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1

Resumo: Este artigo propde investigar como, embora historicamente silenciada
ou submersa no discurso da mesticagem, a questao racial estrutura a opressao
de género no contexto social e no cinema brasileiro. Para isso, utiliza como objeto
de analise os filmes Jubiaba (Nelson Pereira dos Santos, 1987), Orfeu (1999) e O
maior amor do mundo (2006), de Caca Diegues, buscando assim examinar a inter-
seccao de género e de raca ha construcao de personagens, sua caracterizacao
e atuacao na narrativa, suas relagdes de pertencimento e posturas assumidas
diante de outras(os) personagens, que podem indicar continuidades, fluxos e
contradi¢cdes nos regimes de visibilidade.

Palavras-chave: Cinema Brasileiro. Mesticagem. Género e Raca. Caca Diegues.
Nelson Pereira dos Santos.

Abstract: This article proposes to investigate how, although historically silenced
or submerged in the discourse of miscegenation, the racial issue structures the
gender oppression in the social context and in the Brazilian cinema. For this, it
uses the movies Jubiaba (Nelson Pereira dos Santos, 1987), Orfeu (1999) and O
maior amor do mundo (2006) by Caca Diegues to analyze the intersection of
gender and race in the construction of characters, their characterization and
performance in the narrative, their relations of belonging and positions taken in
front of other characters, which can indicate continuities, flows and contradictions
in the visibility regimes.

Keywords: Brazilian Cinema. Miscegenation. Gender and Race; Caca Diegues;
Nelson Pereira dos Santos.

Resumen: Este articulo se propone investigar cémo, aunque histéricamente
silenciada o sumergida en el discurso del mestizaje, la cuestion racial estructura
la opresion de género en el contexto socialy en el cine brasilefio. Para ello, utiliza
las peliculas Jubiaba (Nelson Pereira dos Santos, 1987), Orfeu (1999) y O maior
amor do mundo (2006), de Caca Diegues, como objeto de analisis, buscando
examinar la interseccion de género y raza en la construccion de personajes,
su caracterizacion y actuacion en la narrativa, sus relaciones de pertenencia y
posturas asumidas frente a otros personajes, que pueden indicar continuidades,
flujos y contradicciones en los regimenes de visibilidad.

Palabras clave: Cine brasilefo. Mestizaje. Género y raza. Cacé Diegues. Nelson
Pereira dos Santos.
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Introducao

Falecida em 2019, aos 98 anos, a atriz Ruth de
Souza, uma pioneira do cinema brasileiro, indicada
ao prémio de melhor atriz no Festival de Veneza
de 1954 por sua atuacao no filme Sinha Moca (Tom
Payne, 1953) e que iniciou sua carreira ho Teatro
Experimental do Negro (TEN)2 fala sobre sua tra-
jetoriaem entrevista ao cineasta Joel Zito Araujo:

Fiz bons papeéis porque quando cheguei na
televisao eu ja tinha reconhecimento e tinha
feito bons papeis no cinema. Os autores véem
o negro como servical. [..] As historias se de-
senvolvem em cima dos personagens brancos
e onegronaotemvezl..] O ator negro tem que
se impor, senao ele fica fazendo eternamente
o servical. Tem muitas atrizes que aceitam pa-
peis de servigais e ndo conseguem provocar o
autor, ficam dando aquelas risadinhas para o
patrao branco. [..] Estou completando este ano
[em 1995] cinquenta anos de carreira artistica,
sinto que tem um certo respeito por mim, mas
nao é o que eu mereco (ARAUJO, 2000, p. 83).

Mais de duas décadas depois, essas desigual-
dades raciais apontadas pela atriz ainda perma-
necem. Ao analisar a participacao de atrizes e de
atores negros nas telenovelas que foram ao ar no
periodo de 1963 a 1997, Araujo (2008) constata que
em apenas 29 producdes a quantidade de tais
profissionais ultrapassou 10% do total do elenco
e nesse porcentual, € predominante a atuacao
de tais profissionais em papeis subalternos ou
estereotipados, o que confirma a decadéncia do
mito da democracia racial, ja que mesmo aquelas/
aqueles que ja tinham um nome solido no teatro
e no cinema, como Ruth de Souza, Grande Otelo
e Milton Gongalves, ndo parecem ter escapado
do papel de escravizado ou servical.

Tal autor associa a permanéncia desse mito a
uma poderosa cortina, que pela internalizacao
de um modelo estético branco (dissimulado
pela mesticagem) dificulta a percepgao dos es-
teredtipos sobre a populacao negra e impede o
reconhecimento dos atores e atrizes negras na
historia do cinema e da televisao brasileira. Em
um estudo mais recente sobre género e raga nos
filmes nacionais de maior publico lancados nos

ultimos vinte anos (1995 a 2014), Candido, Cam-
pos e Feres Junior (2016) atestam isso ao apontar
que, enquanto as mulheres brancas sao 20% dos
elencos principais, as pretas e pardas sao apenas
7%, e quanto a relevancia das(os) personagens na
trama, verificou-se que somente 43% das negras
sao identificadas, em contraponto as brancas, que
somam 69%; apenas 13% das negras participam
de dialogos centrais e somente 1,4% das atrizes
nao brancas sao protagonistas.

Considerando tais aspectos, € que a partir dos
filmes Jubiabd, de Nelson Pereira dos Santos (1987)
e Orfeu (1999) e O maior amor do mundo (2006),
de Caca Diegues, este trabalho busca investigar
como a confluéncia de ragca e de género opera
na construcao de personagens. Trata-se de um
exercicio analitico que compreende as articulagoes
entre as producdes audiovisuais e as relacoes de
poder vigentes na sociedade brasileira.

A mesticagem enquanto um dispositivo
de poder

Os dados sobre a participacao da populagao
negra, em especial, das mulheres negras no cine-
ma nacional, conforme ja indicado, descortinam
as ambiguidades entre a imagem do pais como
um paraiso racial e o historico apagamento de
raca, conceito que segundo Guimaraes (2009, p.
11) *[..] denota tao somente uma forma de clas-
sificacao social, baseada numa atitude negativa
frente a certos grupos sociais, e informada por
uma nogao especifica de natureza, como algo
endodeterminado”.

A retomada de tal categoria analitica emerge
no ambito da sociologia brasileira do final dos
anos 1970, na qual é redefinida a pertinéncia do
fator racial nos processos de estratificacao social
no pais; e articula-se com o esfor¢co da Unesco,
apos a Segunda Guerra Mundial, de abolir o con-
ceito de raca no ambito cientifico como estratégia
de combate ao racismo, em razao de tragédias
como o holocausto, a segregacao racial nos
Estados Unidos e o apartheid na Africa do Sul.

2 Criado pelo ativista Abdias do Nascimento em 1944, no Rio de Janeiro, o Teatro Experimental do Negro foi a principal organizacao do
movimento negro nos anos 1950 e além do teatro, desenvolveu diversas atividades culturais e artisticas, por meio das quais problema-
tizava a questao racial, a mesticagem e o branqueamento no Brasil (CARVALHO, 2005a).
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Contudo, as categorias raciais e, até mesmo, a
ideia de raca permaneceram nas relagdes sociais
como sistemas de classificacao que orientam as
acdes humanas e sao usados para construir e
manter diferencas e privilégios, frequentemente
submersos na valorizacao de nossa identidade
mestica (GOMES, 2005, GUIMARAES, 2009).

Buscando desnaturalizar a mesticagem como
resultado de uma pré-disposi¢ao dos portu-
gueses para a mistura étnica, Tadei (2002, p. 3)
trabalha com a hipotese de que ela é fruto de
um dispositivo de poder no sentido dado por
Foucault, ou seja, trata-se de um “conjunto de
saberes e de estratégias de poder que atua sobre
nossa identidade nacional, tendo por objetivo
integrar e tornar doceis as etnias que estao na
raiz de nossa nacionalidade (no caso os indigenas
do continente e os negros afficanos)”. De acordo
com tal autor, a valorizacao da mistura étnica,
mas apagando as origens, o passado e suas
contradi¢oes; e a compreensao da sexualidade
como estratégia capaz de promover a confra-
ternizacao das etnias caracterizam o dispositivo
da mesticagem, que a partir da década de 1930
sofre uma reinterpretacao.

Durante esse periodo pés-guerra e diante do
descrédito do conceito de raca, conforme ja men-
cionado, se da sua substituicao por cor e, também,
a construcao da nacionalidade brasileira, quando os
principais estudiosos brasileiros do assunto, como
Arthur Ramos, Gilberto Freyre e Jorge Amado, entre
outros, passaram a destacar os aspectos positivos
da mesticagem, que se torna a representagao
oficial da nacao, na qual o mulato e a "mulata”
sao idealizados. Nesse contexto, Freyre langa o
livro Casa-grande e senzala, que culmina todo um
processo de exaltagao dessa identidade mestica
no Governo Vargas, no qual elementos da cultura
negra como a feijoada e a capoeira sao transfor-
mados em tipicamente brasileiros, ou seja, desen-
volve-se uma interpretagao da mesticagem como
“confraternizacao das racas", como “democracia
racial’, que passa a ser vista como a solugao para
nossos problemas sociais (TADEI, 2002).

Tal representacao do Pais sera contestada
pelos movimentos negros nos anos de 1970,

considerada como “o mito da democracia racial’,
uma corrente ideologica que, a despeito de toda
a violéncia do regime escravista, do racismo e
das desigualdades raciais, narra a existéncia
de uma harmonia racial entre negros e brancos
(GOMES, 2005); e embora cor tenha sido institu-
ida para substituir raga e negar a existéncia de
racismo na sociedade brasileira, ainda permanece
a conotacao racial, pois a cor da pele e outros
tracos fenotipicos como a textura dos cabelos e
a espessura dos labios sao utilizados de modo
racializado, determinando as oportunidades e
as formas de tratamento nos processos de re-
conhecimento social e profissional.

Nesse sentido, esse quadro conceitual nos
possibilita pensar também o papel da producao
cinematografica brasileira na representacao de
nossa identidade nacional, construida sob uma
perspectiva que embora reconhega o passado
escravocrata, muitas vezes, opta por abstrair o
fator racial (e como ele estrutura a opressao de
género) enquanto determinante de privilégios e
de desigualdades. Isso pode ser identificado ate
mesmo na filmografia de cineastas que sao reco-
nhecidos pela representacao da populagao negra.

Com mais de sessenta anos de carreira, Caca
Diegues é considerado um dos mais importantes
cineastas brasileiros; atuou ativamente nos anos
1960 no Centro Popular de Cultura (CPC), formado
por um grupo de intelectuais de esquerda vin-
culado a Uniao Nacional dos Estudantes (UNE)
e foi um dos fundadores do movimento Cinema
Novo; dirigiu diversos filmes que abrangem gran-
de parte da historia do cinema nacional e alguns
destes destacam a participagcao de atores e de
atrizes negras, bem como a tematica das cultu-
ras negras, como Ganga Zumba (1964), Xica da
Silva (1976), Quilombo (1984) e Orfeu (1999), uma
segunda adaptagao cinematografica da peca
teatral Orfeu da Conceicdo, de Vinicius de Moraes.

O cineasta francés Marcel Camus fez a pri-
meira adaptacao dessa peca com o filme Orfeu
Negro/Orfeu do Carnaval, em 1959. A imagem
romantizada do Brasil, das favelas e do carnaval
veiculada em tal longa rendeu-lhe a Palma de
Ouro do Festival de Cannes no mesmo ano, aléem
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do Oscar e o Globo de Ouro de melhor filme es-
trangeiro em 1960; e foi um grande chamariz para
muitos estrangeiros, como afirma o historiador
norte-americano Henry Louis Gates Jr. (2009):

[.Jao assistir ao filme, meus amigos e eu achamos
que o Brasil era 0 mais extraordinario dos lugares:
uma democracia mestica. A julgar pelo filme, o
Brasil era mulato. Para nos, Orfeu do Carnaval
parecia um equivalente cinematografico da te-
oria de Gilberto Freyre sobre o Brasil como uma
democracia racial. E tudo aquilo me fez desejar
visitar o pais [..] (GATES JR., 2009, p. 32).

Com o objetivo de oferecer uma perspectiva
realista da historia de amor e tragédia entre Orfeu
e Euridice, ambientada nos morros cariocas € no
contexto social, cultural e politico dos anos 1990,
Caca Diegues apresenta uma nova adaptacao da
peca de Vinicius com o filme Orfeu (1999), que
‘[..] retoma a favela como o mais interessante
laboratorio para a analise de uma sociedade di-
vidida" (ORICCHIO, 2003, p. 150). Essa dualidade
perpassa toda a estrutura narrativa, que oscila
entre o mito e o realismo, entre 0 amor carnal e
a pureza de espirito, entre a afirmagao e a omis-
sdo/negociacao da questao racial, esse ultimo
aspecto pode ser relacionado a posigao politica
de Caca Diegues, enquanto um dos fundadores do
movimento cinemanovista, no qual embora atores
e atrizes negras fossem maioria no elenco, até
mesmo em posicao de protagonismo (privilégio
conferido aos atores negros), eram vistos como
referencial estético do pobre, do povo brasileiro.

O Cinema Novo construiu uma agenda estética
e politica e que colocou a questao da represen-
tacao racial no centro. Explico: na procura do
‘homem brasileiro” e da “realidade brasileira”
que estes artistas empreenderam foi o ne-
gro, metaforizado na figura do povo, favelado,
camponés, analfabeto, migrante, operario,
etc., a chave da representacao desse novo
pais. Ao mesmo tempo, o negro escolhido pelo
Cinema Novo foi desracializado. O anti-racismo
apregoado pelo movimento recusou a idéeia de
raca. Esta era identificada pelos cineastas como
fonte de racismo. O negro escolhido foi, entGo
idealizado como um universal (povo, proletadrio,
explorado) e escolhido como guia dos destinos
do povo oprimido. O resultado foram filmes que
procuraram elaborar processos de identifica-
cao entre uma plateia predominantemente
branca e intelectualizada, quase sempre de
esquerda, com personagens herdicos negros
[.1 (CARVALHO, 2006, p. 24, grifo nosso).

A narrativa de Orfeu faz alusao a dois filmes
precursores do Cinema Novo, Rio, 40 graus (1955)
e Rio, Zona Norte (1957), ambos do cineasta Nel-
son Pereira dos Santos. Como pode ser observado
logo no inicio, nas tomadas areas sobre a cidade
do Rio de Janeiro, que se deslocam dos pontos
turisticos as favelas (NAGIB, 2001, 2006). O viés
politico que se manifesta nos filmes de Nelson
Pereira dos Santos e é aperfeicoado na produ-
cao cinemanovista nos anos de 1960, tambem
apresenta ressonancias nesse longa de Diegues.

Ao comparar Rio, Zona Norte e Orfeu, Autran
(2011) identifica semelhangas, como a presencga
de negros como personagens centrais (além do
elenco de uma forma geral) e a abordagem da
vida do compositor popular oriundo dos morros
cariocas. Porém, se no primeiro filme o musico
Espirito da Luz Soares (interpretado por Grande
Otelo) nao consegue ser reconhecido e preci-
sa de um mediador, o artista intelectualizado/
consciente de classe meédia, representado pela
personagem Moacir (Paulo Goulart), no filme de
Diegues, o protagonista Orfeu (Toni Garrido) € um
compositor de sucesso, reverenciado por todos,
inclusive pela midia televisiva, com quem fala
diretamente, sem intermediarios.

O referido autor sublinha ainda uma conversa
com o traficante Lucinho (Murilo Benicio), na qual
se reitera a dicotomia entre esses dois jovens
que foram amigos de infancia, tiveram diferentes
trajetorias de vida, mas tém em comum o desejo
de permanecer no morro. Se romantiza assim uma
estrutura dual na qual a musica, a arte, € o lado
certo, e assim Orfeu € o exemplo, 0 mocinho; jao
crime € o lado errado e Lucinho € o vildo. Trata-se
apenas de escolher o que é certo para “subir na
vida", para ascender socialmente, e assim a nar-
rativa parece indicar que a Unica diferenca entre
os dois é a escolha individual, o carater. O fato de
um ser negro e o outro branco ndao € mencionado.

De maneira consonante a essa abordagem
da questao racial em Orfeu, Autran (2011) frisa o
papel central do escritor Jorge Amado na politica
cultural do Partido Comunista Brasileiro (PCB),
ao qual também estavam ligados muitos dos
cineastas e criticos que faziam o cinema indepen-
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dente no pais, como Alex Viany, Nelson Pereira
dos Santos e Roberto Santos; e, principalmente,
pela potencialidade de sua obra, adaptada para
cinema, televisao e teatro e na qual o negro é
representado “‘como ator da sua propria historia
e, ao mesmo tempo, simbolo de todo povo bra-
sileiro [..]I"(AUTRAN, 2011, p. 54). Contudo, a partir
do romance Jubiabad (1930), tal autor ressalta que
a questao racial € absorvida pela problematica
da luta de classe, pois embora Anténio Balduino
(Baldo) encarne o herdi principal da narrativa e
tenha uma forte ligacao com a religiao afro-brasi-
leira (por meio de Pai Jubiaba, que o acompanha
e o orienta desde menino), ao ganhar consciéncia
politica participando das greves dos estivadores
em Salvador, ele deixa a religiosidade negra.
Isso também se repete nos filmes Rio, Zona Nor-
te e Orfeu, que de acordo com Autran (2011, p. 72)

compartilham o total apagamento de qualquer
discurso racial e nisso ambos sdo praticamente
idénticos, pois 0 personagem negro é antes
o simbolo de todo o povo brasileiro; dai nao
poder possuir nenhuma especificidade da luta
ou pelo menos da histéria dos afrobrasileiros.

No entanto, se Orfeu e Baldo tem o privilégio de
abstrair/negociar seu pertencimento racial, isso
nao & permitido as personagens femininas negras.

As representacdes difundidas pelo cinema es-
tao atreladas a “‘imagens de controle”’, nocao criada
por Patricia Hill Collins que designa a imposicao
de condutas e lugares pre-estabelecidos a cada
grupo social, podendo ser positivas ou mesmo am-
bivalentes, porém, aplicadas as mulheres negras,
elas sdo uniformemente negativas. As imagens de
controle tém sua origem na escravidao, constituem
adimensao ideologica de um sistema de domina-
Cao racista e sexista; sdo tambem um importante
instrumento de poder historicamente manipulado
para controlar os corpos e as subjetividades das
mulheres negras, bem como impedir que alcan-
cem autonomia e tenham acesso a justica social
(COLLINS, 2019a, 2019b).

As imagens da mammy (a servical fiel e obe-
diente), da matriarca (a figura materna nas familias
negras, que cuida de todos e trabalha exaustiva-

3 Atualmente nomeada pelo termo hoochie.

mente, mas por ser forte, tudo aguenta), da mae
dependente do Estado (relacionada ao acesso
de mulheres negras da classe trabalhadora as
politicas de bem-estar social) e da jezebel? (a
mulher negra lasciva, detentora de um apetite
sexual excessivo) foram concebidas para ocultar
a exploracao econdmica de mulheres negras,
para estigmatizar a pobreza negra como resul-
tado da chefia feminina, para justificar a solidao
das mulheres negras por serem excessivamente
fortes e assertivas, para limitar sua fecundidade
e para controlar sua sexualidade, considerada
desviante do padrao heteronormativo (branco)
vigente, defende essa tedrica estadunidense.
Também na sociedade brasileira, imagens de
controle compdem um imaginario cultural estru-
turado na ordem escravocrata, que perdurou no
pais por mais de trés séculos; e como um dispo-
sitivo de poder mantéem formas de submissao da
populacao negra. Nesse sentido, vale destacar
o legado critico da antropologa e militante Lélia
Gonzalez (1983), especialmente no questiona-
mento a naturalizagao dos papéis de ‘mulata”
e domeéstica como determinantes na aceitacao
social das mulheres negras, apontando assim o
‘duplo fenédmeno do racismo e do sexismo”. Essa
reflexao tedrica antecipa questdes que posterior-
mente serao trabalhadas por Kimberlé Crenshaw
(2002, p. 177) no conceito de interseccionalidade,
elaborado em 1989 e definido a partir da meta-
fora de um cruzamento, uma encruzilhada, na
qual multiplas assimetrias oriundas do racismo,
do sexismo e da desigualdade social se cruzam
e configuram os terrenos sociais, econdmicos
e politicos; e, também, a producao simbolica,
que a autora denomina de “interseccionalida-
de representacional” (CRENSHAW, 1991), o que
confirma a centralidade das imagens culturais na
reproducao das hierarquias raciais e de género.
Ancorando-se nessas contribuicoes, € que se
analisa a interseccao de género e de raga na cons-
trucao de personagens, em especial as persona-
gens femininas negras, em trés filmes brasileiros,
observando sua caracterizacao e atuacao na nar-
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rativa, suas relagdes de pertencimento e posturas
assumidas, que podem indicar a manutencao das
assimetrias, assim como fluxos, contradicoes e
mesmo outras modalidades de sentido.

Uma analise interseccional de personagens

a) Jubiaba (1987)

Figura 1 - Cartaz do filme Jubiaba (Nelson Pereira
dos Santos, 1987)

Fonte: Site Adoro Cinema.4

O amor do negro Anténio Balduino pela loura
Lindinalva. Tudo comegou quando ele, ainda
crianca, foi morar na casa do Comendador
Ferreira, pai de Lindinalva. O pequeno orfao
ganhou a protecao do chefe da casa e o odio
da empregada portuguesa, Amélia. Expulso da
casa dos ricos protetores, Balduino torna-se
um homem famoso entre os malandros e ma-
rinheiros da beira do cais, lutador imbativel e
amante famoso. Torna-se o imperador das ruas
da Bahia. Mas o gigante negro tinha o coracao
escravo de Lindinalva e a cabeca de Jubiaba,
o pai-de-santo (BRASIL, 1987).

Essa sinopse do filme apresenta a caracteri-
zacao dos personagens, com destaque para a
associacao de Baldo (interpretado por Charles
Baiano) ao corpo em detrimento da razao, visto

sua conduta hipersexualizada e de seu tem-
peramento explosivo; e, também, a exaltacao
desse amor inter-racial, que sera explorada no
decorrer da narrativa com flashbacks mostrando
a amizade na infancia, o flerte quando adoles-
centes e, sobretudo, o desejo proibido que os
acompanha com sobreposi¢cdes de cena: quando
o protagonista negro transa com outras mulheres,
ele sonha viver isso com Lindinalva (Francoise
Goussard), que também imagina estar com ele,
quando se entrega ao noivo ou quando se pros-
titui. Vale salientar a cena em que ela, ao receber
um cliente, imagina estar tomando champanhe
com Baldo (ela ja adulta e ele, menino). Tal cena
€ usada no cartaz de divulgacao do filme (Figura
1), 0 que reitera sua posicao de poder diante de
uma visao infantilizante do protagonista negro; e
confirma “a dificuldade de a literatura e o cinema
brasileiros escaparem ao ideal de branqueamen-
to", enaltecem Silva e Rosemberg (2008, p. 88).

O filme Jubiaba apresenta, ainda, duas perso-
nagens femininas negras. A primeira € Luiza, a tia
de Baldo (vivida por Ruth de Souza) (Figura 2), que
aparece rapidamente nas cenas iniciais, nas quais
ela cuida do sobrinho, mas demonstra cansaco
e, em seguida, ao colocar o tabuleiro na cabeca,
muda completamente seu comportamento, parece
surtar, joga o tabuleiro no chao e desconhece Bal-
do, que sai correndo para pedir ajuda a Pai Jubiaba
(Grande Otelo). O sacerdote cuida de Luiza, mas
ela € levada ao hospital e acaba falecendo.

Figura 2 - Personagem Luiza

Fonte: Frame do filme Jubiaba (Nelson Pereira dos
Santos 1987).

4 Disponivel em: http://www.adorocinema.com/filmes/filme-107553. Acesso em: 20 set. 2020.
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Em sua biografia, escrita pela jornalista Maria
Angela de Jesus (2004), Ruth de Souza comenta
sua participagao no filme: “[..] trabalhei com Otelo
no filme Jubiabd, dirigido por Nelson Pereira dos
Santos. Mas foi uma cena muita pequena. Fiquei
quinze dias no interior da Bahia, la onde Deus
esqueceu, um lugar tao longe! Podia ter sido
feito em qualquer lugar [..I" (JESUS, 2004, p. 82).

A segunda personagem € Rosenda Roseda,

Figura 3 - O olhar masculino

interpretada pela atriz Zezé Motta. Dancgarina do
circo onde Baldo vai trabalhar, essa personagem
éinserida na narrativa a partir da silhueta de seu
corpo nu, que o protagonista observa (Figura
3-A); depois ela aparece em duas apresentacoes
de danca, que abrem e fecham o espetaculo de
circo, € novamente € olhada por outro homem,
agora da plateia, que mesmo ao lado da esposa
parece fascinado (Figura 3-B).

Fonte: Frames do filme Jubiabd (Nelson Pereira dos Santos, 1987).

Em uma sequéncia posterior, Rosenda con-
versa com Baldo; os dois falam de suas vidas,
flertam e depois transam. Porém, a linguagem
audiovisual mais uma vez explicita o desejo que
o protagonista negro nutre pela jovem branca,

pois o abraco na dancarina (mostrado pela som-
bra na barraca) € sobreposto no plano seguinte
pelo beijo que o protagonista da em Lindinalva,
destacado pelo tipo de enquadramento e ilumi-
nacao (Figura 4).
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Figura 4 - A mulher branca como modelo de feminilidade

Fonte: Frames do filme Jubiabd (Nelson Pereira dos Santos, 1987).

Dessa forma, pode-se considerar que as mu-
lheres no filme Jubiabd sao objeto do olhar mas-
culino, o que confirma o argumento da teodrica
feminista Laura Mulvey (1983), acerca de como o
cinema reproduz as hierarquias ativo/masculino e
passivo/feminino nas estruturas de prazer visual
dentro e fora das telas. Mas mostra-se funda-
mental pensar como no Brasil, “[..] raga constitui
um eixo de poder organizador da opressao de
género” (CARDOSO, 2012, p. 271), Ou S€ja, € neces-
sario observar as assimetrias que historicamente
circunscrevem as trajetorias de mulheres negras
nas relacdes inter-raciais e na producao simbolica.

A personagem Rosenda Roseda revela ser uma
mulher criativa e independente - que sonhava

em trabalhar no teatro, mas por nao querer se
casar foi expulsa de casa pelo pai e acabou se
tornando artista de circo, conforme relata em sua
conversa com Baldo. Ela tem consciéncia de seu
corpo e sua sexualidade e usa-os tanto em sua
performance artistica, quanto em sua vida pessoal.
Entretanto, além de uma pequena participacao,
essa personagem nao tem seu nome menciona-
do (hem mesmo como atracao do circo, como
é feito com o lutador Baldo e com a trapezista
Fifi), o que indica sua posicao na narrativa de Ju-
biabd, como mais uma amante do protagonista
e como contraste para destacar os atributos de
Lindinalva. Reforca-se, assim, uma representagao
ainda estereotipada da mulher negra, associada
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a relacionamentos informais, em contraponto a
idealizacao da mulher branca como amor verda-
deiro, conforme pontua Caldwell (2007).

b) Orfeu (1999) e O maior amor do mundo
(2006)

Dirigidos por Caca Diegues, esses dois filmes
foram langados respectivamente em 1999 e 2006,
durante o “cinema da retomada’, periodo de re-
nascimento do cinema brasileiro com a criacao
da Lei do Audiovisual, em 1993. Tal lei possibilitou
a gradativa recuperacao da producao nacional
depois da profunda crise vivida nos anos 1990,
em virtude da extin¢cao, no governo Collor, dos
orgaos de fomento e regulacao da producao
cinematografica nacional.

Além de mudancas nas formas de fazer cinema
no pais, tal periodo € caracterizado também por
transformacoes sociais, culturais e politicas, com
destaque para as conquistas dos movimentos ne-
gros, com aimplementacao de a¢des afirmativas e
areflexao publica sobre a visibilidade da populagao
negra nos meios de comunicacao e no cinema,
como notabilizado no manifesto Dogma Feijoada
(surgido em 1999, em Sao Paulo) e no Manifesto do
Recife (criado em 2001, durante o 5° Festival de Ci-
nema do Recife). Aléem de reivindicar novas formas
de representacao, tais acoes coletivas elaboradas
por realizadores como Jeferson De, Luiz Antonio
Pillar, Joel Zito Araujo, Noel dos Santos Carvalho,
atores e atrizes, problematizavam a participacao
limitada de profissionais negros(as) na produgao
cinematografica nacional (CARVALHO, 2005b).

Nas cenas iniciais do longa Orfeu (Figura 5),
a torrida cena de sexo entre Orfeu e Mira (Isa-
bel Fillardis) € interrompida pelo chamado de
um grupo de criangas que pede para 0 musico
“fazer o sol nascer”. Enquanto ele toca violao,
0s animais do morro voltam-se para ouvi-lo,
uma mengao ao mito de Orfeu e seu poder de
encantar todos os seres com a musica. Essa po-
sicao de lider daquela comunidade é reforgada
quando a policia invade o morro a procura do

traficante Lucinho (Murilo Benicio). Enquanto o
sargento Pacheco (Stepan Nercessian) decide
se o jovem Piaba (Lucio Andrey), flagrado com
droga, deve ser preso ou nhao, o policial Stallone
(Eliezer Motta) canta o refrao do samba-enredo
da Escola Unidos da Carioca (criado por Orfeu):
*Quando Hilario saiu/ la da Pedra do Sal/ Reide
Ouro surgiu/ E carnaval’, saudando o compositor,
que chega ao localacompanhado da mae (Dona
Conceicao, interpretada por Zezé Motta), junta-
mente com uma espécie de comitiva; e resolve
com os policiais pela liberagao do jovem.

Figura 5 - Cartaz do filme Orfeu (Caca Diegues, 1999).

Fonte: Site Adoro Cinema s

Esse samba-enredo foi composto por Caetano
Veloso especialmente para o filme e, segundo
Nagib (2001), ao ressaltar as origens negro-baia-
nas do carnaval carioca por meio da personagem
historica Hilario Jovino Ferreira, também oferece
uma retrospectiva da formacgao das primeiras
favelas nos morros cariocas,® articulando assim a
celebracao dainvencao do samba e do carnaval
com a lembranca da escravidao, da marginaliza-
¢ao da populacao negra, visto que

5 Disponivel em: http:/www.adorocinema.com/filmes/filme-21029. Acesso em: 10 out. 2020.

6 Segundo Nagib, um dos primeiros ranchos do Rio de Janeiro foi o morro da Conceigao, que inspirou o nome da peca teatral de Vini-

cius, Orfeu da Conceigéo.
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Hilario Jovino Ferreira foi um dos milhares
de baianos afro-descendentes, forros ou li-
bertos, que migraram da Bahia para o Rio de
Janeiro ao longo do século XIX em busca de
trabalho. Concentraram-se eles de inicio no
bairro da Saude, perto do porto, onde eram
acolhidos por seus conterraneos até que se
estabelecessem na vida. Levando consigo as
tradi¢cdes catolicas e nagds da Bahia, Hilario
fundou “ranchos" que se transformariam nos
blocos caracteristicos do carnaval carioca
(NAGIB, 2001, p. 19-20).

A participacao de personagens reais - como
o0 sambista Nelson Sargento, com quem Dona
Conceicao e outros boémios cantam seu samba
“Cantico a natureza”; o carnavalesco Joaozinho
Trinta, que escolheu o mito de Orfeu como tema
do desfile da Viradouro no carnaval de 1998, e sua
aparicao em cena indicando o inicio do desfile sob
o comando do protagonista Orfeu; os sambistas
Cartola e Pixinguinha, presentes em objetos de
cena no quarto do musico constituem as diversas
referéncias negras exibidas durante a narrativa,
da qual emerge ainda a imagem do ator Grande
Otelo interpretando o personagem Miro, no filme
Carnaval Atlantida (José Carlos Burle, 1952), um
dos classicos da chanchada, mostrado na televi-
sao da casa de Orfeu, onde sao confeccionadas
as fantasias de carnaval.

Além da mae (Dona Conceicao), Orfeu se re-
laciona com mais trés mulheres: Mira, Carmen
e Euridice. A primeira € a sua atual namorada,
passista da Unidos da Carioca e capa da revista
Playboy. Mira aparece nua em algumas cenas,
€ caracterizada com um figurino composto por
roupas curtas, transparentes e sensuais; e possui
um temperamento forte e provocativo, elementos
que a enquadram no esteredtipo da “‘mulata”.
Segundo Autran (2011, p. 71) essa representacao
se faz presente na literatura e no cinema brasi-
leiros, pois “a Rosenda Roseda de Jubiabd tem

ecos claros na Adelaide de Rio, Zona Norte e na
Mira de Orfeu, pois todas sao belas, sexualmente
bastante ativas e oportunistas".

Ainda sobre a figura da mulata, Corréa (2010)
problematiza as assimetrias de género e de raca
no imaginario cultural brasileiro, j& que tracos
fenotipos sao associados a papéis sociais di-
ferentes; para os mulatos, a atuacao social em
uma sociedade que se afirma mestica; para as
mulatas, o corpo, a sexualidade, a condicao de
objeto. Tal diferenciacao também descortina as
contradi¢des que estruturam a imagem do Brasil
como uma suposta democracia racial podem ser
observadas, por exemplo, no fato de que, embora
a “mulata” seja considerada um simbolo de nossa
identidade mestica, quando se trata de visibilida-
de e padrdes de beleza, prevalecem as brancas,
mesmo no dominio da sexualidade. Exemplo
disso € a revista Playboy, usada no filme como
objeto de cena para caracterizar a personagem
Mira, mas também se trata da edicao de julho
de 1996, que teve sua intérprete, a atriz Isabel
Fillardis na capa. Em 40 anos de existéncia no
Brasil, tal revista publicou mais de 400 edicbes,
das quais somente nove tiveram mulheres negras
nessa posicao de destaque (KENY, 2015).

A segunda mulher de Orfeu € a manicure
Carmem, que o iniciou sexualmente e por ele
ainda nutre um amor ressentido. Ela tem ciumes
da sobrinha, Euridice, moca timida, recéem-che-
gada ao morro, por quem o MusiCo se apaixo-
na. A articulacdo entre as quatro personagens
femininas € evidenciada quando todo o morro
ouve Orfeu cantar seu novo samba “Eu sou vocé',
uma explicita declaragdo de amor a Euridice, por
meio qual Mira € preterida. Esse samba desperta
também a preocupagao da mae do musico e o
ressentimento de Carmem, que pede para que a
sobrinha va embora de sua casa (Figura 6).
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Figura 6 - Orfeu e as personagens femininas

Fonte: Frames do filme Orfeu (Caca Diegues, 1999).

A atuacao de Euridice, ao enfrentar o traficante
Lucinho e questionar a resignacao de Dona Con-
ceicao e Orfeu, revela sua centralidade na narrativa,
visto que, para impressionar a amada, ele exige
que o traficante saia do morro, o que culmina no
estopim para o desenrolar da trama. Alem disso,
o figurino recatado e a postura ingénua dessa
jovem se somam a representacao romantizada
do momento em que ela se se rende a paixao por
Orfeu: o beijo apaixonado do casal € mostrado em

camara lenta, com tomada aérea e depois em an-
gulo plongee sao evidenciados afagos e caricias,
porem, a relacao sexual ndo é representada.
Para Nagib (2006), essa versao de Diegues
acentua o puritanismo do amor sublime, pois,
ao colocar a cena erotica com Mira como ex-
cesso que Orfeu precisa superar para se tornar
herdi, conquistar a virgem Euridice e alcancar a
pureza de espirito, o diretor repete uma postura
conservadora e tipica do melodrama. Essa cons-
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trugao dicotomica usada para diferenciar Mira e
Euridice reitera a importancia da questao racial
na constituicao de género na sociedade brasi-
leira, conforme ja mencionado. Nesse sentido,
acerca da mulher negra, a historiadora Beatriz
Nascimento (2007), argumenta que:

Convivendo em uma sociedade pluriracial, que
privilegia padrdes estéticos femininos como
ideal de um maior grau de embranquecimento
(desde a mulher mestica até a branca), seu
transito afetivo € extremamente limitado. Ha
poucas chances para ela numa sociedade
em que a atracao sexual esta impregnada de
modelos raciais, sendo ela representante da
etnia mais submetida. Sua escolha por parte
do homem passa pela crenca de que seja mais
erotica ou mais ardente sexualmente que as
demais, crencas relacionadas as caracteris-
ticas do seu fisico, muitas vezes exuberante
(NASCIMENTO, 2007, p. 129).

Também sob uma perspectiva interseccional &
que se pode identificarimagens de controle que
sao impostas aos homens negros, nesse caso, o
protagonista Orfeu e o personagem PC (Mauricio
Gongalves), a partir do didlogo a seguir. Ao tentar
se aproximar de Euridice, Piaba € repreendido por
Carmem:; ela informa que agora a jovem € a mu-
lher do Orfeu e em seguida, o traficante questiona:

Qual é o borogodo do Orfeu, hein Carmem?

Nao, porque vocé deve ta sabendo melhor do
que ninguem, ne?

[gesticula com as méos indicando algo grande,
e questional: E pau grande, ndo € nao?

[caminha na direcao dos traficantes, e pergun-
tal: Ai Lucinho, quero saber dai quem ta por
dentro se o Orfeu tem pau grande?

[os bandidos gesticulam com o dedo, indicando
algo pequenol

Be Happy: Quem sabe disso € o PC ali 6!

PC [permanece em siléncio, incomodado com
a brincadeiral

Be Happy: quando ele era de menor o pai dele
alugava ele pro filme pornd ¢! [gesticula com as
maos indicando algo grande e os outros riem].”

Por meio da sexualidade revela-se o pertenci-
mento racial de Orfeu e de PC, dois homens negros
aos quais € atribuido o estereodtipo do “negao’,
construcao hipersexualizada que reduz o individuo

7 Trecho transcrito pela autora do filme Orfeu (1999).

negro somente ao corpo - neste caso, ao “pau gran-
de"imaginado pelas(os) outras(os) personagens, o
que indica correlacdes com o passado colonial e
escravocrata. De acordo com Nkosi (2014, p. 85), esse
‘elogio ao (descomunal, excessivo e animalizado)
pénis e/ou desempenho sexual do negro muitas
vezes esconde justamente a impossibilidade de
reconhecer sua humanidade em outras instancias da
vida", assim como nos processos de representacao,
no qual, segundo o autor, aimagem do macaco King
Kong é comumente usada para designar a dimensao
animalizada da corporeidade negra.

Em convergéncia com tais discussdes e con-
siderando a manutencao de estruturas que, nas
praticas cotidianas e no imaginario social reper-
cutem o passado escravista, Carneiro (2003 apud
RATTS, 2003, p. 5) defende a subalternizagao de
género segundo a raca:

As imagens de género que se estabelecem a
partir do trabalho enrudecedor, da degradacao
da sexualidade e da marginalizacao social, irdo
reproduzir até os dias de hoje a desvalorizagao
social, estéetica e cultural das mulheres negras
e a supervalorizacao no imaginario social das
mulheres brancas, bem como a desvalorizacao
dos homens negros em relacao aos homens
brancos. Isso resulta na concepg¢ao de mu-
lheres e homens negros enquanto géneros
subalternizados, onde nem a marca bioloégica
feminina € capaz de promover a mulher negra
a condicao plena de mulher e tampouco a con-
dicao biologica masculina se mostra suficiente
para al¢ar os homens negros a plena condicao
masculina, tal como instituida pela cultura
hegemonica (2003 apud RATTS, 2003, p. 5).

Voltando as personagens femininas, € possivel
observar que, apesar da énfase em Euridice como
modelo de feminilidade, confirmada no final feliz
do casal, que se reencontra apos a morte, obser-
va-se ainda outras construcdes de sentido a partir
da atuacao das personagens Mira e Carmem nas
ultimas sequéncias do filme, que retratam o fim
tragico do musico. Apos retornar do desfile de
carnaval, Orfeu se desespera por nao encontrar Eu-
ridice e a procura dela vai até a policia, depois aos
traficantes e, ao descobrir que Lucinho assassinou
sua amada, vinga-se matando-o. Em uma espécie
de lixdo da favela (uma versao contemporanea do
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inferno de Hades), o compositor encontra o corpo
de Euridice e, carregando-a nos bracos, implora
ajuda as duas ex-namoradas.

Em plano geral é real¢cada a nova posicao agora
ocupada pelos personagens: Orfeu esta em baixo
e Carmem e Mira estao no alto e elas detém as
rédeas da acdo (Figura 7). E Carmem quem, aos
gritos, diz “mas ela ta morta, otario!", alertando-o.

Figura 7 - A vinganca de Carmem e Mira

Fonte: Frames do filme Orfeu (Caca Diegues, 1999)

O uso de tal objeto poderia ser considerado
como uma possivel alusao ao “falo” como posicao
de poder que confere privilégios ao masculino na
ordem simbolica, conforme aponta Mulvey (1983).
Isso também implica a incompletude do feminino,
restrito a castracao, ja que, para se tornar “produ-
tora de significado”, Mira precisa assumir o falo
e matar Orfeu, ou seja, permanece presa a uma
estrutura binaria. Porém, pela postura agressiva
e independente, o figurino extravagante, a rela-
¢cao com a bebida e o cigarro e, principalmente,
por uma sexualidade nao engendrada, pode-se
considerar que as personagens Carmem e Mira

Orfeu relembra o amor que ela e Mira sentiam por
ele, mas, enfatica, a manicure retruca: "Ninguém é
capaz de amar Orfeu da Conceicao, meu bem! Mais
do que ele sempre amou a si mesmo!”. Olhando
para Euridice morta, Orfeu grita seu nome e outras
mulheres que o cercam respondem, tentam agarra-
-lo. Mira tampa os ouvidos, mas em seguida recebe
de Carmem uma barra de ferro, com a qual mata-o.

apresentam indicios de uma representacao femi-
nina bastante conhecida no imaginario brasileiro,
a pombagira, entidade da Umbanda que, por sua
postura e plastica, manifesta-se como uma inver-
sao simbodlica dos padrdes de feminilidade vigente.

Nesse exercicio de analise, vale considerar
ainda trés personagens: Be Happy, a mae de
Orfeu (Dona Conceicao) e a mae do garoto Maicol
(Figura 8 A-B-C). A primeira, vivida pela atriz Mary
Sheila, € a unica mulher entre os traficantes; ela
zomba da ingenuidade e do romantismo de Orfeu,
nao se enquadra no esteredtipo da "‘mulata’, nem
no da “indiazinha" (como Orfeu chama Euridice).
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Figura 8- Be Happy (A), Dona Conceicao (B) e a mae de Maicol (C)

Fonte: Orfeu (Caca Diegues, 1999).

O apelido pelo qual € chamada, o figurino
infantilizado (estampas de bichinhos e desenhos
animados, além de um animal de pelucia) que ca-
racterizam a personagem Be Happy (Figura 8-A),
podem indicar resquicios de uma visao do negro
cdmico e infantil, comum no cinema brasileiro
(CARVALHO, 2005a) e também nas telenovelas.

A segunda personagem € Dona Conceicao,
a mae de Orfeu (Zezé Motta) (Figura 8-B), uma
lideranca naquela comunidade; € quem recebe
Euridice quando esta chega ao morro, quem coor-
dena a produgao das fantasias de carnaval, quem
canta com os bambas do samba; e quem mantem
(mesmo as escondidas do marido evangélico) o
jogo de buzios e a fé na religiosidade de matriz

africana. Em suas aparicoes finais, Conceicao ex-
plicita essa espiritualidade ancestral (aparece com
suas guias e o jogo de buzios), porém completa-
mente transtornada, ela brada seu 6dio a jovem
Euridice e renega o Deus cristao, que, segundo
ela, invejoso de Orfeu, levou-o a desgraca.
Interpretada por Léa Garcia, a mae de Maicol
aparece em uma unica cena com uma crianga
nos bracos pedindo ajuda a Joseildo (Figura 8-C),
nome verdadeiro do garoto, mas que ele nega
veementemente ao gritar varias vezes que quer
ser chamado de Maicol (em homenagem ao
cantor Michael Jackson). Com expressao sofrida,
essa mae cumprimenta Dona Conceicao e pede
para o filho cuidar da irma mais nova (Marilei-
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de), porque ela nao pode leva-la ao trabalho. O
choro da menina e os gritos de Maicol/Joseildo
irritado com a situagao marcam essa pequena
participacao de Léa Garcia, que nos remete a
solidao e ao abandono da mulher negra como
chefe de familia. Logo, pode-se considerar que,
se ao protagonista Orfeu (homem negro, sambista
bem-sucedido) € dada a possibilidade de abstrair
seu pertencimento racial, 0 mesmo nao ocorre
com essa personagem, mulher negra pobre e
mae, que cria os filhos sozinha.

Formada no Teatro Experimental do Negro (TEN)
Nos anos 1950, a atriz Léa Garcia & considerada
uma das pioneiras do cinema brasileiro e tem uma
relacao de proximidade com o texto de Vinicius
de Moraes: ela viveu a personagem Mira na peca
teatral Orfeu da Conceicdo e, na adaptagao de
Camus, sua estreia no cinema, foi Serafina, a tia de
Euridice, interpretacao que lhe rendeu indicagao
a Palma de Ouro no Festival de Cannes de 1957.
No filme de Diegues, porém, a atriz foi inserida
em apenas essa unica cena e sem identificacao.

Em comum com Orfeu, o filme O maior amor do

mundo, langado por Caca Diegues em 2006, tem a
favela como uma espécie de cenario/personagem
e é neste contexto que interseccionam género,
raca e classe na construcao das personagens.
Este longa retrata o protagonista Anténio (Jose
Wilker), famoso astrofisico brasileiro que faz car-
reira no exterior e volta ao pais para receber uma
condecoracao. Diante da iminéncia da morte em
razao da descoberta de um cancer, ele aproveita
para rever o pai adotivo e acaba descobrindo suas
origens pobres: é fruto de um relacionamento ex-
traconjugal de seu pai adotivo (que ele descobre
ser seu pai biologico) com a jovem Flora (Anna
Sophia Folch), sobrinha da empregada.

Nessa busca por sua historia, Antdénio deslo-
ca-se entre a Zona Sul e a Baixada Fluminense,
reavalia sua vida, seus valores e descobre por
meio de duas personagens femininas negras (Mae
Santinha e Luciana) (Figura 9 A-B), as "belezas do
povo', mesmo que submersas na sujeira, na miséria
e na estilizacao da violéncia, aspectos acentuados
na imagem da favela e da clivagem social nela
inscrita, uma continuidade na obra de Diegues.

Figura 9 - Zezé/Mae Santinha (A) e Luciana (B) com o protagonista Antonio

Fonte: Orfeu (Caca Diegues, 1999).
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Mae Santinha (interpretada pelas atrizes Cintia
Rosa e Léa Garcia) (Figura 9-A), era amiga de
Flora (@ mae de Antdnio), que ao morrer no parto
da-lhe o menino como afilhado e décadas depois,
ela ja idosa, 0 ajuda na descoberta de seu pas-
sado. Mae Santinha € uma lider religiosa, chefe
de familia (é responsavel pelo neto, Robson) e
com quem inicialmente o protagonista se irrita
ao perceber sua esperteza na leitura das cartas,
mas depois se afeicoa a essa “preta velha da
Baixada Fluminense" como ela mesmo se defi-
ne, o que segundo Silva e Coelho (2020) pode
ser considerado uma alusao a sua negritude
e ao seu pertencimento ao universo religioso
afro-brasileiro, também indicado pelos fios de
contas.® entre outros objetos do cenéario. Para
alem do estereotipo negativo da vidente e dos
Jjulgamentos morais e das desconfiancas que a
representagao do filme parece construir sobre tal
personagem, a posicao que Mae Santinha ocupa
ao mediar os acontecimentos da trama remete a
tradicional lideranca religiosa das maes de santo,
salientam as referidas autoras.

A segunda personagem é Luciana, interpretada
por Tais Araujo (Figura 9-B), que Antonio encontra
pela primeira vez saindo da casa de Mae Santinha.
Ele contempla-a quase que em camera lentae em
voz baixinha zomba da crenca das duas no galho
de arruda como elemento de protecao; depois,
atendendo um apelo materno (que o espirito de
Flora lhe faz) ele ajuda a jovem a levar um parente
ao hospital e em momentos posteriores, os dois
vivem uma longa cena de sexo, que expode o dese-
jo de ambos, mas conforma uma visao recorrente:
€ pelo corpo da mulher negra, que o intelectual
branco (estudioso das estrelas, sessentdo e ainda
virgem) descobre os prazeres terrenos. Embora tal
personagem feminina negra tenha consciéncia de
sua sexualidade e demonstre isso ao desdenhar
de Antdnio, que a segue como um cachorrinho
(Figura 9-B), a narrativa parece apontar que sua
unica funcao na trama € humanizar o protagonis-
ta branco. Luciana € mostrada em apenas mais
uma tomada noturna, como cobertura da fala de

Mae Santinha, que nas cenas finais menciona ao
afilhado a gravidez da jovem.

A manutencao de relacionamentos sexuais
em encontros fortuitos e a escassez de afeto
sao caracteristicas em comum entre essas duas
personagens femininas negras, como ressalta
Soares (2009, p. 13) ac indicar que embora Mae
Santinha “[..] fale sobre o maior amor do mundo,
e facil inferir que a sua trajetodria pessoal nao foi
brindada com o amor". Na juventude, ela era
conhecida como Zezé, da qual Salvador (um ho-
mem branco, deficiente visual) se lembra: “Comi
muito esta Zezé [..] s depois eu soube que ela
era preta”. Segundo a referida autora, também o
desempenho de fungdes inferiorizadas, a auséncia
de vinculos, a hipersexualizacao e a atracao por
homens brancos aprisionam, as personagens fe-
mininas negras em um territorio de subalternidade
ainda constante na carreira de atrizes negras.

Dessa forma, a analise dos trés filmes atesta
como as representagdes audiovisuais propagam
imagens de controle, que por meio de esteredti-
pos, em especial relacionados a hipersexualiza-
cao, objetificam tanto mulheres negras, quanto
homens negros, como observado na analise dos
protagonistas Baldo e Orfeu. Porém, revelam,
ainda, assimetrias especificas que se expressam
na condicao periférica das personagens Luiza e
na mae de Maicol (mulheres pobres que cuidam
sozinhas do sobrinho e dos filhos); e na énfase
do corpo e da sexualidade de Rosenda, Mira e
Carmen enquanto o oposto da mulher branca
(modelo de feminilidade e de amor verdadeiro),
como a virgem Euridice e a prostituta Lindinalva,
que pelo final feliz ou pela proeminéncia no cartaz
do filme respectivamente sao idealizadas, ao passo
que as personagens femininas negras € negada
a possibilidade de serem amadas e reconhecidas
como esposas. Assim, enquanto uma ferramenta
de poder, asimagens de controle interseccionam
género, raga e classe e afetam as formas de tra-
tamento e reconhecimento das mulheres negras.

8 No candomblé, os fios de conta (tambem chamados de guia na Umbanda) sao objetos que designam o orixa que rege sua cabega, o
tempo de iniciacdo da pessoa na religiao e consequentemente seu lugar na hierarquia, entre outros significados.
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Consideracoes finais

De maneira geral, aléem de serem adaptacdes
de uma peca teatral e de um romance para o ci-
nema, os filmes Orfeu e Jubiabd tem em comum o
desejo de destacar as culturas negras brasileiras.
Isso € evidenciado em tais producdes na aborda-
gem do carnaval, na ambientacao na favela, na
alusao a religiosidade afro-brasileira e a icones
negros e, principalmente, nos elencos compostos
predominantemente por atores e atrizes negras, o
que pode indicar novas configuragoes de sentido,
Ja que essa presenca negra no cinema brasileiro,
mesmo agora, em 2021, ainda é reduzida. Porém,
ha de se considerar também que tais producdes
audiovisuais que se propdem a representar a po-
pulacao negra, sua cultura e tradicdes parecem
estar restritas a uma espécie de homenagem, um
antidoto a constante auséncia e/ou participacdes
infimas em outros filmes.

A partir de uma perspectiva que compreende
a interseccao de género e de raga, observa-se o
protagonismo de Baldo e Orfeu, sendo que para
este ultimo, em virtude da ascensao econémica
€ possivel hegociar seu pertencimento racial, ja
que de forma predominante o filme o constroi de
maneira desracializada. Porém, € pelo seu corpo,
pelo “pau grande” que lhe € imposta uma condicao
animalizada, ou seja, a despeito de seus privilégios
de género e classe, Orfeu permanece negro.

Acerca da representacao feminina negra, a
analise dos filmes Jubiaba, Orfeu e O maior amor
do mundo, de Cacé Diegues nos indica possiveis
pequenas brechas, especialmente pelo empenho
das atrizes em subverter os limites do esteredtipo,
do status periférico de seus personagens, o que
confirma o carater politico da representacao, ja
que os filmes se configuram um espaco onde
ocorrem disputas discursivas. Entretanto, também
é onde se manifestam as multiplas assimetrias
(género, raca e desigualdade social) que recaem
sobre as mulheres negras brasileiras na convi-
véncia inter-racial e nos regimes de visibilidade.

Portanto, nesses trés longas, langados respec-
tivamente em 1987, 1999 e 2006, prevalece ainda
a énfase em elementos corporais em detrimento
da subjetividade, a caracterizacao comica e in-

fantilizante, a escassez de vinculos e a condicao
de subalternidade que enclausuram personagens
femininas negras, conformando assim o imaginario
cultural brasileiro que, pela énfase na mesticagem
e pela manutencgao da branquitude como modelo
estético, exclui as mulheres negras.
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