estigmatizou como inconsequente e perigo-
so. Essa pecha foi largamente explorada por seus criticos para ocultar seu carater

de massas e aferir um sentido negativo ao uso da violéncia como protesto. A violén-
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cia como instrumento legitimo para a emancipacao do colonizado foi difundida com
Frantz Fanon, que teve forte influéncia em Glauber e nos cinemas novos da América
Latina. Preenchida com a musica negra das periferias, a bomba de Branco sai preto
fica ressalta a violéncia como defesa justa ao mesmo tempo em que sublinha a forga
da cultura na producao de novas realidades. A capacidade da bomba cultural explo-
dir Brasilia ndo € logicamente explicada na narrativa, mas sua efetividade € ampla-
mente aceita entre 0s personagens que participam de sua elaboracédo. Desta manei-
ra, hd um estranhamento no proprio efeito de cogni¢cdo, ampliando o alcance do que
€ possivel no mundo. Como visto nas ficcbes cientificas afrofuturistas, € a ampliacédo
da cognicéo, nas formas filmicas, e o enfrentamento do presente, na narrativa, que
permite a abertura de caminhos utdpicos na distopia. A presenca da cultura também
torna a violéncia mais palatavel, embora a cena final deixe nitido que o caminho da
utopia passa pela destruicdo do velho. A apresentacéo das explosdes com os dese-
nhos de Shockito de icones de Brasilia e pessoas brancas apavoradas (inclusive cri-
ancas) e a presenca de gritos na faixa sonora também recusam o registro de ima-

gens do horror em regime realista, 0 que também € evitado na cena inicial do filme.

Figura 14 - Quadro com montagem de planos da explosdo da bomba
- 11 1§ !

Fonte: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Direcdo: Adirley Queirés. 2014.

As praticas de reapropriacédo e producao culturais e tecnoldgicas localizam a

emancipacao no terreno da modernidade. O racismo, o controle social e a miséria
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podem ser impedidos desde que sejam suprimidas as hierarquias entre centro e pe-
riferia através de um processo revolucionario. A modernizacao existente é vista co-
mo uma reatualizacdo do colonialismo, que causa sofrimento e inUmeras mazelas,
mas nao consegue sufocar a cultura. Assim, como na literatura de ficcdo cientifica
brasileira do periodo pés-ditadura, ndo se promove uma visao de que a moderniza-
cao tecnologica sufoca uma identidade essencial e pura, ligada a natureza. Nessa
chave, explorada pela ficcéo cientifica brasileira dos anos 60, majoritariamente bran-
ca, a figura negra era associada ao que se perdeu e precisa ser resgatada para a
construcdo do nacional auténtico, opondo tecnologia branca a cultura negra
(GINWAY, 2005). Em Branco sai, preto fica, a modernizacdo nacional que promove o
colonialismo interno também cria as condicdes para praticas de oposicao. Nao existe
dicotomia entre cultura e tecnologia, e ambas podem e devem ser produzidas de for-

ma emancipatoria.
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4 - ERA UMA VEZ BRASILIA

4.1 ERA UMA VEZ BRASILIA: PROCESSO DE PRODUCAO

Assim como o filme anterior, Era uma vez Brasilia também foi produzido a par-
tir de um edital de documentario e com baixo orgamento (R$350 mil reais). O filme
levou cerca de trés anos para ser produzido, periodo muito mais longo do que o co-
mum para producdes com este orcamento. Segundo Adirley (ABREU:; QUEIROS,
2018), a equipe passou de 6 a 7 meses acompanhando o processo do impeachment
de Dilma Roussef com filmagens de manifestacdes em Brasilia. A partir deste pro-
cesso, porém, o Ceicine decide fazer um filme sobre o golpe a partir do espaco da
periferia. Sem roteiro prévio, apenas algumas linhas de enredo, a producéo seguiu o
modelo de “etnografia de ficcdo” (ABREU; QUEIROS, 2018) praticado em Branco
sai, preto fica, pagando equipe e elenco, ambos pequenos, por um longo periodo de
tempo, e possibilitando, assim, o processo criativo em que criam cenarios e figurinos
para atores e atrizes experimentarem falas e acdes, que sao filmadas como em um
documentario. Adirley conta que as locacdes das filmagens foram todas na favela de
Sol Nascente, em uma das regiées mais distantes, “na ultima fronteira”. No territério
moravam, nesse periodo, cerca de 200 mil pessoas, e o filme é repleto de referén-
cias sutis ao local (ABREU; QUEIROS, 2018).

As cenas da nave do personagem W.A. (Wellington Abreu), por exemplo, fo-
ram todas feitas em uma oficina de desmanche de carros na Ceilandia (ABREU,;
QUEIROS, 2018). Adirley (QUEIROS, 2018), conta que a equipe de cineastas pas-
sou, por trés meses, todas as noites dentro da oficina. Os efeitos especiais sdo ana-
l6gicos, “dos anos 70", comenta Adirley. Quando a nave voa, os efeitos que vemos
sdo de dois serralheiros cortando metal para que produza faiscas que parecam es-
trelas vistas do movimento da nave. No periodo das filmagens, a equipe ficava ba-
lancando o carro que seria de nave para W.A. incessantemente, em um processo
imersivo para o ator: “até a gente acreditar que aquela porra podia voar. Até a gente
acreditar que aquele cara [0 protagonista] era um cara que veio do planeta Sol Nas-
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cente” (QUEIROS, 2018). Adirley (ibidem, 2018) relata que Franklin Ferreira, que era
o serralheiro do filme, gostou tanto do processo que entrou no filme como o persona-
gem Pancillax, que acompanha W.A. no carro, em uma das cenas de abertura do fil-
me. O diretor ressalta que o conjunto do Ceicine estava bastante perdido no filme, e
que isso potencializou o processo criativo: “Filme redondo é besteira. Se o roteiro ta
pronto faz um livro, que sai mais barato” (ABREU; QUEIROS, 2018).

Ao todo, foram 120 horas de filmagem, incluindo as muitas horas de filmagem
das manifestacdes pelo impeachment: “desde o primeiro caminhdo do MBL nas ma-
nifestacdes, falando coisas absurdas” (ABREU; QUEIROS, 2018).

4.2 NOVOS PERSONAGENS, MULTIPLAS NARRATIVAS

Era uma vez Brasilia (2017) apresenta diversas semelhancas com Branco
sai, preto fica (2014), filme anterior de Adirley Queirés e do Ceicine. Os dois filmes
séo construidos com entrelagcamento de historias reais e fabulagdo, friccionando di-
mensdes do documentario e da ficcao cientifica. Também estdo presentes em am-
bos a viagem no tempo, agora realizada por uma nave futurista; a Ceilandia distopi-
ca, desta vez sempre noturna; e 0 movimento de acgéo direta dos personagens con-
tra o centro do poder nacional, em ambos representados pelo prédio do Congresso
Nacional, em Brasilia.

Na cena de abertura, Marquim (Marquim do Tropa), protagonista do filme an-
terior, encontra a personagem Andreia (Andreia Vieira) em uma passarela, ou ponte.
Em plano préximo que os comprime no enquadramento, Andreia conta a historia de
sua passagem real pelo sistema penitenciario, condenada por matar acidentalmente
um homem ao reagir a um assédio em um bar. Esta histéria € entrelacada por ele-
mentos ficcionais como a necessidade de encontrar o viajante intergalatico W.A.
(Wellington Abreu) para entregar pertences de uma colega de carcere.
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Figura 15 - Marquim e Andreia conversam na ponte de pedestres

Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Direc&o: Adirley Queirés (2016).

Na proxima cena aparece 0 viajante, primeiro atirando contra o Congresso e
em seguida dentro de um carro com outro personagem, que segura sua arma. Sua
roupa é material semelhante ao couro, e o carro € repleto de luzes azuis: sofistica-
das como nas representacbes hegemoOnicas de naves espaciais, mas coexistindo
com a estrutura de um carro antigo. E do radio do carro que ouvimos o discurso de
defesa de Dilma Rousseff no julgamento do impeachment de seu mandato no Sena-
do Federal. Ao som desta fala aparecem os créditos de abertura e o titulo do filme.
Assim como Branco sai, preto fica, o filme inicia apresentando as duas tendéncias
dominantes, da abordagem documentéaria que opera autoficcionalizacdo dos perso-
nagens com materiais de arquivo na banda sonora. Era uma vez Brasilia € direto
desde o inicio quanto as forcas da sociedade que séo tematizadas no procedimento
de estranhamento com efeito de cogni¢édo da ficcdo cientifica: estamos no Brasil do

encarceramento e do golpe de 2016.
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Figura 16 - W.A. atira contra o Congresso Nacional

Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Dire¢&o: Adirley Queirds (2016).

A transmissao do discurso € interrompida pelo viajante, que tenta comunica-
cdo no radio. Em ato de acdo que interrompe 0 mero assistir da historia, ele se iden-
tifica como WA4 para destinatarios que nao respondem ao seu chamado na resistén-
cia. Sabemos que se trata de Brasilia, ja que buscam o Congresso Nacional, e de
dentro do carro vemos desfocada a cidade noturna por onde circulam. Agora, é Bra-
silia que é retratada como uma cidade devastada, com focos de chamas, sucata e
rebelides que estouram. Se a imagem utépica de Brasilia como cidade do futuro ali-
mentou representacdes positivas das cidades futuristas na literatura de ficcdo cien-
tifica dos anos 60 (GINWAY, 2005), a representacdo da capital, desde sua contra-

parte periférica, € aqui a da terra devastada que enfrenta rebelides.
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Figura 17 - W.A. dentro do carro

Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Direg&o: Adirley Queirés (2016).

Na primeira cena de WA4 em sua nave, que viaja também no tempo, ele con-
ta em voz over a sua historia. E uma voz direcionada para o espectador, e um dos

dois didlogos fundamentais na construcdo da ténue historia elaborada na narrativa:

Eu sou Wellington Abreu. Eu sou de um planeta chamado Karpehnstall. Em
sua linguagem quer dizer o Sol que nasce. Ou Sol Nascente. La eu invadi
umas terras pra construir uma casa pra minha mée, pra minha esposa e mi-
nha filha. E fui preso. Nunca mais vi minha filha. Ai de repente chegou uma
ordem. Se vocé aceitar a missdo, sua mulher, sua filha e sua mae vao ter
uma casa pra morar. Era um projeto que eles tinham. De dar habita¢do pra
todo mundo. Eu nunca vi isso, mas aceitei na hora. Me jogaram dentro de
uma nave e me jogaram no espa¢o. Com a missdo de chegar na Terra, Bra-
sil, Brasilia, e matar o presidente da republica, Juscelino Kubitschek. (QUEI-
ROS, 2017)

O fato real de Wellington ter sido preso é ponto de partida para a construcao
do personagem. Sol Nascente é o nome de uma favela da regido de Ceilandia e, em
outro momento do filme, ele conta que seu planeta parece muito com o lugar. A pro-
messa de moradias para todos no planeta Sol Nascente, tdo parecido com a Ceilan-
dia, ndo é levada a sério por W.A., que mesmo assim aceita a missao porque talvez
nada tivesse a perder. A descrenca nas possibilidades de melhora de vida pela mo-

dernizacao capitalista € ampliada neste novo periodo.
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Os motivos para a ordem de assassinato de Juscelino Kubitschek ndo sao re-
velados literalmente na narrativa, mas vemos uma intencédo do proprio personagem
na missao, que possui cartazes do ex-presidente colados em sua nave e simula ati-
rar em sua imagem em uma das cenas. O presidente, responsavel pela construcao
de Brasilia nos anos 1950 em um governo desenvolvimentista de consolidacdo naci-
onal através do progresso, funciona como simbolo das promessas ndo cumpridas
pela modernizagdo, como aponta Campos (2017). A Ceilandia do ferro retorcido, ja
largamente explorada como o outro de Brasilia em Branco sai, preto fica e a A cida-
de é uma s0?, tem seu carater de terra devastada acentuado e extrapolado também
para Brasilia. A representacdo do cenario urbano € sombria, com a utilizacdo do si-
Iéncio e ruidos dos objetos como elementos geradores de tenséo, tal como comu-
mente utilizado no género de horror. Voltar ao passado e assassinar Juscelino repre-
senta a interdicdo de um movimento bastante fundamental na formacédo do Brasil
moderno, projeto assentado numa ideia de nacdo com ares de totalidade que, para
se sustentar, pede um apagamento das condi¢des reais das maiorias, escondidas no
lado de & das estruturas de dominacdo em termos de classe, raga e género.

Quando chega o momento da votacdo do impeachment na Camara dos Depu-
tados, ouvimos o registro documental das declaracdes dos deputados do Parana en-
guanto Marquim, com sua mascara de ferro, observa o Congresso Nacional cercado
de luzes vermelhas das viaturas. O tom debochado, bem mais presente em Branco
sal, preto fica, aparece de maneira muito ambigua neste registro documental. As fa-
las dos deputados soam ridiculas, mas a tragicidade de seu sentido histérico faz
com que fiquem a larga distancia de algo risivel. A densidade da imagem colabora
com o senso de absurdo tragico da cena. Um dos carros passa perto com as sirenes
acesas, e Marquim ndo faz nada. Na maior parte do filme prevalece a inacdo dos
personagens, em planos longos e cenas cujo encadeamento pouco faz avancar uma

série de acontecimentos.
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Figura 18 - Marquim em frente ao Congresso Nacional enquanto a Camara vota o impeachment

my vote is yes.

Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Dire¢&o: Adirley Queirds (2016).

Voltamos a nave de W.A. A diferenca entre a maquina do tempo de Branco
sai, preto fica e a de Era uma vez Brasilia é enorme. A primeira é representada sim-
plesmente por um container iluminado por luzes de festa, isenta de uma representa-
cao visual futurista. Na segunda, o cenario da nave é construido a partir de um car-
ro, com uma construcdo sofisticada que mostra, por dentro, escapamentos e pecas
geralmente escondidas sob a lataria dos automdveis. N&o existe acabamento super-
ficial que esconde sua estrutura mecanica, que fica visivel. E apertada, com limites
gue definem o espaco de movimento de W.A. Em cenas demoradas, o0 vemos assar
carne, se exercitar, ouvir musica e repousar. O mergulho na visualidade estranhada
da ficcdo cientifica é aprofundado em Era uma vez Brasilia, com um rigor maior na
dimenséao pléstica. As tecnologias ficcionais ainda estdo no universo da sucata e o
tom de deboche ndo é abandonado, mas existe um aperfeicoamento do detalhe na
construcdo dos cendrios e objetos. O desenho de som de todo o filme também pos-
sui essa sofisticacdo: ouvimos multiplas camadas de sons da nave. Sdo apitos do
sistema eletrénico, ruido de motores, a friccdo de metais e faixas de frequéncias
compdem a atmosfera tensa da soliddo inter-espacial de W.A. Adirley (QUEIROS,
2018) comenta que o desenho de som da nave é inspirado no filme Fuga de Alca-

traz (1962): “o cachorro que late, a cela que balanca, as correntes que passam... €
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como se ele estivesse preso” (QUEIROS, 2018). A constatacéo de Adirley (2014) so-
bre Branco sai, preto fica, de que ha rigor na luz, som e cenario, e de que “no restan-

te ndo tem rigor’, aparece acentuada em Era uma vez Brasilia.

Figura 19 - O exterior das naves do tempo em Branco sai, preto fica e Era
uma vez Brasilia, respectivamente

FONTES: BRANCO SAI, PRETO FICA. Dire¢do: Adirley Queirds (2014);
ERA UMA VEZ BRASILIA. Dire¢do: Adirley Queirés (2016).

Uma das ultimas cenas na nave remete mais diretamente a trajetéria do via-
jante de Branco sai, preto fica, Dimas Cravalangas. Mais uma vez, W.A. tenta, em
vao, conexdo com seu planeta pelo radio. Diz que esta perdido e sem mantimentos.
“Motor direito parando, motor esquerdo parando, sem bateria” (QUEIROS, 2017). E
sem cigarro. A fala em oracdes curtas no radio € bastante parecida com a de Dimas
Cravalancas no filme anterior. A aterrissagem da nave, que na verdade € uma queda

livre, é carregada da ironia com que o filme se apropria das visualidades do cinema
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de ficcao cientifica, assim como a saida de W.A. para nascer na Ceilandia tensa de
2016, escapando por uma forma vaginal que ndo deixa duvidas na alusdo a um par-
to. Nesta cena, o campo aberto e repleto de carros desmontados ganha mais um ve-
iculo arrebentado com o pouso bruto de W.A. No fundo do cenério, um grande muro
pintado anuncia a venda e compra de pecas. O desmanche e o trabalho do mecani-
CO apresenta mais uma matriz do fazer cinematogréafico ch’ixi proposto na producao

do Ceicine, assim como a mixagem e o rap.

Figura 20 - W.A. se exercita em sua nave

Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Direg&o: Adirley Queirés (2017).

A construcéo visual das tecnologias ficcionais adiciona uma camada de sofisti-
cacao ao tipo de registro visual explorado em Branco sai, preto fica. Assim, Adirley e
o Ceicine constroem atmosferas de fruicdo estética com estranhamento cognitivo
gue se aproximam um pouco mais de ambientes futuristas do cinema de ficgao cien-
tifica hegemonico, expressando assim um saber-fazer que pode rivalizar com estas
formas. O mau-funcionamento das tecnologias é mais explorado. O radio e a nave
nado funcionam bem, e também vemos o carro morrer na cena do inicio do filme.

A cena documentaria de Andréia com sua familia apresenta uma dimensao
intima dos efeitos do encarceramento em massa que é elaborado na radicalizacdo
visual das tendéncias repressivas da cidade. A lembranca dos tempos na prisdo na
conversa com sua familia constr6i com sensibilidade uma dimensdo subjetiva da

personagem que, no restante do filme, sera construida menos nos dialogos e mais
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nas formas especificamente cinematograficas. O encarceramento das pessoas ne-
gras, pratica de colonialismo interno, € apresentado nas falas dos atores sobre suas
historias de vida e perpassa a representacdo da cidade nos espacos e enquadra-
mentos apertados, que imobilizam, nas cenas ficcionais de prisioneiros transferidos
em vagdes do metr6 e também na cena em que Andreia é chamada para reportar
sua presenca em casa para agentes prisionais. Campos (2017) define a representa-
cao urbana do filme como uma cidade-presidio.

O poder da dimensao cultural, utilizado literalmente como arma na histéria de
Branco sai, preto fica, tem sua belicidade politica complexificada em Era uma vez
Brasilia. Vemos Marquim no palco, em um show do seu grupo de rap. Ele veste a
mascara de ferro, esta junto de outros dois rappers mas sao apenas eles que can-
tam. Marquim leva o microfone a altura do rosto, mas hesita em cantar. Em seguida,
a camera filma um plano longo em que ele aperta, tenso, as proprias maos. O plano
expressa o estado psicologico de tensdo do personagem, que ndo mais consegue
criar artisticamente. A colecao de cultura popular da Ceilandia, antes condensada
como arma, agora € impedida no bloqueio do processo criativo. Um transe abismado
que reverbera a inacdo. A incapacidade de acao politica frente aos inimigos de clas-
se, tematizada no cinema moderno dos primeiros anos da ditadura militar, € mais
uma vez construida, agora na imagem do encarceramento, que constitui denuncia li-
teral e metafora para a experiéncia do processo de moderniza¢do no periodo do gol-
pe.

Mas, ainda assim, 0s personagens se movem. E possuem gestual e estilos
muito Gnicos. E ap6s o show frustrado de Marquim que este retine os guerreiros. Em
um longo plano fixo, um a um, varios personagens apresentam seus golpes e movi-
mentos em um palco, com figurino e estilo de movimento bastante individualizados.
A construcdo do figurino de W.A. é de material semelhante ao couro, que lembra a
do protagonista da trilogia Mad Max de George Miller, 0 que também acontece de
maneira mais sutil com o figurino de Andreia nesta cena. Também a armadura e
mascara metalicas de Marquim, representativas do universo da ficcao cientifica, sao
friccionadas com a tradicdo imagética da lucha libre mexicana. Agora Andreia veste
luvas de boxe e WA também usa mascara, que nao € herdeira de um universo visual
indigena, como as mascaras da lucha libre, mas uma mascara de gas. Os persona-

gens demonstram golpes, e alguns deles sdo bastante desajeitados. O desajuste
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nos diz sobre a impossibilidade de perfeicdo do cinema periférico quando os marcos

séo as convencdes do cinema dominante.

Figura 21 - Andreia se apresentano torneio intergalatico

Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Direg&o: Adirley Queirés (2016).

A narradora, no alto da estrutura, diz que se trata do torneio intergalactico da
Ceilandia, transmitido por satélite para todas as galaxias. Uma luta comeca mas o
espetaculo logo € interrompido por Marquim. Ele agora profere o segundo dialogo

bastante fundamental na elaborac&o da histéria pela narrativa.

Guerreiros, eu escolhi vocés a dedo. Vocé, vocé, vocé. Todos vocés. O ini-
migo esta solto, o monstro esta em tudo o que é lugar. No Congresso, no
ministério, no palacio. O congresso tem que ser nosso. Os ministérios, tem
que ser tudo nosso. Aqui so tem os melhores e os mais capacitados. Tenho
certeza que na hora da guerra ninguém aqui vai amarelar. Somos um povo
forte, unido e organizados. O inimigo estd entre nds e trama na escuriddo.
Passa recados e remessas a noite. O inimigo fala dar-te-ei, mas nédo da na-
da pra gente. Temos que capturar eles. (QUEIROS, 2017)

Apo6s planos préoximos de personagens até entdo nao-identificados, uma pa-
noramica revela, em pose performatica que bebe da tradicdo dos super-herdis, o0s
guatro personagens que seguirdo na jornada: W.A., Andreia, Marquim e Franklim,
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além da narradora do torneio, que nado volta a aparecer no restante do filme. Um pla-
no aberto revela também o carro, veiculo para a missdo que sera o cenario das

préximas cenas.

4.3 ERA UMA VEZ BRASILIA: ADISTOPIA DO GOLPE

Assim como no filme anterior, Marquim retne 0s personagens para a guerra.
Existem diferencas, no entanto, na estratégia de confronto. Na Ceilandia de 2013, o
método era a construgdo de uma bomba cultural, construida com o som e o canto
popular da Ceilandia, que explodiria Brasilia. O mundo do filme metaforiza o Brasil
daqueles anos, quando rompiam os ultimos fiapos de legitimidade do pacto social
gue sustentou o governo liderado pelo Partido dos Trabalhadores. E, hoje sabemos,
guando comegava a erosdo do ciclo politico da Nova Republica, periodo marcado
pela Constituicdo de 1988. A intencao de destruicdo do centro pela periferia adquire
expressao nacional a partir da revolta de 2013. A pratica da agao direta como instru-
mento de acédo politica ocorre de maneira generalizada com grandes atos de rua em
todas as regides do pais, e € grande a repercussdo do uso da tatica black bloc. As
mascaras negras sdo elementos caracteristicos da formacdo do bloco, que visa a
seguranca contra as forcas de repressao através da anonimidade coletiva. Os guer-
reiros intergalacticos reunidos em Era uma vez Brasilia nada possuem de evocacao
de massa uniforme, cada um com composicdo bastante propria. E verdade que um
olhar atento aos black blocs também encontrara uma diversidade rica na indumenta-
ria e artefatos utilizados pelos individuos que formam os grupos. Porém a individuali-
zacao visual e gestual dos personagens rompe com qualquer aparéncia de massa
indistinta, caracteristica geral necessaria nos blocos negros. Existe na pratica dos
guerreiros intergalacticos uma compatibilidade muito forte entre expressao da indivi-
dualidade e acéo politica coletiva. A primeira como valorizagcédo da subjetividade e de
sua poténcia criadora, e a segunda como acdo direta das classes oprimidas que
constroem sua histéria com as proprias méos. Ambas, ideias presentes nas tradi-
¢Oes libertaria e anarquista.

O discurso de Marquim nos informa de que essas maos, que no caso de An-

dréia e de outros dos guerreiros usam luvas de boxe, ndo estdo mais propondo a
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destruicdo integral do centro, representada pela intencdo de explodir Brasilia em
Branco sai, preto fica. No Brasil pés-golpe, entende-se que o Congresso e 0s minis-
térios precisam ser tomados pelo povo. A énfase nessas duas instituicbes metaforiza
a situacdo ainda anterior & queda do governo Dilma, em que 0s setores que capita-
nearam a tomada do Executivo federal ja estavam em larga medida no governo,
ocupando o Congresso Nacional e os ministérios. A escolha dos lugares destruidos
na cena final de Branco sai, preto fica, também revela essa diferenciacdo entre os
atores das classes dominantes. O primeiro local destruido nos desenhos de Sartana,
e também o mais explorado deles na montagem, € o Congresso Nacional, seguidos
de planos de desenhos da Torre de Tv Digital de Brasilia e do Museu Nacional da
Republica. O primeiro simboliza o poder politico do Estado e o segundo e terceiro re-
forcam a compreensdao, elaborada no filme, da cultura como territério de luta. A re-
presentacao da vitdria popular na guerra social indica uma concepc¢ao de classe so-
cial mais ampla e complexificada. E um sentido mais distante que a da tradigdo mar-
xista, identificada pela relacdo de propriedade com os meios de producdo, e mais
proxima a do anarquismo, que identifica classes sociais antagbnicas também em re-
lacdo ao dominio de outros instrumentos de poder como a gestdo do Estado, da in-
dustria cultural e de grandes instituicdes religiosas.

Os quatro personagens vao para as ruas em seu carro, que, em uma cena an-
terior, j& havia sido suspeito de estar grampeado pelos inimigos. Ali dentro comegam
a ouvir o pronunciamento do entdo presidente Michel Temer: a voz evoca a unifica-
¢do em torno dos interesses nacionais, mais que o de grupos, e o objetivo de colo-
car o Brasil nos trilhos. A cena é cortada para um plano geral em que os quatro per-
sonagens assistem a exploséo do carro, corte que interrompe a voz de Temer. A rea-
cdo é explosiva em vérias camadas de sentidos. A desconfianca na tecnologia, que
na ficcdo cientifica brasileira representa uma descrenca nas possibilidades emanci-
patorias da modernizacdo conservadora (GINWAY, 2005), é radicalizada. O automo-
vel, meio de transporte privilegiado na constru¢éo de Brasilia, ndo serve para 0 mo-
vimento de emancipac¢ao pois contém, dentro de si, o discurso do projeto inimigo. O
funcionamento da ideia de colocar algo nos trilhos s6 faz sentido se o caminho trilha-
do é apresentado como o Unico possivel. A narrativa teleoldégica da modernizacao
neoliberal apresenta seu caminho como Unico e irreversivel, ja que presume o fim da
histéria, e tenta colar esse desenvolvimento ao progresso da nacao, uma falsa uni-

versalidade, para realizar interesses especificos das elites. No caso de Temer, cujo
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governo apresentou reformas liberais de reducdo de servicos publicos, retirada de
direitos trabalhistas e aumento da militarizacéo, é mais representativa a imagem de
colocar algo nos trilhos do que a de uma locomotiva acelerada em seu caminho. Ja
a utopia desenvolvimentista marcante no periodo JK e concretizada no Plano Piloto,
mas também presente no regime militar e, como neo-desenvolvimentismo de base
neoliberal, nos governos do PT, foi comumente representada alegoricamente no ci-
nema brasileiro com a imagem da abertura da estrada, como em O anjo nasceu, de
Julio Bressane (1969) e Iracema: uma transa amazébnica, de Jorge Bodanzky e Or-
lando Senna (1976/1981) (XAVIER, 2012). A cena se mostra mais complexa quando
interpretada como representacdo dos processos de adequacdo socio-técnica pela
periferia. As personagens se apropriam de diversas tecnologias para a construcao
de seu projeto de resisténcia, mas algumas nao podem ser aproveitadas porque,

inerentemente politicas, carregam valores inconciliaveis com seus proprios.

Figura 22 - Personagens incendeiam o carro

Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Dire¢&o: Adirley Queirés (2016).

Na sequéncia final do filme, Marquim leva uma caveira a boca para cantar co-
mo um berrante. Os demais guerreiros fazem o mesmo, somando gritos terriveis ao
coro. O grupo esta diante do Congresso Nacional, desafiando-o em postura. Mar-
guim, que no show nao conseguiu cantar rap, agora € um dos autores deste grito co-
letivo que evoca morte e perigo. Ja apresentamos que a intencdo de tomada do po-

der explicitada por Marquim é distinta do desejo de destruicdo deste em Branco sai,
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preto fica. Mas é ainda mais significativa a distingdo entre as armas utilizadas. A
bomba cultural da Ceilandia relembra que, resistindo a colonizacéo interna, a perife-
ria € local ativo de criacdo artistica, agente coletivo na producao de significados e
valores que disputam as tendéncias da sociedade. Representa uma forma de luta
gue entrega o que existe de melhor nas praticas das comunidades negras e periféri-
cas. Elas tomam forma em uma bomba, pois seus fundamentos sdo inconciliaveis
com as estruturas de dominacao. Portanto, o centro precisa ser destruido para a pe-
riferia emancipar-se. Ja o grito das caveiras, cuja imagem tipicamente simboliza a
morte, presentifica o horror como arma. A imagem da caveira € muito utilizada pelos
batalhGes de elite das policias militares, operadoras letais do genocidio negro. Em
2016, a repressao € maior e sufoca até o cantar. A imagem da caveira é reapropria-
da por aqueles ameacados por ela e usada contra os inimigos. Ainda assim, nada

como a exploséo da bomba acontece.

Figura 23 - Guerreiros intergalaticos sopram caveiras contra o Congresso Nacional

Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Dire¢&o: Adirley Queirés (2016).

Os gritos assustadores direcionados ao Congresso, sdo seguidos por uma ul-
tima cena na ponte que aparece na abertura. Andreia, Marquim e W.A. olham para
fora da passarela quando comegamos a ouvir mais uma vez a voz de Temer. Ele diz
gue, ainda vice-presidente, defendeu o programa “Ponte para o futuro”, e que suge-
riu que o governo Dilma adotasse as teses do documento. Afirma que, como nao

deu certo, instaurou-se um processo que culminou na sua posse nha presidéncia.
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Desta forma, ele mesmo admite que o motivo do impeachment foi a ndo adoc¢éo do
programa de governo, e ndo os crimes de responsabilidade que deram respaldo ju-
ridico ao processo. Ouvimos assim a confirmacao da tese apresentada por Dilma em
sua fala na abertura do filme. Os personagens ouvem um barulho. A voz de Temer
volta. Enquanto exalta a solidez da democracia brasileira e a suposta legitimidade do
processo que o levou ao poder, 0s personagens ouvem estouros e buscam, assusta-
dos, entender o que esta acontecendo do lado de fora. Pela primeira vez vemos a
ponte pelo lado de fora. Temer termina seu discurso dizendo que o horizonte mais
proximo ja comeca a desenhar-se. Vemos entdo os trés reunidos em um plano mé-
dio. Eles se olham entre si. Por fim, viram o olhar diretamente para a camera, miran-
do nos espectadores.

Diferente do cenario de 2013, o avanco que a direita desempenha em 2016
comprime as subjetividades e limita a imaginagdo utépica que alimenta imagens de
vitéria dos oprimidos. Cada vez mais distantes das grandes mobilizacbes de 2013,
gue irregularmente perduram até 2014, a derrota politica no mundo histérico tem lar-
ga presenca na construcao do filme, porém ndo de maneira estatica ou conformada.
A rebelido estd em andamento apesar das multiplas condi¢ges limitantes. A escolha
por terminar o filme na cena da ponte, e ndo na que 0s guerreiros encaram o Con-
gresso traz esse sentido. Temer esta 14, e anuncia que a ponte para o futuro € o ini-
cio de um novo horizonte. A fala de Temer é de um estilo arcaico, marcada pela re-
corréncia da mesoéclise jé ironizada na fala de Marquim, e contrasta com a retorica
de modernizacdo que tenta dar ao seu projeto. A ponte, que nao leva a nenhum lu-
gar, € alegoria da promessa de mais um ciclo de progresso no periodo do pds-golpe,
mentira cansadamente repetida e denunciada. O olhar de W.A., Andreia e Marquim,
de mascara, para o0 espectador nos convoca a indagar-nos: o que fazer a partir des-

sa realidade?
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Figura 24 - Ponte de pedestres em que as personagens se encontram
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Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Dire¢&o: Adirley Queirés (2016).

As distintas conjunturas politicas, tematizadas em Branco sai, preto fica e Era
uma vez Brasilia, sdo abordadas com diferentes estratégias de enfrentamento. Em
todas séo representadas por personagens negres que se organizam coletivamente
para movimentos de acao direta. No segundo filme a énfase € na tomada das ruas:
a cidade noturna é o local da resisténcia, e ndo mais no pordao de Marquim. A bomba
cultural e as caveiras agem ambas no campo do simbdlico. A primeira como colegéo
de préticas culturais opositoras que destacam a importancia da dimenséao cultural na
producdo da realidade social e, portanto, da luta politica. As caveiras, por sua vez,
mantém a chave da cultura em primeiro plano, mas deslocadas para uma constru-
cdo artistica do horror que € rigorosamente cinematografica. Produto também de
bloqueio e frustragéo, a composicao do horror na visualidade e sonoridade destes si-
nistros objetos também é explosiva, mas ndo vemos estourar, nem em esboco, a se-
de do Congresso Nacional. O horror comumente usado na cinematografia brasileira
como forma de expressar as relagdes coloniais (SOUTO, 2019), aparece nas cavei-
ras de Era uma vez Brasilia como gritos das pessoas mortas que insistem em ecoar.
As caveiras sdo artefatos ancestrais e espirituais, por sua ligacdo com a morte e o

passado em diversas culturas africanas e indigenas, notadamente na cultura popular
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mexicana. As caveiras de Era uma vez Brasilia, assim como a bomba de Branco sai,

preto fica, expressam a cultura como arma.

Figura 25 - W.A., Andreia e Marquim olham para a camera no plano final do filme

Fonte: ERA UMA VEZ BRASILIA. Direg&o: Adirley Queirés (2016).

Percebemos em Era uma vez Brasilia uma elaboracéo visual e sonora da criti-
ca da modernidade como dominacgéo. A amplitude de sua critica sugere uma eman-
cipacéo integral, na qual sdo consideradas a experiéncia subjetiva dos personagens,
as hierarquias econ6émicas e politicas e o racismo estrutural operado no colonialismo
interno inerente & modernidade capitalista na América Latina. Suas sétiras, metéfo-
ras, representacdes e narrativa denunciam a utopia do progresso que, por marcar
pela hierarquia racial quem fica do lado de fora do universal, € vivenciada pelo povo
negro como distopia de genocidio e encarceramento. Ja os choques estéticos do fil-
me preconizam uma outra modernidade emergente, de interculturalidade ch’ixi que
opera antagonismos sem harmoniza-los. O portugués recheado de residuos arcai-
cos da fala de Michel Temer, nos lembra de que as elites latinoamericanas recorrem
a um discurso modernizante para encobrir praticas arcaicas, enquanto 0os povos tém
sua condicdo moderna nas coletividades produtivas (CUSICANQUI, 2010). O conflito
com seus proprios referenciais € marcante, por exemplo, na impossibilidade de per-
feicdo do cinema periférico - ao menos quando os marcos sédo as convencdes do ci-

nema dominante. A perfeicdo, que por si s6 ndo € encarada aqui como algo deseja-
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vel, d& lugar a um rigor imperfeito. Por ndo caber nos padr6es dominantes de repre-
sentacdo do cinema de ficcéo cientifica, essa imperfeicado traz uma segunda camada

de estranhamento ao filme.

4.4 LEITURAS DO INFERNO: O IMAGINARIO DE ERA UMA VEZ BRASILIA NA
CRITICA

Em sua dissertacdo de mestrado sobre Era uma vez Brasilia, Campos (2019),
utiliza o conceito-chave de imagem dialética de Benjamin e de montagem épica de
Brecht para analisar as aparicdes imagéticas e sonoras do filme. Propde uma leitura
ativa das imagens e sons no presente, colocando-as em relagdo no tempo. Em um
tempo linear, que passa pelo fluxo do progresso técnico, a experiéncia de narrar per-
de espaco para o imediatismo da informagéo e a solidao dos sujeitos. O autor sus-
tenta a hipétese de que o cinema de Queirds constréi uma instancia narrativa, em
oposicao, portanto, a tendéncia dominante de desfacelamento do narrador. Esse
movimento se relaciona com a ideia de historias “multidirecionais” (TSING, 2015
apud CAMPOS, 2019). Diferentes das “narrativas do progresso”, sdo “polifénica, in-
tensivas e fundadas na experiéncia”, proximas das histérias do Ceicine em que coa-
bitam humanos, extraterrestres, artefatos tecnolégicos e memadrias, compondo rit-
mos em dissonancia com unilinearidade da temporalidade moderna. “Articular o pas-
sado no presente nos mostra uma verdade histérica, produzindo saber sobre um es-
tado das coisas através do exame de seus conflitos originarios” (CAMPOS, 2019, p.
26). Nesse procedimento, ao comentar a fundagédo de Brasilia, retoma a analise de
Gorelik (2005 apud CAMPOS, 2019) de que o modernismo de Brasilia opera uma in-
versdo do modernismo classico, distanciando-se da histéria para representar a von-
tade de modernizacdo do Estado Nacional por via de um processo integrador. Assim,
o filme se afasta da narrativa dos vencedores para contar a historia dos oprimidos e
escovar a historia a contrapelo, como diz Benjamin (1994, apud Campos 2019, p.
33).

Devido a auséncia de uma progressdo dramatica de ac¢des, Campos (2019)
entende a narrativa nao-linear como em suspensao, e aponta que esta leva a uma

atencdo maior na composicao da atmosfera construida por imagens e sons. Para o
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autor, o que difere o estilo de Era uma vez Brasilia dos demais filmes de Adirley
Queirds é essa atmosfera infernal de presidio, ja que outros elementos como o de-
poimento objetivo para a camera e a adesao a ficcao cientifica e distopica ja estao
presentes em outros filmes. Sua hipétese é de que a atmosfera do filme - construida
com enquadramentos fechados, perfis que lembram retratos de presidiarios, planos
fixos, movimentos de camera lentos, ruidos metalicos e tomadas em interiores es-
treitos - € informada pelas memoarias de Andreia Vieira na prisdo, relembrando que o
olhar intensivo para o passado é central na mis-en-scéne de Adirley (CAMPOS,
2019 p. 44). Aqui, reforcamos o ponto de Campos (2019) com a mencao da também
experiéncia real de prisao vivida por Wellington de Abreu, que, de fato, foi preso por
invadir um lote (MOURINHA, 2017).

Para Campos (2019), a montagem das cenas ficcionais com os audios da de-
fesa de Dilma Rousseff e dos votos dos deputados no julgamento do impeachment
configuram uma montagem épica ao estilo de Brecht, que busca revelar descontinui-
dades no acontecimento histérico para expor condicbes e mostrar sintomas. A mon-
tagem épica estabelece uma configuragdo temporal que vai para além da cronologia
linear, saltando imagens e inscrevendo acontecimentos em uma rede de relagdes.
Assim, para o autor, € por essa montagem que fricciona a atmosfera de presidio com
os audios reais que o filme desvela as contradicées do progresso, comunicando um
sintoma do Brasil do golpe: de que as populac¢des periféricas sdo encarceradas en-
guanto os poderosos ditam os rumos do pais (CAMPOS, 2019).

Oferecendo descricOes densas das cenas de W.A. na nave e a de sua chega-
da na Ceilandia, e o primeiro encontro com Marquim, Campos (2019) situa a opera-
¢ao de utilizar objetos antigos, as pecas de carro e sucata que compdem a nave e
estdo presentes em outros lugares do filme, como uma remontagem plastica surrea-
lista que subverte a imagem do automovel, emblema da modernidade. A conexao
entre modos de vida da periferia e as tecnologias ficcionais do género de ficcdo cien-
tifica também é vista pelo autor como um atestado da vocacédo surrealista do filme.
As diferentes agbes de W.A. no interior da nave séo vistas como encenagao de um
“individuo encarcerado fazendo o tempo passar’ (CAMPOS, 2019, p. 60), o que nos
remete novamente a expressao de uma cultura vivida internalizada nos elementos
formais da obra, em corpo e gestos do ator. Sabemos que Welington Abreu vivenci-

ou a experiéncia da prisdo, o que nos faz ver materializada a maxima afrofuturista de
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Greg Tate (DERY, 1994) sobre o estranhamento da fic¢do cientifica ser vivido na ex-
periéncia negra.

A precariedade da viagem é contrastada com as propagandas de tom grandio-
so sobre a inauguracao de Brasilia, coladas na parede e ouvidas no discurso de Jus-
celino Kubitschek que aparece na banda sonora, descendo a atmosfera até um tom
melancolico embalado pela cancéo “Leva Eu Sodade”, do grupo “Nilo Amaro e seus
Cantores de Ebano”. A cancédo, para Campos (2019), tem a funcdo ambigua de for-
necer comicidade, fruto da colagem “absurda” com a ambientacéo futurista, e de dar
forma a tristeza e soliddo da personagem, que sente saudades de casa. Para 0 au-
tor, a nave é construida como uma prisao, parte da elaboracdo de atmosfera carce-
raria que perpassa todo o filme (CAMPOS, 2019).

A encenacado das personagens é analisada no contraste entre a exibicdo do
cotidiano e a imaginacdo estilizada, terreno que dialoga com a ficcdo cientifica. A
ideia de performance como “ritualizacfes de sons e gestos”, proximos da vida cotidi-
ana ou estilizados, é operada para abordar a friccdo de modos de representacao.
Nas cenas de Andreia Vieira em sua casa, 0s dialogos reais com seu filho séo fricci-
onados com a cena em que a policia aparece para conferir se ela esta em casa. O
show do grupo de rap de Marquim, o Tropa de Elite, é filmado em registro documen-
tal enquanto a performance do ator, que veste a armadura e encena sua impoténcia
ao tentar cantar, € estilizada no tom fabulado.

As tradigbes que Campos (2019) mobiliza a partir de Benjamin e Brecht, com
énfase em ler a obra em relacdo a seu tempo historico, possuem como base funda-
mentos que sao desenvolvidos nos Estudos Culturais. Portanto, compartilhamos de
varias das perspectivas exploradas pelo autor em seu estudo. Sua reflexdo é parti-
cularmente relevante para nossa discussao sobre o imaginario da modernidade por
trazer a contribuicdo de Benjamin para pensar o tempo do progresso. Chatterjee
(2004) nos lembra que em Comunidades imaginadas, Benedict Anderson define o
tempo da nagdo como homogéneo e vazio. Podemos ampliar a compreenséo do que
Campos (2019) entende como imagem dialética e histérias multidirecionais para en-
tender que em Era uma vez Brasilia as formas filmicas cristalizam um tempo histori-
co heterogéneo e multiplo, em uma compreensao da histéria que ultrapassa os limi-
tes do nacional. Acreditamos que nossa discussao contribui para dialogar com as re-
flexbes de Campos (2019) ao situar as narrativas do progresso em relacéo ao proje-

tos politicos-ideoldgicos que se confundem com as mesmas. Assim, podemos pen-
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sar as narrativas do progresso contidas nos imaginarios neo-desenvolvimentista e
neoliberal. Esses projetos politicos corporificam a ideia de progresso em seus con-
textos historicos e, ao mesmo tempo, dao forma e sdo produto das narrativas linea-
res e fatalistas.

As mudancas de conjuntura entre os periodos de producdo de Branco sai,
preto fica e Era uma vez Brasilia, marcadas pela revolta de 2013 e o golpe de 2016,
também nos auxiliam a compreender as distintas visdes de tecnologia que habitam
os imaginarios formados nas obras. As visées de futuro desejavel, em 2013, séo in-
fluenciadas por uma tendéncia libertaria que advoga pelo protagonismo popular nas
transformacdes sociais, com a laténcia das ideias de democracia direta e de acéo di-
reta. Além disso, a emergéncia das redes sociais digitais aparece como um elemen-
to novo nessa pratica de organizacdo social, funcionando como a principal via de
chamado aos atos. Branco sai, preto fica constréi seu imaginario sociotécnico neste
cenario em que a revolucéo aparece como possibilidade e as tecnologias como pas-
siveis de seres transformadas em processos de adequacao sociotécnica. A realidade
do presente ainda é distopica, mas pode cada vez mais ser transformada em seu
oposto através da acdo coletiva. Tecnologia e cultura anticolonial coexistem e séo
utilizadas como arma contra a concentracao do poder.

No tempo marcado pelo golpe de 2016, a acéo direta via ocupagdo nas ruas
persiste como elemento importante da vida politica. Mas grupos de direita e ex-
trema-direita se apropriam da tatica e avancam no processo de pressdo até torna-
rem-se suporte importante ao golpe consumado pelo Congresso. Esses grupos ga-
nham relevancia social através da atuacao nas mesmas redes sociais, que servem
como plataforma de difusdo de valores conservadores e de um liberalismo econémi-
co implacavel.

Em meio a nuances, tensfes e resisténcias, o uso das tecnologias de comu-
nicacdo e de acao direta no cenario nacional passa, de maneira geral, por uma vira-
da entre 2013 e 2016. De um lugar de reivindicac&o de coletivizagdo do poder e luta
por justica, para uma plataforma regressiva que mobiliza, entre outras: uma agenda
de género anti-feminista e transfobica; censura a praticas artisticas; intensificacao
do colonialismo interno via aumento do policiamento, genocidio e encarceramento;
uma agenda de reformas para retirada de direitos e intensificacdo da exploragéo da
forca de trabalho; e um discurso anti-corrupgao que serviu para corroer 0 apoio ao

governo federal e levar a correlacéo de forcas que permitiu o golpe.
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Diante da onda conservadora que aparece mais definida em 2016, podemos
compreender 0 senso de desesperanca e frustracdo com as possibilidades abertas
pela modernizacéo até entédo. Este traco € visivel no imaginario sociotécnico elabo-
rado em Era uma vez Brasilia, e aparece na supressao da adequagdo sociotécnica
como imperativo de luta nas imagens de futuros desejados, como ocorre em Branco
sal, preto fica. A tendéncia, no entanto, aparece no imaginario elaborado nos filmes:
a pratica produtiva do Ceicine frente a conjuntura é justamente de adequacao socio-
técnica e producao artistico-cultural para o combate. O que mudam séo escolhas
formais, narrativas e os limites para a imaginacao de futuros possiveis. No periodo
marcado pela revolta de 2013, a decisdo foi por produzir uma narrativa de insurgén-
cia que leva a um desfecho de vitoria e abertura de possibilidades. No tempo do gol-
pe, este caminho aberto para novos futuros esta impedido. A revolta é desenhada,
mas nao encontra caminhos de se expressar para além da repressdo empreendida
pelo sistema. Branco sai, preto fica e Era uma vez Brasilia nos mostram que a inter-
dicdo da capacidade de imaginar novos futuros possiveis e desejaveis foi uma das
grandes derrotas que as classes oprimidas sofreram no processo do golpe, entre
tantas outras perdas politico-econémicas fundamentais.

Embora nédo haja vitoria a vista no desfecho de Era uma vez Brasilia, sublin-
hamos que a resisténcia segue incessante. Assim como as lutas sociais do periodo
continuam ocorrendo, como na grande onda de ocupagfes de escolas em 2016, que
lutavam contra a Reforma do Ensino Médio e a Proposta de Emenda Constitucional
(PEC) do Teto de Gastos, a luta dos guerreiros intergalacticos também segue contra
o centro do poder. Convocadas pelos gritos com as caveiras, as pessoas mortas sao
trazidas para a cena politica no desfecho do filme, em outra aproximac¢do com a tra-
dicdo afrofuturista (FREITAS, 2019). Era uma vez Brasilia também apresenta, desde
a primeira cena, movimentos de vinganca das mulheres, na histéria de Andréia e sua
antiga companheira de cela. Assim, avanca ao romper com a centralidade masculina

gue impera no universo diegético de Branco sai, preto fica.
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5- COMPARACOES E CONSIDERACOES

Branco sai, preto fica e Era uma vez Brasilia produzem, ambos, formas filmi-
cas que elaboram um imagindrio anticolonial e libertario. Estdo presentes na narrati-
va a luta dos povos por autonomia do territério, 0 combate direto ao genocidio e en-
carceramento negro no Brasil e 0 apoio mUtuo entre os sujeitos, que praticam for-
mas de autogestdo para a producdo da vida e da resisténcia. Sdo multiplas as for-
mas de existir e as lutas, em constru¢bes como a bomba cultural e a apresentacao
diversa dos guerreiros intergalacticos. Assim, é nitido que o coletivo elabora visbes
de sociedade com caracteristicas libertarias e anticoloniais, mas essas caracteristi-
cas também aparecem em suas visfes de tecnologia.

As representacdes de tecnologia elaboradas nos filmes sdo permeadas por
uma constante friccdo de referenciais. Os filmes operam adequacdo sociotécnica
também nos cédigos estéticos. Séao feitas releituras de componentes da ficcao cien-
tifica dominante, com estética “do lixo"?* e ironia. A elaboracdo de icones consagra-
dos da ficcdo cientifica com materiais descartados, reciclados ou de facil acesso,
tensiona as visOes de futuros brancos de alta tecnologia com outros futuros, negros
e repletos de tecnologia adaptada e produzida para o combate politico. Sdo imagens
de futuro muito mais proximas do tempo e do espaco vividos pelo Ceicine, em que
tendéncias desejadas e temidas sdo radicalizadas de forma a demonstrar seu con-
fronto.

O Ceicine constr6i um estilo politico de ficgdo cientifica que, dialogando com a
tradicdo afrofuturista, recupera a dimenséo produtiva da tecnologia para praticas de
revolta do povo negro e da periferia. Neste estilo, a friccdo de cddigos estéticos com-
bate a pratica da apropriacdo que Cusicanqui (2018) critica no multiculturalismo e no
hibridismo cultural. Estas formas isolam préaticas ou tracos culturais de seus contex-
tos sociopoliticos, geralmente de forgas sociais de oposicédo, de maneira que os inte-
grem a ordem estabelecida sem maiores danos ou divergéncias, retornando-os co-
mo mercadorias. Os filmes do Ceicine trazem as praticas culturais e politicas do po-
Vo negro e da periferia de Ceilandia para disputar com o campo do cinema de ficcao

24 Nos referimos aqui ao tipo de estética conhecido por sua produgdo, entre fins de 60 e 70, na regido da Boca
do Lixo no centro de Sao Paulo. Associada ao movimento chamado de Cinema Marginal e valorizado como
Cinema de Invencdo, friso aqui o empenho em contestar o imaginario oficial de perfei¢do técnica promovido
pelo cinema hegeménico tipico dos grandes complexos industriais dos Estados Unidos.
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cientifica hegemonica. As obras bebem de tracos presentes nessa tendéncia como
um caminho para imaginar os mundos que es cineastas desejam construir e comba-
ter. Mas nado se deixam confundir ou diluir seu sentido politico de contestacao e origi-
nalidade, de forma que podemos considerar o estilo desenvolvido pelo Ceicine como
ch’ixi (CUSICANQUI, 2010), por justapor elementos do oposto convivido sem inte-
grar-se a ele.

O conflito entre os cédigos aviva a historicidade de seus componentes, em
uma tenséo que abre possibilidades de novas produgfes na estrutura da realidade.
O melhor exemplo dssa estética caracterizada por uma interculturalidade ch’ixi (CU-
SICANQUI, 2010), que ndo chega em um produto homogéneo ou apaziguado, € a
alianca entre os setores oprimidos metaforizada na composi¢cdo da bomba em Bran-
Co sai, preto fica. A mixagem de rap, tecnobrega e sons da periferia que possui a ca-
pacidade de destruir o centro do poder nacional, demonstra a poténcia das préticas
interculturais populares quando orientadas para a emancipacao. Neste imaginario de
friccOes latentes, ha recusa em tornar-se um hibrido entre periferia e centro, com a
irrupcdo dos “passados indigeriveis” dos povos (CUSICANQUI, 2018). A memoria é
terreno de luta e o passado é base material para a atuacao no presente e constru-
¢cao de novos futuros.

Na artesania das friccdes com os codigos estéticos, percebemos em Branco
sai, preto fica e Era uma vez Brasilia duas posturas sutilmente distintas na relacao
com a ficg¢do cientifica hegémonica. Branco sai, preto fica joga com uma radicaliza-
cdo da imperfeicdo da representacdo, comentario sobre nossa impossibilidade de
produzi-la nos cédigos da cinematografia hegemdnica. Praticas mais exemplares
dessa tendéncia sdo a maquina do tempo e a representacao da destruicdo de Brasi-
lia nos desenhos de Shokito. Em Era uma vez Brasilia h4A uma maior sofisticacéo
plastica e sonora na composi¢ao das tecnologias ficcionais e seus ambientes, o que
aparece maduro nas cenas na nave de Wellington e no carro, mas também no figuri-
no das personagens. Os dois filmes operam versdes distintas de estratégia de ceno-
grafia e figurino. Frisamos que as estratégias de estranhamento cognitivo elabora-
das pelo Ceicine sdo sempre distintas das modalidades de representacao da ficcao
cientifica hegemodnica. A vertente dominante busca uma verossimilhanca na forma
em que opera o efeito de cognicdo com o mundo historico, um tipo de realismo que
tem seu valor muitas vezes medido por uma suposta capacidade profética de previ-

sédo do desenvolvimento tecnolégico real. Era uma vez Brasilia ndo procura emular
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esta modalidade de representacdo, mas a relacao que estabelece com ela é diferen-
te da de Branco sali, preto fica. No primeiro filme de ficcdo cientifica do Ceicine ha
uma negacao radical da estética dominante do género, deboche da vocacdo mega-
lomaniaca de ditar os rumos da humanidade que € sustentada na narrativa ideologi-
ca de técnica autbnoma e futuro linear. Sua melhor expresséo € a maquina do tempo
representada pelo container vazio que balanca e € iluminado por luzes coloridas nas
viagens, enquanto emite sons de turbina e chacoalhar pesado que lembra um trem
de metr6. A critica a estética dominante da ficcao cientifica também existe em Era
uma vez Brasilia, mas o filme parece explorar uma parte do que fascina nesse modo
de representacéo. E elaborada uma relacdo mais familiar com o possivel, operando
o efeito de cognicéo da ficcdo cientifica com mais tracos de compatibilidade racional
com a légica do mundo histérico. Neste filme, a maquina do tempo é construida com
materiais reutilizados e de sucata, como caracteristico do estilo ch’ixi do Ceicine. Po-
rém, o artefato possui um design visual e sonoro mais complexo, com partes de mo-
tor e cabeamento expostos e mais camadas de sonorizacdo. Ao elaborar esse outro
registro estético em sua ficgéo cientifica, Era uma vez Brasilia bebe de um poder do

cinema que a producao dos coletivos no Brasil dificilmente consegue provar.
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Figura 26 - Os viajantes em suas naves em Branco sai, preto fica e Era uma vez Brasilia,
respectivamente.

-
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On Saint John’s night -.

FONTES: BRANCO SAI, PRETO FICA. Diregdo: Adirley Queirés (2014);
ERA UMA VEZ BRASILIA. Direcdo: Adirley Queirés (2016).

O uso dos elementos de linguagem cinematografica também constréi a rela-
cao entre estranhamento e efeito de cognicdo como algo critico. O tempo lento do
plano-sequéncia que mostra Marquim saindo do carro e subindo em sua casa, em
Branco sai, preto fica, e a solidao repetitiva de Wellington na nave espacial, em Era
uma vez Brasilia, apresentam as dificuldades sofridas por quem resiste de maneira

inventiva as multiplas formas de dominacdo combinadas. Nao é s6 a construcdo ar-
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quitetbnica ou cenografica, o tempo da montagem e a constru¢cdo sonora também
séo organizados no estilo que promove a critica do presente historico. Por todos es-
ses fatores, Branco sai preto fica inaugura na producédo do Ceicine uma estética de
ficcdo cientifica propria, cuja politica questiona as representacfes sociotécnicas he-
gemonicas e propde novas formas de imaginar futuro, sociedade e tecnologia. Era
uma vez Brasilia da continuidade a essa estética, mas apresenta um outro tipo de ri-
gor que aprofunda a construcdo de atmosferas sensoriais e imersivas.

As narrativas de insurgéncia contra o poder instituido atuam no imaginario da
transformacao social. A metodologia de criacdo coletiva resultou em narrativas que
re-elaboram as pessoas personagens como importantes agentes histéricos em luta
por uma transformacao revolucionaria. Marquim do Tropa, Claudio Shockito, Dilmar
Durées, Andreia Viera e Wellington Abreu aparecem nos filmes como personagens
gue buscam colocar em xeque o sistema de dominacdo e opresséo. As narrativas de
luta por revolucao, elaboradas e protagonizadas por pessoas negras, jogam efeitos
no imaginario da transformacéao politica que podem expandir os limites do que é con-
siderado possivel na realidade social. A pratica de imaginacgéo radical do Ceicine ndo
produz um registro nominalista da descolonizacdo, mas na invencdo de imagens e
sons para uma nova cultura libertaria. Algumas similaridades com a tradicdo do cine-
ma libertario sdo a criacdo de atmosferas oniricas e de experimentacao sensorial,
gue apostam na emancipacdo da consciéncia, como explorado de maneira radical
nas obras dadaistas de Man Ray. Outros pontos de contato sé&o a implosao do rotei-
ro e narrativas convencionais, compartilhados com as dimensdes libertarias do da-
daismo e surrealismo. Jean Vigo fala de um cinema social como o que visa desper-
tar o maior numero de pessoas e nao somente sensibilizar mas, através da arte,
também forgar a ver o que ndo é visto (MARINONE, p. 137). A concepcéo libertéria
de cinema social desenvolvida nos cineclubes, em intima relacdo com as praticas
pedagdgicas, também é uma das tradicbes na base das praticas de constituicdo do
Ceicine.

Os processos de producao dos filmes compartilham muitas perspectivas
com a tradicdo do cinema libertario em seus aspectos pedagodgicos e de autogestao.
A pratica do Coletivo de Cinema em Ceilandia promove uma ampliacao radical do
acesso de Adirley Queirds ao circuito de cinema por via da universidade publica, pro-
duzindo cineastas em um setor historicamente excluido da realizagdo cinematografi-

ca pelo colonialismo interno e a dominacao privada dos meios de producao. O Ceici-
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ne subverte as dicotomias entre artista e espectador ao promover pessoas comuns a
condicdo de cineastas que produzem a si proprios também na autoficcionalizacéo,
como personagens de si mesmos. A forma participativa das producdes, que ndo pos-
sui roteiros prévios, mas premissas de enredo construidas coletivamente que orien-
tam uma “etnografia de ficcado” (BARROS, 2018), aproximam a constru¢cdo de um
processo autogestionario. Para Adirley (QUEIROS, 2018), a metodologia da etnogra-
fia de ficcdo permite uma nova estética desde a periferia, de quebra de modelo
classicos de roteiro com aspectos como pontos de virada e construcéo tradicional de
personagens.

Com tendéndias de autogestdo, o modelo de producao cinematografico do
Ceicine rompe com o esquema de producao hierarquica e de divisao rigida do traba-
Iho, caracteristicas do modelo industrial hegeménico. Esse modelo tem sua divisao
de trabalho caracterizada por uma cisdo do trabalho intelectual e manual. H4 uma
separacao entre chefes de departamento (cabecas de chave), que sdo responsaveis
pela direcdo criativa, e assistentes, para es quais geralmente sédo atribuides funcdes
técnicas e operacionais. As pessoas assistentes sdo ainda dispostas numericamente
em uma cadeira hierarquica de responsabilidade e prestigio. Os créditos da equipe
técnica de Branco sai, preto fica e Era uma vez Brasilia cada filme revelam uma dis-
posicdo que tensiona esse modelo, com uma equipe técnica bastante reduzida na
qual algumas funcdes atribuidas as cabecas de chave séo divididas e existem pou-
cas pessoas assistentes para cada departamento.

Em Branco sai, preto fica, sdo sao creditades assistentes apenas nas areas
de direcao e producédo. Algumas areas que demandam trabalho extenso e complexo,
geralmente compartilhado entre véries profissionais, tém sua direcdo creditadas a
apenas uma pessoa, sem nenhume assistente: Denise Vieira assina a dire¢éo de ar-
te e Leonardo Feliciano a direcao de fotografia e camera. Em Era uma vez Brasilia,
existem assistentes nas areas de camera, producao, cenotécnica e arte e figurino.

Assim como no elenco, ha uma recorréncia de pessoas que seguem traba-
Ihando nos filmes produzidos pelo Coletivo. Denise Vieira assina a direcdo de arte
de A cidade € uma s6?, Branco sai, preto fica, Era uma vez Brasilia e Mato seco em
chamas. Joana Pimenta passa a trabalhar com o Ceicine em Era uma vez Brasilia e
assina também a direcao junto de Adirley em Mato seco em chamas, filme produzido
posteriormente. Guile Martins assina o desenho de som em Branco sai, preto fica e

a montagem em ambos os filmes estudados neste trabalho. A quantidade de pesso-
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as que assinam funcfes de assisténcia também é pequena, demonstrando a con-
centracdo do trabalho nas pessoas diretoras de area. A reducdo da equipe € explica-
da pelos orcamentos baixos e 0 esforco em proporcionar uma remuneracao adequa-
da por um longo periodo de tempo, mas o modelo também sugere uma recusa, ou
desconforto, em reproduzir séries de camadas hierarquicas nas producgdes dos fil-
mes. Vemos também o acumulo das fun¢des de direcéo, roteiro e producédo em Adir-
ley. Ele assina direcdo, roteiro, co-producdo executiva e co-producdo, em Branco
sal, preto fica; e direcéo e roteiro, producao, co-producdo executiva, e co-montagem
em Era uma vez Brasilia. O acumulo de funcdes em Adirley pode ter sido necessario
para que os filmes fossem realizados pelo Ceicine, elaborando narrativas filmicas
gue re-organizam memorias e projetam desejos coletivos dessas pessoas, em sua
maioria negras. Mas essa concentracdo também revela limites em formar as outras
pessoas negras do coletivo para funcdes de direcéo dos filmes. Os filmes do Ceicine
dirigidos por Adirley sdo bem-sucedidos na criacdo de novas estéticas afrofuturistas
gue elaboram artistica e politicamente sobre a realidade social do pais desde a peri-
feria. Isso foi possivel gracas a metodologia da etnografia de ficgdo, e a possibilida-
de do elenco negro construir o filme também na condicdo de cineastas. No entanto,
as producdes ndo parecem ter tido como foco a formacéo de cineastas negres que
pudessem produzir como diretores, com autonomia em relacdo a figura do proprio
Adirley, caso quisessem. Essa dificuldade é produzida pela prépria estrutura colonial
da sociedade, mas a pratica do coletivo ndo parece ter tido foco em ultrapassa-la.
Apesar de haver limites, ha no filme uma tendéncia de autogestao e de coletivizacao
dos processos de producdo. Desenvolvido em um processo pedagdgico de muitos
anos no territorio, esse esforgo teve como produto e também processo a elaboracao
de metodologias préprias de criacdo e producao cinematogréfica, a formacao de di-
versas pessoas enguanto profissionais do cinema, e os proprios filmes, cuja impor-
tancia esperamos ter conseguido salientar.

Outro ponto de encontro dos filmes com as perspectivas libertarias € o des-
prezo com 0s preconceitos e as leis. Essa postura € explicita nas narrativas de revo-
lucdo e insurgéncia, mas também ocorre na subversdo de editais de documentario
de baixo orcamento e no modelo de producédo. Walter Benjamin sublinha a necessi-
dade de questionar a posi¢cédo do autor nas relagcoes de produgéo e perguntar de que
maneira ele aponta para a posi¢cdo do artista em um outro modelo. Es cineastas do

Ceicine produzem como trabalhadores, organizando o coletivo como base produtiva
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orientada para a autogestéo, instituindo praticas artisticas emergentes de uma nova
cultura libertaria que demanda um processo de transformacao radical da sociedade
para efetivar-se plenamente no tempo como oficio viavel para o povo negro e a clas-
se trabalhadora. A Ceilandia distépica de Adirley e Ceicine soa como um alarme para
o colonialismo interno vivido nas periferias brasileiras de hoje. As imagens realistas
da periferia devastada e as descri¢ces distopicas do futuro, em Branco sai preto fica
ou de outro planeta, em Era uma vez Brasilia, como muito parecidos com o presen-
te, evocam o lugar afrofuturista da distopia como presente vivido (DERY, 1994). Con-
siste em dizer que estamos chegando hoje no futuro que a tradi¢éo da ficgao cientifi-
ca distopica nos alertava. E um dialogo dos filmes com o préprio cinema de ficg&o ci-
entifica dominante e suas tendéncias de representacéo de futuro.

A ficcao cientifica brasileira historicamente se apropria de icones consagrados
das producdes hegemonicas para discutir a propria realidade. A producéo do Ceicine
rompe com varios aspectos observados por Ginway (2015) na producao literaria ma-
joritariamente branca. Nestas obras, a ameaca da colonizacdo é colada com uma
imagem de tecnologia branca, cujo enfrentamento se faz com uma ancestralidade
negra, indigena e nao-tecnolégica. Essas obram demonstram um imaginario socio-
técnico nacional que reproduz mitos de um povo passivo e de democracia racial. As-
sim, a ameaca de uma recolonizacao € enfrentada resgatando tendéncias também
coloniais em seus futuros imaginados. Aspectos que comecam a emergir na ficcdo
cientifica brasileira do periodo pés-ditadura sdo as mais desenvolvidas na ficcao ci-
entifica do Ceicine. A exploracédo de tendéncias contraditorias da modernizacéo tec-
noldgica, as fusdes entre natural e artificial e o protagonismo de negres e mulheres

nas lutas sociais sao algumas delas.
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Figura 27: A Ceilandia distopica de extragdo realista em Branco sai, preto fica e Era uma
vez Brasilia

FONTES: BRANCO SAIl, PRETO FICA. Direcdo: Adirley Queirds (2014);
ERA UMA VEZ BRASILIA. Direg&o: Adirley Queirés (2016).

Branco sai, preto fica e Era uma vez Brasilia sdo obras que se contrapdem
frontalmente ao mito nacional de povo décil, j& que elaboram narrativas em que su-
jeitos negros se organizam para derrubar o centro do poder. O mesmo ocorre com a
ideia de democracia racial, jA que ambos séo filmes de combate politico ao genoci-
dio e encarceramento do povo negro. Em Branco sai, preto fica, 0s processos de
modernizacao conservadora e de colonialismo interno sdo questionados na imagem

da cidade sitiada e intransponivel, na maquina do tempo de péssima qualidade e
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também nas condi¢des de trabalho do detetive terceirizado que vém do futuro. No
entanto, a resisténcia ocorre também a partir das possibilidades surgidas com a mo-
dernizacdo. Marquim opera uma radio clandestina, em que propaga musica negra e
denuncia a violéncia policial que sofreu junto de Sartana. A bomba é feita com a mi-
xagem do hip hop, do tecnobrega e de captacbes de ambientes populares, formando
um concentrado de tecnocultura negra que abre a possibilidade da revolucdo. Era
uma vez Brasilia mantem tendéncias do filme anterior, mas demonstra uma visédo
mais negativa a respeito da modernizacao tecnologica. A nave do personagem W.A.
€ uma forma de carcere, assim como a cidade noturna. O carro que serve de veiculo
para es rebeldes que lutam contra o golpe nédo serve para a missao, funcionando co-
mo objeto aliado de Temer e que precisa ser destruido. O movimento final contra o
Congresso Nacional ocorre com caveiras, objetos que remetem a ancestralidade e
as pessoas mortas, e ndo com artefatos tecnolégicos ligados aos processos de mo-
dernizacdo, como a bomba de Branco sai, preto fica. A maior desconfianca com a
modernizacado tecnoldgica sugere uma visdo mais pessimista quanto as possibilida-
des de adequacédo sociotécnica para a resisténcia, e o plano final em que es perso-
nagens olham para a camera insinua que o caminho € desconhecido e precisa da
participacdo popular para ser construido. Essa desconfianca, no entanto, é expressa
na narrativa, e ndo na producdo da obra. Pois o Ceicine segue como coletivo de pro-
ducdo que exerce muitas e variadas atividades no campo cinematografico, se apro-
priando e produzindo novos c6digos, estéticas e formas de trabalho.

E na tradic&o do afrofuturismo que a ficgéo cientifica do Ceicine mais compar-
tilha perspectivas. Como é marcante na tradicdo (FREITAS, 2019), Branco sai e Era
uma vez Brasilia situam o presente como distopia a ser combatida. No entanto, as
distintas percepcdes do tempo histérico no periodo de producéo do primeiro (2012-
2014) e do segundo (2015-2017) filme trazem diferencas significativas. Em Branco
sal, preto fica, o confronto com a distopia promove possibilidades utépicas. A bomba
cultural que destréi Brasilia demonstra a esperanca na transformacao da sociedade
através da acdo direta popular, sentido que torna-se expressivo no Brasil da revolta
de 2013. Em sua analise sobre a revolta de 2013, Wallace de Moraes (2018) desta-
ca visdes acerca da policia e da legitimidade de acdes que buscavam destruir sim-
bolos do capitalismo e do poder Estatal. Acerca do primeiro ponto, o colonialismo in-
terno é a dimensdo mais marcante do sistema de dominagcdo e exploracdo a ser

combatido pelas personagens do filme, que narram a violéncia radical que sofreram
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em seus corpos pela acdo da policia. Sobre o segundo, Moraes (2018) apresenta
gue mesmo interpretacfes politicamente muito distintas da revolta de 2013 concor-
davam em repudiar as acdes diretas mais radicalizadas e diferenciar as pessoas que
se manifestavam entre ordeiras ou violentas. O artefato ficcional da bomba cultural
revela que as visbes de mobilizacdo popular presentes no imaginario sociotécnico
de Branco sai, preto fica apontam para um entendimento de radicalizacao da partici-
pacéo politica popular que legitima essas acfes. Esse caminho de entendimento co-
incide com a corrente interpretativa revolucionaria, onde estédo presentes setores li-
bertarios da politica como o proprio Movimento Passe Livre (MPL), que convocou 0s
primeiros atos. O Ceicine desenvolve essas visfes e elabora uma revolucéo imagi-
nada em Branco sai, preto fica.

Era uma vez Brasilia apresenta uma realidade distopica mais sombria, onde a
utopia ndo esta a vista. A extrema-direita se articula e ganha forca significativa desde
2013. No filme, Marquim convida o grupo de guerreiros intergalacticos a tomarem
instancias do governo, mas a vigilia dos pequenos grupos pela noite da cidade de-
semboca apenas nos gritos funebres em frente ao Congresso Nacional. A concreti-
zacgdao da revolucéo, presente no imaginério social em 2013, é possibilidade interdita-
da na fase p0s-golpe da distopia brasileira.

A utopia pode emergir em textos distopicos através do alargamento, por no-
vas racionalidades, do efeito de cognicdo caracteristico da ficgdo cientifica. Assim,
podemos estabelecer a leitura da bomba cultural como algo que tem efeito de racio-
nalidade na l6gica de Branco sai, preto fica, assim como a pipa em que voa 0 meni-
no Chico no curta-metragem homénimo dos Irmdos Carvalho. Os filmes rompem
com a reproducdo de uma racionalidade realista, a maneira hegeménica, no territério
do cinema, utilizando suas melhores potencialidades para criar mundos regidos por
outros ordenamentos. E nesse espaco que emergem as imagens utopicas, possibili-
tadas no enfrentamento da realidade distépica. Em Branco sai, preto fica e Era uma
vez Brasilia, a ideia de futuro utépico sé é possivel com o confronto com a distopia
do presente.

Era uma vez Brasilia pode ser um pouco enigmatico quanto a sua narrativa,
mas ndo o é em relacéo a filiacdo da atmosfera de suas formas com seu presente
histérico. Nesse sentido, a filiagdo de Branco sai, preto fica com sua conjuntura é
menos explicita, embora sua narrativa, a partir da segunda metade, seja mais facil

de interpretar em termos de continuidade.
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Ambos os filmes questionam o colonialismo, as convengdes estéticas, as fron-
teiras entre géneros no cinema, a instituicdo cinematografica capitalista, a hetero-
gestdo e os moldes fixos de producao, os modos de representacdo hegemonicos, a
desigualdade do tecido urbano, as fronteiras do nacional e a legitimidade do Estado-
Nacao como agente guia das mudangas. Sublinhamos aqui que apontar essas ten-
déncias nao implica em afirmar que es cineastas do Ceicine sdo anarquistas. Adirley
repete em diversas entrevistas que, para ele, a vanguarda é o Estado, no sentido de
gue as politicas publicas possibilitam a renovacao das estéticas artisticas muito mais
qgue as bases do mercado. Aqui, pontuamos que anarquistas também defendem po-
liticas publicas, mas dentro de uma estratégia de luta por reformas que possibilita
acumular forca social para uma ruptura revolucionaria. Ainda que o cineasta ndo de-
fenda nominalmente formas de producao popular que apontem para um objetivo fi-
nalista de autonomia em relacdo ao Estado, como defende o cinema libertario, ve-
mos nas obras e praticas do Ceicine perspectivas compartilhadas com a proposta li-
bertaria e anticolonial que devolve aos povos a autonomia de construir sua historia.
Falando sobre Era uma vez Brasilia, Adirley comenta sobre sua viséo da relagéo en-
tre cineastas e Estado:

Agora, acho que é um filme que vai ter muita dificuldade de entrar nesses
lugares da esquerda — obviamente da direita eles vdo achar que eu sou
retardado inclusive -, mas ndo vai ter muito espaco para entrar num espaco
de uma certa esquerda, que também é militante, promove muito a unidade,
pra quem todos tém que estar sintonizados com a pauta. Acho importante
falar, pra ndo ficar mal entendido: obviamente que a pauta € a coisa mais
importante que existe. A pauta politica é a Unica coisa que pode fazer com
que avancemos, a gente sé consegue Bolsa Familia, Minha Casa, Minha
Vida, acesso a universidade, cota em universidade se a gente tiver uma
pauta politica. Isso é fim de papo, deve ser uma obrigacdo nossa desde
sempre. Mas fico pensando que o tipo de cinema que a gente faz é sempre
anti-Estado. Porque o que o Estado quer com a gente é uma relativa
cooptacdo. O que o Estado quer que fagamos é uma publicidade da politica
deles, e acho que o cinema tem obrigagéo de ir no sentido contrario. Entdo
nesse sentido o Era Uma Vez t4 lascado, porque ndo atende uma pauta,
nem atende expectativa, nem demanda e nem assume um COmMPromisso
que ele ndo pode assumir — ele ndo pode resolver as coisas, s6 pode entrar
na profunda reflexdo sobre as coisas. E com todas as contradi¢es, porque
o filme é totalmente contraditério. (QUEIROS, 2017).
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A autonomia da producédo artistica frente ao Estado € defendida na fala de
Adirley e também nas obras do Ceicine, € mais uma perspectiva artistico-politica
compartilhada entre o coletivo e o cinema de tendéncia libertaria (MARINONE,
2009). A luta por autonomia coexiste com a luta por garantir politicas publicas que vi-
abilizem a producéo cinematografica das classes oprimidas.

O estudo dos filmes Branco sai, preto fica e Era uma vez Brasilia revela uma
ampliacdo da esfera do possivel que ocorre no processo de democratizacéo da pro-
ducdo cinematografica. Neste momento histérico em que 0 povo negro e o sujeito
periférico emergem como sujeito cineasta, e ndo apenas sujeito filmado, observa-
mos a ocorréncia de movimentos importantes nas relacdes entre sociedade e tecno-
logia e entre esses filmes e o imaginario das classes populares.

A adequacéo sociotécnica, como estratégia de producao orientada para a au-
togestao, aproveita possibilidades de producéo técnica até pouco tempo restritas as
classes dominantes para fins de emancipacao das relac6es de dominacéo. A realiza-
cdo cinematografica coletiva do Ceicine reorganiza formas de trabalho para tensio-
nar a hierarquizacéo e a divisdo entre trabalho intelectual e manual, caracteristicas
da instituicdo cinematografica capitalista. E um movimento de democratizacio que
possibilita a emergéncia de cineastas negres e de filmes negros que trazem novas
formas culturais e sociotécnicas e desafiam o colonialismo interno que permeia as
sociedades latino-americanas. A experiéncia do Ceicine abre inUmeras novas possi-
bilidades, mas também carrega limites, como a até entdo dependéncia da figura de
Adirley Queirds, um homem branco, nas funcdes de direcdo. Os exercicios de auto-
gestdo em uma sociedade baseada em relacdes de dominacédo e na propriedade pri-
vada dos meios de produgdo sempre encontram limites, que exigem reflexdo e préti-
cas politicas de oposicéo. Existe alguma autonomia para organizar o modelo de pro-
ducdo em um projeto cinematogréfico financiado por editais publicos, uma vez que
se consiga esse recurso. Mas a producao da distribuicdo e da exibicdo segue como
um desafio nao resolvido e de ainda maior dificuldade de execugao. O Ceicine prati-
ca um esfor¢o de exibicdo e cineclubismo no territério da Ceilandia, mas precisa ne-
gociar com todo um circuito de streaming e salas de cinema voltados para o lucro
empresarial. Desde uma perspectiva libertaria, a autogestdo é possivel hoje e cria
condicdes para o acumulo de for¢a social das classes oprimidas. Mas a autogestao
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generalizada da sociedade sO pode ocorrer com uma transformacao sistémica, revo-
lucionaria, que venha a ser possibilitada por essa mudanca na correlacdo de forcas.

O processo de adequacédo sociotécnica desempenhado pelo Ceicine também
tem sua dimensédo nas formas culturais elaboradas nos filmes. Artefatos tecnoldgicos
ficcionais tipicos da fic¢do cientifica hegeménica sdo produzidos com materiais reci-
claveis e cenarios de terra devastada das narrativas distOpicas apresentados com
imagens das periferias brasileiras. Sdo producfes estéticas novas, que compde uma
visualidade original dentro da tradicdo afrofuturista. Essa estética é politicamente ori-
entada para a emancipagdo, com uma apropriacao e producdo simbdlicas da ficcdo
cientifica critica aos paradigmas conservadores do género. Nao se busca emular for-
mas hegemonicas ou se tornar um hibrido do terceiro mundo, mas fricciona-las com
representacfes da materialidade do proprio contexto periférico. A friccdo ch’ixi de re-
ferenciais estéticos resulta em visualidades e sonoridades originais e contestadoras.
Essa contestacao esta presente nas tecnologias ficcionais, produzidas e adequadas
por sujeitos negros em luta anti-sistémica. Também esta presente nos paradigmas
de utopia e distopia, posicionando a segunda no presente historico do povo negro e
a primeira na possibilidade de sua superacao através da resisténcia e da acédo dire-
ta.

Ambos os filmes captam e elaboram tendéncias em movimento no imaginario
sociotécnico das classes oprimidas. Branco sai, preto fica elabora em suas formas e
narrativa uma percepcao de que a modernizacéo tecnolégica, em especial das tec-
nologias de comunicacao, pode ser apropriada para fins de organizacéo e luta direta
contra a concentracao de poder pelas classes dominantes. A magnitude dos protes-
tos de 2013, as vitdrias na pauta do transporte publico e a ascenséo subsequente de
greves e processos de luta recoloca a acao direta no imaginario social. Os proces-
sos de adequacéao sociotécnica pelo povo negro e a classe trabalhadora séo vistos
como caminho para a possibilidade de uma transformacéo radical, e a revolucao re-
torna para o horizonte de futuros imaginados de alguns setores. Essa é a expressao
com a imagem da destruicdo dos simbolos do poder do Estado, em Brasilia.

Em Era uma vez Brasilia, o tempo historico € outro e isso acarreta em mudan-
cas no imaginario sociotécnico elaborado no filme. O sucesso do golpe de 2016 e a
ascensao da extrema direita levantam questionamentos quanto a possibilidade de
apropriacéo das tecnologias de comunicacao privadas para fins de emancipacéo. Na

narrativa, a adequacao sociotécnica perde espaco enquanto principal estratégia de
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luta, a0 mesmo tempo em que permanece como forma de producédo do Ceicine. Es
personagens seguem resistindo, mas de maneira mais dispersa e desorientada. O
processo de transformacao social que esta no horizonte ndo é mais a destruicdo do
centro do poder nacional, mas a tomada deste. A presenca dos discursos de Dilma,
Temer e os deputados sugerem se tratar mais de uma luta contra o golpe do que por
revolucdo. Se a revolucéo ainda esta no horizonte, trata-se de uma revolucao politi-
ca e ndo mais uma revolucao social. Ocorre, assim, um rebaixamento de horizonte
politico em relacdo ao futuro imaginado em Branco, sai preto fica.

Esse rico conjunto de préticas, formas e narrativas emerge desde a possibili-
dade da producao autoral dos grupos marginalizados e dialoga com antigas tradi-
cOes politicas e estéticas. Ressaltamos, neste trabalho, as perspectivas compartilha-
das com o campo libertario e a tradicdo estética anticolonial do afrofuturismo, mas
outras podem ser investigadas. A pratica produtiva do Ceicine nos mostra um pouco
das potencialidades de um cinema negro, periférico, autogestionario e vinculado ao
seu territério de pensar sua memoaria, presente e futuro em formas cinematograficas.
Essas potencialidades s6 podem se efetivar plenamente no tempo com a obtencao
das condicbes concretas para a producdo cinematografica do povo negro e das clas-
ses oprimidas. A luta por politicas publicas que as possibilitem € indispensavel para
tal, e acreditamos que também o € a vinculacdo cada vez maior dos movimentos so-
ciais com o cinema. lgualmente importante sdo a educacao e as universidades publi-
cas, que possibilitam a realizacdo de uma pesquisa como esta.

Dentre as limitagGes deste trabalho, sublinhamos a dificuldade em obter, com
base apenas nas entrevistas publicadas, alguns detalhes da producdo dos filmes
gue nos interessam para compreender o nivel de coletivizacdo dos processos criati-
vos. Acreditamos que para a efetivagdo do tipo de pesquisa proposto, que estuda
obra e contexto de producé&o em conjunto, teria sido valiosa a producéo de entrevis-
tas com es cineastas, em especial com aqueles que interpretam versoées ficcionaliza-
das de si mesmos nos filmes. A pratica das entrevistas seria igualmente importante
para fazer do trabalho um processo mais préximo dos sujeitos de pesquisa. Infeliz-
mente, as dificuldades trazidas pela pandemia de covid-19 impossibilitaram que es-
sa etapa fosse feita nos prazos disponiveis para a realizacdo do trabalho. Procura-
mos acessar a producao dos filmes com base nas muitas entrevistas com Adirley
Queirds publicadas em texto e video. Em contraparte a abundancia de entrevistas

feitas com o diretor, sédo poucas as publicadas com es demais cineastas. Também ti-
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vemos, em varios momentos, dificuldade em fazer a articulacédo teérica entre os di-
versos campos do conhecimento mobilizados para o propdsito da analise, por limita-
cOes da formacédo atual do autor e em parte por serem conexfes pouco realizadas
na producdo académica brasileira. Entre outros pontos, gostariamos de ter abordado
0 combate, nos filmes, do capacitismo enquanto forma de opressdo combinada com
o colonialismo interno e a exploracdo de classe. Também foram varios os caminhos
de pesquisa sugeridos pelas professoras da banca que ndo puderam ser percorridos
devido a limitacdes pessoais desenvolvidas no ultimo periodo da pesquisa. A realiza-
cdo de anadlise das imagens € a atividade cuja auséncia é mais marcante. Acredita-
mos que seria frutifero para aprofundar o debate sobre o imaginario sociotécnico a
partir dos cédigos estéticos mobilizados em cada filme. A articulacdo de analises
comparativas entre alguns dos filmes elencados na pequena constelacdo filmica
mencionada no primeiro capitulo € outro caminho interessante e que infelizmente
deixamos apenas como sugestdo para novas pesquisas. Percebemos nos filmes
Chico, dirigido pelos Irméos Carvalho (Morro do Salgueiro, Rio de Janeiro, 2016),
Rapsddia para o homem negro, de Gabriel Martins (Contagem, 2016, 25 min) e Re-
latos tecnopobres, de Joado Batista Silva (Cidade de Goias, 2019, 13 min.), recorrén-
cias, referéncias e originalidades. Essas podem ser pensadas sob a o6tica de tendén-
cias compartilhadas nos imaginarios sociotécnicos dos grupos de cineastas que rea-
lizaram as obras. Embora muitas das questdes levantadas durante a pesquisa te-
nham sido desenvolvidas apenas de maneira superficial, esperamos que a disponibi-
lizacdo dos encontros aqui ensaiados possam eventualmente contribuir em inspira-

cOes para novas producdes artisticas, tedricas e politicas.
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