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APRESENTACAO

por Alvaro Andrade e Vinicius Andrade



A MostraJoel Zito Aratjo - Uma Década em Video (1987-1997) oferece ao publico um recorte
inédito da obra fundamental do cineasta: um conjunto de nove filmes realizados majorita-
riamente em colaboragao com movimentos sociais, sindicatos e organizag¢des civis entre os
anos de 1980 e 1990. Ainda pouco conhecido nos debates acerca da carreira do diretor, esse
conjunto demarca experiéncias decisivas a obra vindoura de Joel Zito, como sua mudanca de
Belo Horizonte para Sdo Paulo, as primeiras realizagdes no ambito da produtora Tapiri Video,
a transicdo de foco das lutas operarias para as pautas antiracistas e o amadurecimento de

um discurso forjado na interlocu¢do com militantes e intelectuais negros.

De um sé golpe, esses filmes apontam também para a participagdo em uma cena mais
ampla, definida pela apropriacdo da tecnologia do video por sujeitos e coletivos formados
naresisténcia a ditadura civil-militar, engajados de diferentes maneiras na luta pela redemo-
cratizacdo do pais e na conquista de direitos sociais — 0 que chamamos de Movimento do
Video Popular. Assistir a esses filmes possibilita acessar uma renovada consciéncia historica
acerca da experiéncia social brasileira nas Ultimas décadas — de classe e raca, sobretudo, mas
também de género. Delineada pela trajetodria singular de Joel Zito, tal consciéncia se revela
prenhe de aprendizados politicos e desponta como um poderoso farol nos tempos sombrios

que hoje atravessamos.

A despeito de suaimportancia, os filmes aqui reunidos encontravam-se relativamente esque-
cidos, dispersos em diferentes acervos. O destino a que foram empurrados ao longo dos anos
nao parece ter a ver apenas com o debate que, muitas vezes, relegou a expressdo no suporte
devideo asegundo plano artistico, nem somente com as dificuldades de sustentacdo econd-
mica vividas pela atividade audiovisual entre os anos 1980 e 1990. Tampouco se resume as
frequentes hierarquizagdes, eminentemente comerciais, que privilegiam longas-metragens
em detrimento de curtas e médias. Ndo obstante a relevancia desses fatores, o processo de
localizacdo das copias dos filmes que compdem a mostra escancara os préprios dessabores

a que a realizagdo tramada no bojo das lutas populares historicamente foi submetida.



Ora, a pesquisa em torno dos filmes feitos em parceria com movimentos sociais nos ensina
que as dificuldades impostas a tais lutas estabelecem, a um sé tempo, limites a producdo e
a preservacao de imagens produzidas em seu apoio. E, se os poderes instituidos buscaram
apagar os saberes fundados pelos movimentos em sua pratica politica, cumpre notar que
os filmes, como pecas estratégicas de transmissdo dessa pedagogia, estdo também sem-
pre lancados a um enorme desafio de sobrevivéncia. O percuro de localizagdo das copias
da mostra nos colocou no rastro de organizacdes que vivenciaram esse desafio e, no seu
enfrentamento, compreenderam a centralidade da constituicdo de meméria e das praticas
comunicacionais a partir de dentro dos coletivos, atuando como auténticas propagadoras

do repertdrio imagético e politico que agora nos alcanca.

A histéria da manutencdo de parte dos filmes que compunham o acervo da Associacdo
Brasileira do Video Popular (ABVP) é representativa desses desafios: as fitas foram encon-
tradas de maneira inesperada por membros do Niicleo de Comunicagdo Alternativa (NCA)
durante uma oficina em que se promoveu a limpeza dos pordes da ONG Acao Educativa, local
onde haviam sido depositadas pelo coletivo de ex-integrantes da ABVP. Anos mais tarde, a
preservacdo do material foi assumida pela televisdo da Pontificia Universidade Catdlica de
S&o Paulo. Foi, entdo, através da TV PUC que pudemos acessar as copias de Nossos Bravos
(1987), Memdrias de Classe (1989), Homens de Rua (1991) e Retrato em Preto e Branco
(1992). Alma Negra da Cidade (1991) estava hospedado no canal de Youtube da Videoteca
Popular, acdo derivada da NCA.

Coma TV dos Trabalhadores (TVT), meio de comunicagdo nascido da experiéncia histoérica
do departamento de cultura do Sindicato dos Metaldrgicos de Sdo Bernardo do Campo e
Diadema, conseguimos a cépia do filme Sdo Paulo Abragca Mandela (1991). As copias de Eu,
Mulher Negra (1994) e A Exce¢do e a Regra (1997), por sua vez, foram encontradas em espacos
destacados de articulacdo entre pesquisa e engajamento politico: a primeira, com o Centro
Brasileiro de Analise e Planejamento (CEBPRAP), sediado em S&o Paulo, e a segunda, junto

ao Nucleo de Estudos Negros (NEN), atuante em Santa Catarina. Por meio do acervo pessoal



de Joel Zito, chegamos ao conjunto final de filmes, completado com a cépia de AImerinda -
Uma Mulher de Trinta (1991).

Se nossas buscas nos conduziram a descobertas significativas, por outro lado, ndo foram
suficientes para nos levar até as cOpias de A Prata da Casa (1990), Ondas Brancas nas
Pupilas Negras (1995) e Mulheres Negras (1996). As histérias por tras do desaparecimento
dessas copias, potencialmente tdo reveladoras quanto aquelas tracadas nas buscas dos
filmes encontrados, precisam ainda ser descobertas, conquanto tenhamos a sorte de que
elas ainda existam. Também ndo foram incluidos dois materiais produzidos por Joel Zito
no mesmo periodo, mas por razdes distintas: Vulnerabilidaids, Vulneradolescente (1997),
por ndo se relacionar com o recorte conceitual da mostra, e Telecomunicagbes: o controle

publico ameacado (1992), por tratar-se de uma encomenda essencialmente institucional.

O percurso erratico dessa busca nos trouxe, ao mesmo tempo, presentes inesperados, que
deram origem a dois programas especiais. No primeiro, reunimos extras em torno do filme
A Excecdo e a Regra, um dos mais relevantes da mostra: um trailer de oito minutos com
trechos dos depoimentos ndo incluidos na versao definitiva, realizado para angariar fundos
paraafinalizacdo do filme; cerca de meia hora de material bruto com passagensimportantes
deixadas de fora do documentario (como o emocionante depoimento de Vicente do Espirito
Santo, personagem focalizado no filme, logo apds a sentenca favoravel); e, por fim, uma

curiosa versdo direcionada ao exterior e inteiramente dublada em inglés.

O segundo programa é um pequeno recorte de Video Popular - 30 Anos Depois (2015),
série produzida pela TVT em parceria com a TV PUC e apresentada por Joel Zito, que faz
um extenso mapeamento da produgdo do periodo. Programamos trés episddios, utilizando
como critério o didlogo com os filmes da mostra - um deles, inclusive, se dedica a um dos
filmes presentes em nossa programacao, Retrato em Preto e Branco, enquanto outro traz
uma longa entrevista com o documentarista Renato Tapajés, companheiro e sdcio de Joel

Zito na Tapiri Video.



Os filmes que ora apresentamos fornecem licGes ndo apenas através dos debates que pro-
porcionam — sobre os ciclos histéricos de luta do operariado e as diferentes aliancas que os
sustentaram ou sobre a luta diaria da populagdo negra do Brasil contra as engrenagens de
opressao que movem o racismo. Seja pelos processos de realizagao audiovisual em meio a
redes de coletivos, no ambito de organizacdes populares, seja pelaincalculavel incidéncia nos
processos politicos do pais, em sua circulagdo pelas veias do circuito extraoficial, esses videos
podem ser vistos como importantes agentes portadores de uma pedagogia do engajamento,

valiosa para a obtencdo, a defesa e aampliacao de conquistas sociais.



FILMES



NOSSOS
BRAVOS

1987, 31”
U-Matic

Docudrama sobre as mobilizagGes trabalhistas do inicio do século XX no Brasil, protagoni-
zadas por organizacdes sindicais de influéncia anarco-socialista. A partir de recursos ficcio-
nais e arquivos historicos, o filme reconstitui parte importante da meméria do sindicalismo
brasileiro e de suas maiores greves, encenando o didlogo entre diferentes geracdes operarias.
Com Lelia Abramo, Dionizio Azevedo, Dulce Muniz, Gésio Amadeo, Claudio Ferrario, Javert
Monteiro, Carla Margareth, Devanir Rodrigues. Apoio da Cinemateca Brasileira e do Arquivo

Edgar Leuenroth (UNICAMP).

FICHA TECNICA

Producdo: DIEESE - Departamento Intersindical de Estatisticas e Estudos socioeconémicos -
Equipe de Educacgdo Sindical/ Montevideo

Roteiro: Joel Zito Araujo e Peter Overbeck

Direcdo: Joel Zito Araljo e Peter Overbeck

Fotografia: Peter Overbeck

Montagem: Joel Zito Araujo, Peter Overbeck e Susana Kirkjian



MEMORIAS
DE CLASSE

1989, 40”
U-Matic

Documentario sobre o cotidiano e a luta dos trabalhadores da geracdo dos anos de 1930
no Brasil. Contado através das memorias de uma feminista e quatro sindicalistas, o filme
mostra as diversas faces da experiéncia de organizagdo dos trabalhadores nessa época,
dainfluéncia varguista ao comunismo, culminando no traco comum da sua relagdo com as
bases operarias. Ganhador do Concurso Nacional de Roteiros da Associacdo Nacional de
Pés-Graduagdo e Pesquisa em Ciéncias Sociais (ANPOCS)/Fundacdo Ford de 1988. Reali-

zado com financiamento do Concurso e com apoio do DIEESE e da Cinemateca Brasileira.

FICHA TECNICA
Produtora: Tapiri Video
Roteiro: Joel Zito Aradjo
Direcdo: Joel Zito Araljo
Fotografia: Valdir Tezinho

Montagem: Valdir Tezinho, Rodrigo Astiz e Maria Angélica Lemos



ALMERINDA,
UMA MULHER
DE TRINTA

1991, 25”
U-Matic

Resgate da histdria de vida da militante feminista dos anos 1930, Almerinda Farias Gama,
participante da luta pelo direito de voto da mulher, na Constituinte de 1934, e ativista da
Federacdo Brasileira pelo Progresso Feminino, junto a Bertha Lutz. Realizado em parceria
com a S.0.S Corpo (Recife). Apoio da Associacdo Nacional de Pés-Graduacdo e Pesquisa
em Ciéncias Sociais (ANPOCS)/Fundacéo Ford, Fundacdo McArthur, Novib. Mencdo Hon-
rosa, pelo carater de preservagdo da memoria, no 14° Guarnicé de Cine-Video/Jornada de
Cinema e Video do Maranh&o, em 1991. Selecionado para o Habana Film Festival/Festival

Internacional del Nuevo Cine Latinoamericano.

FICHA TECNICA

Produtora: Tapiri Video/TV Viva

Roteiro: Joel Zito Aradjo e Angela Freitas
Direcdo: Joel Zito Araljo e Angela Freitas
Fotografia: Valdir Tezinho

Montagem: Joel Zito Araljo e Angela Freitas



ALMA NEGRA
DA CIDADE

1991, 30”
U-Matic

A persisténcia da discriminacédo racial ndo impediu a afirmacdo da comunidade negra no
espaco urbano de S3o Paulo. Dois cantores, um poeta, uma empresaria, uma empregada
doméstica, uma mae de santo, um jovem, todos afro-brasileiros residentes em Sdo Paulo,
contam suas origens, trajetérias de vida, sonhos, anglstias, e como véem a situacdo da
populacdo negra 102 anos apds a abolicdo formal da escravatura. Documentario realizado
para exibicao na TV Gazeta, no dia 13 de maio de 1992. Parceiros: Coordenadoria Especial

do Negro (CONE) e Prefeitura Municipal de Sdo Paulo. Apoio da TV dos Trabalhadores.

FICHA TECNICA

Produtora: Tapiri Video

Direcdo de produgdo: Maria Angelica Lemos
Roteiro: Joel Zito Aradjo

Direcdo: Joel Zito Araljo

Fotografia: Luiz Miyasaka

Montagem: Valdir Afonso



SAO PAULO
ABRACA
MANDELA

1991, 22”
U-Matic

Documentario sobre a visita de Nelson e Winnie Mandela a cidade de S3o Paulo, registrando
o seu encontro com a comunidade negra e os movimentos sociais atuantes na cidade.
O filme mostra a recepcao oficial e a importancia de suas presencas para o processo de
reconhecimento do papel dos afro-brasileiros na formacdo do pais. Parceiros: Coordena-
doria Especial do Negro (CONE), Prefeitura Municipal de Sao Paulo e Comité Paulista de

Recepcdo a Mandela.

FICHA TECNICA

Producéo: TV dos trabalhadores (TVT)
Roteiro: Joel Zito Araljo

Direcdo: Joel Zito Aratjo

Fotografia: Claudio Morelli, Nestor Neregato

Montagem: Roberto Cardoso



HOMENS
DE RUA

1991, 32”
SVHS e U-Matic

O filme se aproxima das vivéncias de homens e mulheres obrigados a sobreviver nas ruas de
S&o Paulo noinicio dos anos 1990, época de deterioracdo das condicdes de vida dos traba-
Ihadores, alto indice de desemprego e aumento da pobreza urbana. Entre a abordagem do
problema como algo estrutural e um olhar sensivel para os personagens, o documentario
retrata a vida de pessoas que perderam seus trabalhos, distanciaram-se de seus afetos e
viram sua identidade desintegrar-se. Parceria com a Secretaria Municipal do Bem Estar

Social, da Prefeitura Municipal de Sdo Paulo.

FICHA TECNICA

Produtora: Tapiri Video

Direcdo de produgdo: Franklin G. Pinto

Roteiro: Joel Zito Aradjo

Direcdo: Joel Zito Araljo

Fotografia: Luiz Miyasaka e Robson de Azevedo

Montagem: Cleiton Capellossi



RETRATO
EM PRETO
EBRANCO

1992, 15”
U-Matic

O documentario é estruturado como uma video-carta de um homem negro denunciando a
persisténcia do racismo na sociedade e na midia brasileira, um século depois do fim oficial
da escravidao. Apresenta, assim, as contradi¢es entre duas imagens das rela¢des raciais
no Brasil: a imagem divulgada no exterior, que difunde o mito da democracia racial, e a
imagem interna, apresentada nos livros didaticos e na televisdo, nos quais sdo perpetuados
os esteredtipos negativos contra a populagdo negra. Com Guilherme Santana. Supervisdo
do Centro de Estudo das Relagbes de Trabalho e Desigualdades (CEERT) e parceria com o
Instituto Brasileiro de Estudos e Apoio Comunitario (IBEAC). Exibido no IV Encontro Latino
Americano de Video (Peru), na Muestra Latinoamericano de Video Educativo y Cultural
(Chile), na Premiete da Muestra Europeenne de Videos Latino-Americaines (Franca), e no
Chicago Latino Film Festival (EUA).

FICHA TECNICA

Producéo: Paulo Bueno, Bia Ribeiro - Companhia de video
Roteiro: Joel Zito Aradjo e Hédio Silva r.

Direcdo: Joel Zito Araljo

Fotografia: Luiz Miyasaka

Montagem: Paulo Bueno



EU, MULHER
NEGRA

1994, 31"
U-Matic

Encomendado pelo Centro Brasileiro de Analise e Planejamento (CEBRAP) a partir do Projeto
“Salde Reprodutiva da Mulher Negra” coordenado por Elza Berqud, o filme faz parte deum
compromisso de solidariedade pelo resgate de cidadania da populagao negra brasileira. Sao
imagens e vozes que carregam a experiéncia de diferentes mulheres negras, tendo como
eixo os problemas e desafios enfrentados para o cuidado com sua saide reprodutiva. Parti-
cipacdes de Ruth de Souza, Malu Mendes, Gueda Liberto, Patricia Pereira, Angela Baptista
Alves e Lourdes das Gragas Chagas. Apoio: Fundagao McArthur e Novib.

FICHA TECNICA

Produtora: Tapiri Video

Direcdo de producado: Maria Lucia da Silva
Roteiro: Joel Zito Aradjo

Direcdo: Joel Zito Araljo

Fotografia: Luiz Miyasaka

Montagem: Paulo Weidebach



A EXCECAO
E A REGRA

1997,39”

Betacam

O filmeinvestiga como as denlincias de racismo s&o tratadas pelajustica brasileira, relatando a
histéria de persisténcia e dignidade de um homem negro: Vicente do Espirito Santo tornou-se
um caso de excec¢do por ter sido a primeira vitima de racismo a furar o cerco e chegar vitorio-
samente ao Tribunal Superior do Trabalho e ao horario nobre da Rede Globo. Parceria com
o Ndcleo de Estudos Negros (NEN). Apoio: Fundacdo Ford, Sinergia SC, Fundacdo Cultural
Palmares, Agentes de Pastoral Negros Quilombo Central, Camera de Vereadores de Salvador,
Centro de Estudo das Relac&es de Trabalho e Desigualdades (CEERT), Central Unica de Tra-
balhadores (CUT-SP), Geledés, Secretaria de Negros e Negras — PT Nacional, Sindicato dos
Trabalhadores em Agua, Esgoto e Meio Ambiente, Sindicato dos Bancarios (ES), Sindicato dos
Bancarios de Floriandpolis, Sindicato Intermunicipal dos Trabalhadores da IndUstria Energética
(MG), Sindicato dos Trabalhadores em Telecomunicagoes (MG). Selecionado para o Festival

Nacional de Video “Brasilidade”, organizado pela Cinemateca do MAM-R] e Goethe-Institut.

FICHA TECNICA

Producéo: Tapiri Video

Roteiro: Joel Zito Aradjo

Direcdo: Joel Zito Araljo

Fotografia: Luiz Miyasaka e Valdir Tezinho

Montagem: Joel Zito Araljo e Renato Tapajos
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“APRENDI CINEMA
FAZENDO VIDEOS
DOCUMENTAIS E
EDUCATIVOS PARA
OS MOVIMENTOS
SOCIAIS” -

UMA CONVERSA COM
JOEL ZITO ARAUJO

por Alvaro Andrade e Vinicius Andrade



O recorte da producdo em video do diretor
Joel Zito Aratjo nos langa um conjunto esti-
mulante de relacdes entre o documentario
realizado no Brasil nas Gltimas décadas e as
lutas sociais travadas na virada dos anos 1980
para os 1990. Na medida em que parte deste
catalogo se estrutura em torno das singu-
laridades formais de cada filme, decidimos
aproveitar a oportunidade da conversa com
Joel Zito para escuta-lo a respeito dos pro-
cessos de realizacdo que tornaram possiveis
seus videos naquele periodo. Assim, nesta
entrevista, nosinteressaram os caminhos pes-
soais (mudancas de cidade, deslocamentos na
percepcdo darealidade social), os encontros
decisivos (fraternais, na militdncia e na aca-
demia), o curso das filiagoes (a organizacgdes,
correntes politicas), enfim, as interlocucdes e
parcerias estabelecidas, junto aos modos de
producdo que ajudaram a forjar. A entrevista
foi feita por escrito, de modo que as relacées
entre realizacdo e processo histérico perse-
guidas em nossas perguntas pudessem ser

exploradas em maiores detalhes pelo diretor.

Vocé jarelatou em outras ocasides que o des-
pertar para a questao racial ocorre em pro-

cesso terapéutico, no contexto das atividades

ligadas a sua formagzdo em Psicologia,em Belo
Horizonte, sendo algo que atravessara toda
sua producdo. Realizados ja em S3o Paulo,
seus primeiros filmes (Nossos Bravos, 1987,
Memoérias de Classe, 1989, e Almerinda: Uma
Mulher de Trinta, 1991), porém, colocam em
primeiro plano os movimentos operarios. Eles
partem de sua relagdo com o movimento de
trabalhadores, cujo inicio se da no sindicato
dos bancarios, ainda em Minas Gerais. Gosta-
riamos que vocé descrevesse como foi a sua
entrada no DIEESE (Departamento Intersin-
dical de Estatisticas e Estudos Socioecon6-
micos), em que medida o compromissocoma
luta sindical forma sua visdo sobre o cinema
e como isso se relaciona com a entrada na
produtora Tapiri Video (formada por Renato

Tapajoés, Olga Futemma e cia).

Comeco com uma pequena corregdo. O des-
pertar para a questdo racial comega antes
do processo terapéutico: ele inicia na minha
adolescéncia, pelas leituras e filmes que me
ajudaram a ter algum entendimento de que
as discriminacdes que sofria e que via minha
mae sofrendo tinham origem racial. Mas na
terapia é que passo a compreender que a

minha opg¢do pela negritude era uma conse-



quéncia da opcdo pela minha mae, por sua
dor, e por brigar contra aquilo que provocou
nela uma trajetoria sofrida de mulher negra.
A minha visdo sobre o cinema e o esforco de
compreendé-lo criticamente desenvolve-
ram, primeiramente, na minha participacdo
no movimento cineclubista. Eu e um amigo,
Geraldo, que me esquecgo seu sobrenome
(talvez Carneiro), criamos e implementamos

o cineclube na faculdade em que fiz minha

graduagao,a FUMEC, no curso de psicologia.
Eu e ele criamos também um pequeno jornal
com criticas cinematograficas dos filmes que
traziamos. Logo depois de formar, comeceia
participar do movimento de bairros de Belo
Horizonte, em suas lutas por melhorias de
transporte, salide e educacéo, e fui atraido
por um pequeno time que implementava um
circuito de cineclubes naregido industrial de

BH. Creio que é ai que comeco a me integrar



também ao movimento cineclubista mineiro e
ao movimento operario mais organicamente.
A minha entrada no DIEESE foi decorrente do
meu trabalho como responsavel pelo setor de
Educacdo Sindicaldo SINTTEL-MG (Sindicato
dos Trabalhadores em Empresas de Teleco-
munica¢Ges do Estado de Minas Gerais). L3,
junto a Xdlu (André Amorim) e Levi Carneiro,
constituimos uma trinca muito criativa na
recém criada TV Sinttel, uma das primeiras
experiéncias de TV alternativa em um sindi-
cato no Brasil. Al comegou minha experiéncia
pratica. Roteirizei uns dois ou trés documen-

tarios em parceria com eles.

Esse conjunto de experiéncias em BH me
levou a participar da fundagdo da ABVP
(Associacdo Brasileira de Video Popular), em
S3o Bernardo do Campo, naqual,em 1988, me
tornaria secretario-geral. A ABVP foi criada
poriniciativa do professor Luiz Fernando San-
toro. Neste momento, o movimento sindical
estava no topo, e estes trabalhos de formador
junto a Educacdo Sindical do Sinttel-MG e ao
DIEESE puxam a minha aten¢do mais para a
questdo operariado que racial. Mas, em 1987,
eu vou realizar um documentario, no estilo

docudrama, o Nossos Bravos, que é o primeiro

momento em que a questado racial comeca
a aparecer em meus trabalhos, e crio ai um
personagem negro para o ator Gésio Ama-
deu. Creio que isto acontece porque, paralela-
mente a tudo isto, quando me mudo para Sao
Paulo, passo a ter uma relagdo muito proxima,
de amizade e parceria,comalideranga negra

local. E fui muito influenciado por isto.

Como era a interlocucdo com integrantes
dos movimentos negros atuantes na capital
paulista (figuras como Sueli Carneiro, Cida
Bento, Hédio Silva Jr.)? Como isso interfe-
ria nos processos dos filmes (na busca por
personagens em Alma Negra da Cidade ou
na organizacdo de filmagem em S3o Paulo
Abraca Mandela), ja que alguns desses mili-
tantes e amigos estiveram na equipe da maior

parte deles?

A minhamudanca de BH para SPem 1984 me
deu a oportunidade de estreitar lagos com o
movimento negro paulista, especialmente
comuma geracao que logo depois daria o que
falar (esses que vocés citaram na pergunta).
Assim como também Matilde Ribeiro, Abilio
Ferreira, Arnaldo Xavier, Luis Paulo Lima. Era
uma turma mais vigorosa e mais organizada

do que tinha conhecido em Minas. Passamos



anos encontrar comuma certa regularidade
a partir de 1986. Como evolucao desta rela-
¢do, creio que foi 1991 que o amigo Hédio
Silva Jr. vai dirigir a Coordenadoria Especial
do Negro (CONE) e comeca a me convidar
para desenvolver videos para a CONE, natu-
ralmente dando mais foco na questao racial.
O primeiro trabalho importante creio que foi
Alma Negra da Cidade, fruto de uma chance
de apresentar um video na TV Gazeta de SP,
para o dia 13 de maio de 1991. Ele foi finan-
ciado pela CONE e tem o Hédio como um
dos argumentistas. Mas nao lembro mais dos
outros detalhes de como surgiu este trabalho.
Neste mesmo ano, logo depois, quando Nel-
son Mandela vem ao Brasil pela primeira vez,
em agosto de 1991, vou ser convidado a gra-
var avisita e dirigir o video S&o Paulo Abraca
Mandela pela TVT, a TV dos trabalhadores,
da CUT (Central Unica dos Trabalhadores).
Creio que foifruto de umaindicagdo também
de Hédio SilvaJr. Ou seja, foi um momento de
muita interlocucdo e do inicio de uma longa
parceria que dura até hoje. E uma outra pessoa
de muito didlogo, e que sempre me incentivou
aproduzir, foi a Cida Bento. O primeiro docu-
mentario que mais se destacara e é, essencial-

mente, fruto desta parceriacom Hédio e Cida

Bento, é o Retrato em Preto e Branco, reali-
zado em 1992. Ele nasceu de uma sugestdo da
Cidaque,ao visitar os EUA pela primeira vez,
em uma viagem de lideres negros brasileiros
aos EUA, ficou impressionada ao perceber
que alideranca politica afro-norteamericana
acreditava que o Brasil era um exemplo de
democracia racial. Por esta razao, logo que
voltou, ela insistiu comigo que eu deveria
pensar em um trabalho que mostrasse que
estando eraanossa realidade. O Hédio Silva
Jr. acabou escrevendo um texto sociolégico
gue denunciava esta realidade e eu adaptei
como roteiro do curta-metragem. E conse-
gui recursos com a Fundacao Ford, uma das
apoiadoras daviagem de Cida. Esse video foi
um sucesso por mais de uma década. Entéo,
acho que, por tudo isto, nasceu uma grande
colaboracdo entre nds, que se estendeu para
varios outros trabalhos por décadas, como
Vistaa Minha Pele em 2003. E, naturalmente,

solidificou uma grande amizade.

O reconhecimento daimportancia da figura
da Winnie Mandela é notavel em Sdo Paulo
Abraca Mandela, em que elarecebe do filme
atencdo equiparavel a recebida por ele. Isso

acontece a partir da interlocu¢iao com mili-



tantes do movimento de mulheres negras, de
modo que vocé ja teria partido para filmar
com essa intencdo, ou trata-se de algo que
surge no decorrer do préprio processo de
realiza¢do, como fruto de suas percepcoes
ao longo da filmagem e da montagem do

material?

Eu creio que nasce na montagem do mate-
rial. Mas a Winnie Mandela foi uma mulher
de muita presenca nesta comitiva que veio
ao Brasil com Nelson Mandela em 1991. Ela
catalisou a atencdo de todos, quase a altura
de Mandela, e foi um exemplo forte para as
mulheres negras brasileiras. Creio que, por
forca dela mesma, captei isto nas filmagens
e na montagem. Mas ndo houve nenhuma
sugestdo ouimposicdo de ninguém de crescer
a presenca dela no filme. Foi um resultado

natural do que vi e filmei.

Um gesto parecido (de destaque a figuras
femininas) ocorre também na relacdo entre
os documentarios Memodrias de Classe e
Almerinda: Uma Mulher de Trinta, quando o
primeiro filme, sobre militantes operarios de
trajetorias variadas, atuantes entre os anos
1930 e 1940, acaba dando origem também

a um curta-metragem sobre uma ativista

nordestina e negra, produzido por uma orga-
nizagéo feminista do Recife (S.0.S Corpo).
Considerando que a questdo de género surge
em sua obra como algo nao intencional (de
acordo com depoimentos anteriores), como
aconteceu esse desdobramento de um filme

no outro?

Eu, quando fizMemdrias de Classe, no periodo
que trabalhava no DIEESE, percebi que esse
média-metragem que tinha varios persona-
gens interessantes era um espaco pequeno
para tratar devidamente da relevancia de
Almerinda Farias Gama para a nossa historia.
Entdo eu guardei este material comaintengdo
de fazer alguma coisa no futuro. Alguns anos
depois, quando comecei a namorar Angela
Freitas, uma lider feminista e uma das cria-
doras deste instituto chamado S.O.S Corpo,
em Recife, surgiu a oportunidade. Foi nesta
relagao que, informalmente, contei para ela
do material que tinha em maos, especialmente
porgue Almerinda foi uma grande parceira
de Bertha Lutz, uma das mais significativas
lideres feministas da primeira metade do
século XX no Brasil. Angela se empolgou com
o material, e dai surgiu a ideia de realizarmos

umdocumentario especificosobreela. AS.O.S



Corpo, enquanto organizacao, abragouaini-
ciativa, e contamos comoapoioda TV Vivana
realizacdo das filmagens complementares em
Recife, e namontagem. ATV Viva foiumadas
mais importantes experiéncias de televisdo
popular e alternativa no periodo. E eu, muito
amigo deles em decorréncia de minha atua-
¢do na ABVP, tive essa chance. Esse trabalho
acabou sendo o primeiro que fiz que chegou

ao Festival de Havana.

Em Homens de Rua, através de uma parceria
com a Secretaria de Bem Estar Social da Pre-
feitura de SP (conduzida, naquele momento,
por Luiza Erundina), vocé aborda um tema
muito sensivel ao debate politico daquele
inicio dos anos 1990, pautado por diversas
organizacoes civis: o problema do aumento
da desigualdade nos centros urbanos bra-
sileiros (com seus problemas decorrentes,
como a miséria, a fome e o desemprego).
A Tapiri, inclusive, fez outros filmes sobre
essas questdes (como A Producio da Fome e
Exclusao Social,ambos dirigidos pelo Renato
Tapajos), frutos também de parcerias com
ONGs. Como a relagdo com movimentos e
instituic6es influenciaram o modo de pro-

duzir seus filmes naquele momento? Como

voceé avalia que esses filmes participavam e

incidiam nas lutas e debates?

No seu crescimento nos anos 1980, os movi-
mentos sociais compreenderam muito cedo
a importéncia do video como instrumento
de educacdo popular e de mobilizacéo poli-
tica contra a ditadura, especialmente diante
do monopdlio de informacgdo das grandes
redes de TV alinhadas com a ditadura mili-
tar — é sé pesquisar para ver como Roberto
Marinho e Silvio Santos eram “assim” com
os homens. Em seus projetos, através de
ONGs, na busca de recursos financeiros de
organizacoes estrangeiras que apoiavam a
luta pela redemocratizacdao no Brasil, esses
movimentos e ONGs embutiam orcamen-
tos especificos para a realizagdo também de
videos documentais e educativos. Eram obti-
dos dinheiros de funda¢des como a Fundagao
Ford, nos EUA, ou a Crocevia, na Itdlia. Mas os
sindicatos brasileiros comecaram a perceber
a forca do video e a colocar dinheiro tam-
bém na producdo de trabalhos voltados para
discutir suas tematicas, suas pautas, ou na
criagdo de suas TVs sindicais, que deram mais
organicidade a tudo isto. Esta realidade que

nasceu nos anos oitenta, comacompactacao



e barateamento dos equipamentos de video,
e com o VHS, criou uma possibilidade muito
grande para a nossa geragao de realizadores
independentes de desenvolver seus primeiros
projetos em video. Eu fui parte disto, aprendi
fazer cinema na pratica, fazendo videos docu-
mentais e educativos para os movimentos
sociais. E a Tapiri Video, da qual me tornei
sdcio no final dos anos 1980, tinha muito
prestigio, em decorréncia da experiéncia e
sucesso de Renato Tapajés com seus filmes
sobre as greves no ABC, e da Olga Futemma
com seus curtas ligados a valorizacdo do seu
grupo étnico no cenario brasileiro, que foram
muito premiados. Acabamos por vencer mui-
tos editais, inclusive para prefeituras progres-
sistas, com projetos interessantes, porque,
a medida que a esquerda foi conquistando
prefeituras e governos de estado, foi também
fazendo uso do video e da producdo indepen-

dente em seus projetos sociais.

E perceptivel nesse conjunto de filmes uma
preocupacdo em comunicar um contetido
politico a respeito dessas lutas, como uma
demanda pratica mesmo. E em entrevistas
anteriores, como a revista Z Cultural, da Uni-

versidade Federal do Rio de Janeiro, vocé diz

que passa a ver a questdo como uma neces-
sidade de informar o debate racial no Brasil
na década de 1990. Como essa importancia
dada ao conteiido, que parece surgir naquele
momento como uma demanda mais externa,

vai influenciar seu cinema posterior?

Eu comecei a perceber que o mito da demo-
cracia racial era um elemento intocado no
cinema brasileiro como um todo, e nas obras
dos cineastas, especialmente documentaris-
tas que me antecederam. Somente Z6zimo
Bulbul é que foi um dos poucos que destoou
disto, mas ele era muito marginal, sem influén-
cia no cinema nacional como um todo nesta
época, e de pouca repercussao publica. Toda
a geracao que se destacou no cinema novo
pareciaacreditar que o problema do racismo
nao era uma questdao muito importante no
Brasil, poderia existir, mas pontualmente,
topicamente. Da percepgao desse contexto
é que nasceu Retrato em Preto e Branco, que
foi um sucesso alternativo. A partir dai, eu
comecei a perceber aimportancia do que eu
estava fazendo e seu impacto social e poli-
tico. Comeceiaapurar a minha analise sobre
como os grandes nomes do cinema nacional

tratavam a questdo racial e a perceber que,



embora muitos deles se interessassem por
personagens negros ou histérias sobre os
negros brasileiros, tudo recaia na questao
de classes. O racismo era sempre amenizado,
era quase compreendido como meio cordial.
A Unica excecdo que vi foi a primeira e Unica
experiéncia de direcdo de uma ficcdo do dire-
tor teatral Antunes Filho, em Compasso de
Espera (1969/1973).[" Portanto, percebi que
eu tinha um lugar ou papel neste debate. E

que esse era um contetido que tinha que ser

[1] O filme foi finalizado em 1969, mas foi censurado pela

ditadura militar e, por isso, s langado em 1973.

explorado comumavisdo dedentro, que desse
voz ao acimulo e pensamento do movimento
negro brasileiro. E, embora eu nunca tenha
me considerado com um tipico membro do
movimento negro, pois nunca fui organico a
nenhuma das grandes organizacdes, sempre
fui uma espécie de companheiro de jornada
—euabsorvia naturalmente tudoisto e trans-

pirava em meus trabalhos.

Joel Zito no encontro do Movimento Negro paulista com

o senador Jesse Jackson, em 1996.



Mas, ressalto, sempre fiz questao de buscar
ser independente de partidos e movimentos
sociais, sempre fiz tudo com muitaliberdade,
mas, ao mesmo tempo, sempre fui parceiro,
buscando consultar e dialogar com cabecas
importantes. Sempre com a consciéncia de
que ali existia um pensamento importante

que precisava ter voz e imagem.

Muitos desses filmes tém também um forte
didlogo coma TV, tanto no sentido estilistico
edessademanda pela clareza dos contetidos,
quanto no viés da necessidade de construir
espacos alternativos de representacdo popu-
lar e discussdo politica. Como era pensadaa

insercdo e circulagao desses filmes?

Na realidade, nés sempre desejamos que esses
filmes circulassem nas redes de TV. Mas esta-
vamos no final da ditadura militar, com uma
televisao sempre muito comprometida com
uma visao de direita, sempre policiando e ten-
tando filtrar o pensamento mais aesquerdae
que pudesse ser inovador. Portanto, sempre
avessa aos movimentos sociais e seus temas
politicos naquele periodo. O discurso e justi-
ficativa paraisso dasgrandesredesde TV era
que eles faziamuma TV que atendia ao desejo

do consumidor. Ou seja: uma visdo neoliberal

em que a sociedade é constituida por con-
sumidores e ndo por cidaddos. Portanto, era
rara a possibilidade de exibicdo dos nossos
filmes nas redes de TVs privadas e publicas,
mesmo nhas educativas, muito comprome-
tidas com os governos dos estados. Ainda
existia uma espécie de index, de muita coisa
que ndo deviaser falada na grandeimprensae
na TV.Ent&o, nds que produziamos de forma
independente sabiamos disto e, por esta
razdo, paralelamente, implementamos uma
rede de circulacdo popular independente. A
ABVP éfruto disto, de certaforma elaajudou
aimplementar este circuito popular, inclusive
apoiando e se apoiando nas TVs alternativas
que foram criadas nesta onda, como a TV
Viva, TV Maxambomba e a TV Mocoronga,
do projeto Salde e Alegria. E nossos filmes
passaram a ter uma circulacdo incrivel,emsin-
dicatos, escolas, universidades, e até mesmo
em museus. Depois comegamos a vender e
até a ganhar um dinheiro pequeno para esse
circuito alternativo. Ja vendi mais de duas mil
copias de um so filme. Mas o que chamamos
hoje de pirataria era uma regra consensual.
Todo mundo copiava e circulava, e montava
mostras com os filmes dos outros. Na primeira

vez que participei do Festival de Gramado, um



jovem negro se aproximou de mim cheio de
entusiasmo e se apresentou, orgulhosamente,
como aquele que colocou A Negacgdo do Brasil
no YouTube. Ele fez isto sem me consultar e
teve milhares de espectadores, mas eu sabia
que ele ndo fez para capitalizar para simesmo,
paraganhar dinheiro. Foi umaacdo militante

importante. Eu s6 podia rir da situacdo.

Eu, Mulher Negra (194) e A Excecdo e a Regra
(1997), por sua vez, sio filmes que partem
da relagdo com espacos da producao de
pesquisa, inclusive focados na necessidade
de construcao de outros olhares e saberes
sobre as questdes sociais daquele tempo.
No primeiro caso, com o Centro Brasileiro de
Anailise e Planejamento (CEBRAP), fundado
como lugar de resisténcia académica frente a
ditadura militar, e, no segundo, com Nuicleo
de Estudos Negros (NEN). Ao mesmo tempo,
seu longa, realizado em outro periodo, deriva
de sua pesquisa de doutorado. Vocé pode
falar do processo desses filmes e da relacdo
entre a producdo audiovisual e a producdo

académica?

Eu sempre tive muito encanto com a pesquisa.
E compreendi muito cedo o quanto os bons

documentarios se alimentam de bons pro-

cessos de pesquisa. S6 depois é que fui ver
que aficcdo se enriquece muito também com
longos processos de pesquisa, como Stanley
Kubrick fazia. Mas, enfim, ao perceber isto,
entendi que a minha formagao académica
como pesquisador eraum complemento inte-
ressante que poderia melhorar o meu trabalho
como diretor/produtor/roteirista. E ter boa
relacao cominstitutos de pesquisaaumentava
o potencial dos meus trabalhos. Hoje, cada
vez mais, meus trabalhos sdo mais pesqui-
sados e planejados, antes e durante as filma-
gens. Mas também nunca esqueco que ndo
devemos apagar o “frescor” das revelacdes
do momento das filmagens. Muita pesquisa
nao pode deixar vocé sentindo uma espécie
de deja vu durante a realizacdo de um filme.

Esse é o cuidado que devemos ter.

A Excecao e a Regra documenta um caso
complexo, que exige uma montagem habi-
lidosa. Mas, junto com o desafio de ordenar
e encadear esse material, houve também
o de relatar, por exemplo, as dificuldades
enfrentadas por esse personagem notavel, o
Vicente do Espirito Santo, momento em que
areencenacao aparece COMo um recurso em

destaque. Como vocé relaciona essa opcdo



com o que podemos chamar de “vontade de
ficcdo”, ja presente em Nossos Bravos e tam-
bém em Retrato em Preto e Branco? E como
se deu a montagem do filme, feita por vocé

e pelo Renato Tapajés?

Vocés tém razdo, em todo este periodo a
minha “vontade de ficgao” era muito forte e
muito consciente. Eu procurava sempre possi-
bilidades de exercita-la, desde Nossos Bravos.
Inclusive nos videos institucionais e empresa-
riais que dirigi e roteirizei, quando era sécio
da Tapiri Video, fiz o mesmo. Por outro lado,
o docudrama foi um género muito apreciado
neste periodo por muita gente, usando da
reencenagao como forma de suprira caréncia
de materiais filmicos em muitos dos docu-
mentarios que faziamos. Um pouco depois
de A Excegdo e a Regra vou voltar a exercitar
esta vontade no meu primeiro longa, O Efé-
mero Estado Unido de Jeovah (1999), que fiz
na regido de Ecoporanga, no Espirito Santo,
com producdo da Luciana Veloso paraa TV
Gazetadela. Neste documentario tem muita
reencenacdo, porque me deparei com uma
quase absoluta falta de material fotografico
ou filmico sobre esta revolta camponesa e

negraocorridanaregido do contestado entre

Minas e Espirito Santo, muito proxima de
onde nasci. Eu consegui fazer esta reence-
nagdo através de um exercicio interessante,
convidei os grupos de teatro amador daregido
parainterpretar pequenas acdes dramaticas
com os personagens mais importantes na
revolta camponesa. Mas voltando ao filme A
Excecdo e a Regra, ele teve a producdo exe-
cutiva de Renato Tapajos, de quem fuiamigo
desde este periodo. Mas creio que ele foi mais
um comentador, e ndo um coeditor ou coro-
teirista. A concepcdo é minha, o roteiro e a
direcdo de montagem também. Renato foi
uma espécie de conselheiro critico. Alias, ele
fez muito isto em varios dos meus primeiros
trabalhos, desde que passei a fazer parte da

sociedade na Tapiri Video.



MEIV JILVA JUNIVIR

“NOS TINHAMOS
PLENA CONSCIENCIA
DO QUAO
ESTRATEGICA

ERA A AREA DE
COMUNICACAO” -
UMA CONVERSA COM
HEDIO SILVA JUNIOR

por Alvaro Andrade e Vinicius Andrade



O video uniuJoel Zito Aratjo e o ativista Hédio
Silva Junior em torno de um esforcgo parti-
Ihado: comunicar os obstaculos e horizon-
tes daluta antirracista no Brasil no inicio dos
anos 1990, um periodo de inflexdo politica
decisivo para as dinamicas sociais das préxi-
mas décadas. A parceria iniciada com Alma
Negra da Cidade (1991) daria origem a um
conjunto notavel de filmes e a uma amizade
que atravessou anos de militancia na capital
paulista e perdura até hoje. Com 40 anos de
movimento negro, advogado das ReligiGes
Afro-brasileiras no Supremo Tribunal Federal,
Hédio relembra seu encontro com Joel Zito,
afirma a importancia dos filmes na luta por
direitos e comenta os movimentos negros
no Brasil de agora. A conversa aconteceu por

video chamada.

Hédio Silva Junior:[...] Joel Zito é um querid&o.
Imagina que nés nos conhecemos em 1990.
Mil novecentos e noventa, 2000: 30 e tantos
anos que eu conheco o Joel, né. E a gente fez

muita coisa bacana, muita coisa junto e tal.

Alvaro Andrade: Eu ia comecar te pergun-
tando justamente isso. Entre os filmes da
mostra, que sdo nove, 0 seu nome aparece

primeiramente como colaborador no argu-

mento do AlIma Negra da Cidade, de 1991.
Esse é o primeiro trabalho de vocés? Como
vocCés se conheceram, como comegaram essa

parceria?

Hédio Silva Junior: Eu trabalhava na Prefeitura
de S3o Paulo, na gestdo de Luiza Erundina, que
instituiula uma Coordenadoria dos Assuntos
daPopulacdo Negra (CONE),!" se eu bem me
lembro o nome. E a gente queria ter um traba-
Iho na area de comunicacao. Aépoca,ogrande
desafio eravocé pautar atematica do racismo.
Nesse periodo, prevalecia afalacia de que no
Brasil teria uma democracia racial, que aqui
ndo teria um problema racial. Entdo a gente
travava uma disputa nesse campo ideoldgico
- de narrativas, digamos assim —, no sentido
de evidenciar a problematicaracial. E a gente

nao tinha muito recurso, tinha algum recurso

[1] A CONE foi criada em setembro de 1989, na prefeitura
de Sdo Paulo, durante o mandato da prefeita Luiza Erundi-
na. A cerimdnia de posse da entdo chamada Coordenado-
ria Especial do Negro contou com a presenca de persona-
lidades como a politica Benedita da Silva e o cantor Milton
Nascimento. Em dezembro de 1992, a instancia recebeu
seu nome atual, Coordenadoria dos Assuntos da Popula-
cdo Negra, e passou a ser vinculada diretamente a Secre-
taria do Governo Municipal (antes, estava associada a As-

sessoria de Cidadania e Direitos Humanos da secretaria).



financeiro, entdo eu decidi que a gente deve-
ria fazer um documentario sobre a tematica
racial na cidade de Sdo Paulo, e ouvi falar de
um cineasta mineiro, preto, recém-chegado
nacidade. Ndao me lembro exatamente como
entrei em contato com ele, mas, enfim, alguém
me indicou o Joel Zito e eu o convidei para
uma conversa na prefeitura. Ele contou um
pouco a histdria dele, havia feito mestrado
na area de educacéo... Nesse periodo, o Joel

Zito ndo tinha, digamos, maior familiaridade

Criagdo da CONE - Ceriménia de posse da Coordenadoria

Especial do Negro (CONE). 16-09-89, Foto: Aluizio
com a tematica racial. Ele era um cara que se
interessava pelatematica racial, mas ndo tinha
uma formacao, ele ndo tinha o ativismo como
nés. E a partir dai é que ele vai se aproximar
cada vez mais, e eu penso que o Alma Negra
da Cidade foi o primeiro trabalho de Joel Zito
sobre a tematica do racismo no Brasil. E eu
tive o privilégio de ter produzido com ele o
video. Mas eu o conheci pouquissimos meses
antes de ndsgravarmos. Eulembro que a gente

destacou algumas liderangas do movimento



negro, sacerdotisas do candomblé, enfim. Foi
um pouco por ai. A ideia era a perspectiva,
a visdo da cidade pelo olhar do povo preto.
Entdo foi um pouco esse enredo, essa anco-
ragem, que nos levou a desenvolver o roteiro
do Alma Negra da Cidade.

Vinicius Andrade: VVocés, ent3o, através da
suafigura, tinham essa proposta assumida na
CONE de trabalhar a parte de comunicacao,
e é por isso que chegam a colaboracdo com

o)oel...

Hédio Silva Junior: Na verdade, em 1990 o
movimento negro ndo tinha uma agenda mais
elaborada, melhor desenhada em termos de
quais seriam os instrumentos estatais de
intervencao na sociedade, de superacdo do
racismo e de promocdo da igualdade racial.
Ent&do,a CONE foi uma espécie de laboratorio,
uma das primeiras iniciativas em termos de
uma prefeitura do tamanho e daimportancia
da prefeitura de Sdo Paulo. E nés tinhamos
plena consciéncia do quédo estratégica, pra
nds, eraaarea de comunicacdo. Entdo, a gente
fazia o debate interno com os secretarios
etc. Nesses dias, eu tava lembrando que nds
organizamos em 1990 ou 1991... O Mandela,

pouco depois de ser libertado, visitou o Brasil,

e nds organizamos a ida dele ao parque do
Ibirapuera, na época a sede da Prefeitura de
Sdo Paulo. A Luiza Erundina o recebeu, foi
um dia memoravel. E o papel da CONE era
um papel de fazer um debate interno e pro-
duzir politicas publicas. Algumas areas nés ja
entendiamos como areas essenciais: educacdo
é uma area essencial, fazer o recenseamento
do funcionalismo publico também — quantos
negros, qual a renda, se havia desigualdades
salariais, implementar politicas internas. E a
4rea de comunicacdo era estratégica. E nesse
contexto que a gente vaitrazer )oel pra cola-

borar com nosso trabalho.

Vinicius Andrade: O Joel tem um filme sobre
essa visita do Mandela, o Sdo Paulo Abraca

Mandela (1991).

Hédio Silva Junior: Ah, ele tem um filme? E

mesmo?

Vinicius Andrade: Sim, e tem o apoio, a par-
ceriada CONE.

Hédio Silva Junior: Vai que até eu estou nesse
filme e ndo sei[risos]. Manda pra mim o filme.
Esse Joel... Vocé sabe que uma das primeiras
frases que disse pro Joel... A época nés todos

estavamos muito impactados pela figura do



Spike Lee, e o impacto da produgao do Spike
Lee. Eeumelembro que eudisse pro Joel: “|oel,
vocé vai ser o nosso Spike Lee, cara”. Entdo,
depois ele fez acarreira dele e tal, mas eu ndo
sabia queeletinhaum filmeretratando avisita
do Mandelaao Brasil. Haviaum corredor entre
o gabinete da prefeita e o local onde as pes-
soas tavam aguardando o Mandela, estavam
aliaglomeradas. E a gente sai do gabinete da
prefeita, ela prépria, com segurancas, enfim,
a seguranca do proprio Mandela. E ele pega
a minha mao. Cara, foi um gesto, uma coisa
fenomenal. E olhe que eu tenho uma mao...
Eu fui servente de pedreiro até os 15 anos,
entdo ndo tenho uma mao exatamente de
bailarino. Eu sei que minha mao é grande. Mas
quando ele pegou na minha mao eu senti que
minha mao era pequena, porque o cara tinha
um maozao, pense num cara que tinha uma
mao grande, mao de boxeador, né. E eu ndo
tenho esse registro. Entdao pra mim vai ser
muito valioso se houver alguma imagem ai

da gente junto com o Mandela.

Alvaro Andrade: E um dos filmes que est3o na

mostra, inclusive. Vai dar pra assistir.

Hédio Silva Junior: Vai ser uma grande

emocao.

Vinicius Andrade: A gente convidou pessoas
para escreverem sobre os filmes da mostra. E
com vocé destacando essa coisa da emogado
eu me lembrei do texto que encomendamos
sobre o Sdo Paulo Abraca Mandela,em que o
autor, Fabio Rodrigues, enfatizaaemocdo das
pessoas dos movimentos negros que encon-
traram com ele. E no texto ele mencionauma
frase sua: “Escutamos a énfase do Hédio Silva
Junior, da Coordenadoria Especial do Negro: ‘é
aemocdo de quem compartilha uma histéria

de resisténcia’”

Hédio Silva Junior: Olha, que bacana! Eu
entrei no movimento negro em 1981. Esse
ano completam exatamente 40 anos da minha
entrada no movimento negro. Quando eu
ingressei, o movimento negro tinha algum
nivel de interlocucdo nos Estados Unidos e
na Africa, por razdes ébvias. E nés usadvamos
camisetas, botons etc, pra mandar dinheiro
pro Congresso Nacional Africano (CNA).™
Quando eu entrei no movimento negro, essa
erauma pauta. Naquela géndola que a gente

pode chamar de pauta internacional do movi-

[2] Organizagédo politica de representagdo dos negros e

de combate ao apartheid na Africa do Sul.



mento negro, a gente tinha duas palavras de
ordem fundamentais: “Abaixo o apartheid”
e “Libertem Nelson Mandela”. Eu me lembro
exatamente do dia que ele chegou. Desem-
barcou em Congonhas, num jato da FAB, e
estava o governador a época, a prefeita Luiza
Erundina, que havia me convocado paraacom-
panha-la narecepcédo, e nés fomos recebé-lo
na pista do aeroporto de Congonhas. Entao
foi umaemocdo muito grande, porque alguém
que ficou preso quase 30 anos, com a histo-
ria dele, com a capacidade que ele teve de
agregar diferentes forcas que se opunhamao
apartheid... E elejasinalizava o tipo de projeto
que ele tinha pro pais. E demonstrava uma
grandeza. Eu considero Mandela e Barack
Obama dois dos maiores estadistas do século
XX.Porque ndo é facil vocé ficar preso durante
30 anos e superar o rancor, superar a magoa,
superar o 6dio. Repare que ele funda o braco
negro da nagdo, o Umkhonto we Sizwe,” no
inicio dos anos 1970, pra empreender a luta
armada contra o apartheid. Depois da saida,

ele costura uma grande frente, ele constréi a

[3] Trata-se do braco armado do CNA, Umkhonto we Si-
zwe (A Langa da Nag&o), também conhecido como MK,

sua abreviatura.

unidade nacional, consegue fazer uma transi-
cdo ndo traumatica, consegue acomodar dife-
rentes setores que compunham o Congresso
Nacional Africano. Enfim, se ha um momento
memoravel, nesses 40 anos, foi precisamente
quandoagenteteveahonradeapertaramao

do presidente Nelson Mandela.

Alvaro Andrade: Isso é bem interessante por-
gue me faz pensar no quanto essa dimensao
coletiva, do encontro, éimportante. O senhor
disse que o Spike Lee teimpactou e que falou
isso prooel, que ele serianosso Spike Lee, de
alguma forma. E o Joel fala do momento em
que ele se aproxima do movimento negro de
S3o Paulo, de como isso teve uma influén-
cia muito grande em tudo que ele vai fazer
depois. Que a partir dai ele tem contato com
um legado de pensamento nesse sentido, e
issointerfere no cinema dele. Como era esse
ambiente naquele momento, como o senhor
recordaesseinicio dos 1990, com a Constitui-
¢ao de 1988, 0s 100 anos da abolicdo formal
da escravatura...? Como era esse ambiente
intelectual de vocés, dessa linha de frente

politica do movimento negro?

Hédio Silva Junior: Esse momento erade tran-

sicdo do movimento negro, foi o momento



gue marca a passagem de um movimento
que tinha uma agenda muito voltada, muito
focada nas tipificacdes, e o movimento passa
a ter uma pauta direcionada para a reivindi-
cacdo de politicas publicas. A primeira fase,
de quando eu entro no movimento negro, nos
anos 1980, a pauta era dar visibilidade a pro-
blematica racial, e confrontar, desmistificar,
desconstruir a falacia da democracia racial.

E, ali dos anos 1990, a gente vai avancando

no sentido de construir apoios e pontes para
além do movimento negro. A gente ta muito
preocupado como problemadoisolacionismo
a que o movimento negro historicamente
foi relegado, inclusive pela esquerda, porque
também havia um embate com a esquerda. A
esquerdadizia que ndsiriamos dividir aclasse
trabalhadora, e que a tematica principal era
a luta contra o capitalismo. E o capitalismo
uniformizaria, digamos assim, o tratamento
dispensado a todos os trabalhadores indis-
tintamente. N6s diziamos que ndo. Também
em 1990, agente comecaateraproducdo de

estatisticas, ou ja estdo na rua as primeiras

estatisticas demonstrando as desigualdades,
especialmente no mercado de trabalho, da
renda etc. Entdo, é um momento de transicdo,
porque o movimento negro inicia a leitura
de que nds estavamos avancando e obtendo
vitérias significativas, de desconstruir, refutar
e desnudar a falacia da democracia racial. A
tematica do racismo passava a ter crescente
visibilidade, e a gente sentia a necessidade

de iniciar a construcdo de uma agenda em
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termos de politicas publicas. Entdo esse era
um pouco o estagio da luta coletiva contra o
racismo ali nosidos dos 1990. E ai vejam que,
de 1990 até 2012, sdo quase 25 anos, duas
décadas e meia depois, quando a gente vai
obter a primeira grande vitoria, que é quando
o STF julga a constitucionalidade das a¢des
afirmativas no acesso a educacdo superior.
Muito embora seja verdade que as primei-
ras agdes, os primeiros programas de agao
afirmativa, especificamente na educagao
superior, téminicio em 2001, na Universidade
Estadual do Rio de Janeiro (UER])), que foi a

primeirainstituicdo de ensino superior aado-



tar as politicas de acdo afirmativa. Mas era,
sem dlvida alguma, um momento de grande
efervescéncia. O movimento negro havia se
mobilizado para a criminalizacdo do racismo
na Constituinte de 1987. Até entdo vigia a Lei
Afonso Arinos, que considerava o racismo
uma mera contravencao penal. Entdo, com
a Constituicao veio a criminalizagdo como
crimeimprescritivel einafiancavel. A preocu-
pacdo comaeducacdo, o conteido do ensino
de Historia e Cultura Africana na educacdo
escolar vem da Constituicao de 1988, de um
dispositivo do texto original da Constituicao
de1988. Entdo, é um periodo de efervescéncia
e de mudanca, eu diria até de amadurecimento

na pauta do movimento negro brasileiro.

Vinicius Andrade: Um dos filmes nos quais
vocé trabalhou com o Joel se chama Retrato
em Preto e Branco (1992) e envolve muitas
dessas questdes que a gente ta falando, por-
que o Joel conta que alguns amigos fizeram
umaviagem aos EUA, retornaram e disseram
que la havia essa imagem de que no Brasil
havia uma democracia racial. E ele ficou muito
incomodado, resolveu fazer o filme, e vocé
construiu o roteiro junto com ele. Vocé tava
nessa viagem ou vocé tava nesse ciclo de ami-

gos? Como foi esse processo?

Hédio Silva Junior: Tinha pessoas amigas
entre os integrantes da comitiva de ativis-
tas e intelectuais do movimento negro, que
viajaram a convite do governo americano,
que ainda tem um programa que anualmente
financia visitas de liderancgas das mais diver-
sas areas. E eu me lembro que fiquei muito
impactado com os relatos afirmando que,
mesmo liderancas negras norte-americanas,
ndo tinham consciéncia da problematica racial
no Brasil. Tinha uma parcela das liderancas
negras que, sim, tinha consciéncia da pro-
blematica racial, mas a lideranca negra nor-
te-americana tava com os olhos muito mais
voltados para o apartheid, por razdes dbvias,
né. Entdo, o foco da negrada americana, da
militancia negra americana, era o apartheid.
Eles mobilizavam recursos, ajudavam a difun-
dir os boicotes, ajudavam no financiamento
de viagens para o exterior de militantes do
Congresso Nacional Africano. Enfim, o foco
deles eraa Africado Sul. A atencio da negrada
americana vai se voltar mais para o Brasil
depois exatamente daqueda do apartheideda
vitériado Mandela. E aquilo nos deixou muito
impactados, especialmente porque a gente
acompanhava muito a trajetdria dos negros

norte-americanos. Sempre nos interessou



muito, a gente estudava o movimento pelos
direitos civis - tinhaintelectuais negros nor-
te-americanos que a gente lia e foram funda-
mentais naformacao do que a gente chamaria
de consciéncia negra no Brasil. E tinha duas
referéncias, naverdade: dos movimentos inde-
pendentistas no continente africano (Angola,
Mocambique, Guiné Bissau, Sdo Tomé e Prin-
cipe, Cabo Verde, Zimbabue) e o movimento
pelos direitos civis nos Estados Unidos. Na
época, eram as fontesinspiradoras. Entdo eu
me lembro que fiquei muito impactado com
o relato, e a gente teve a ideia de fazer uma
cartaque erauma espécie de resposta nossaa
essaignorancia que as pessoas tinham do que
era nossa realidade. O Brasil, durante muito
tempo, mesmo para uma parte da negrada
americana, era Pelé, era a Bahia, caipirinha,
carnaval e tal. E a gente queria afirmar tracos
da nossa realidade, pautar a realidade, que
ndo era edulcorada como muita gente via.
Entdo, dai que nasce aideia e o enredo desse

documentario, o Retrato em Preto e Branco.

Vinicius Andrade: Poderia falar um pouco
sobre como era a interagdo entre vocés no

dia a dia, essas trocas?

Hédio Silva Junior: Ent3o, depois do AlIma
Negra da Cidade, que teve uma circulagcdo
muito grande, a gente cria, eu e um pequeno
grupo de ativistas, uma ONG, o CEERT.™
Aquele foi um periodo de eclosdo de ONGs
negras. E ai a gente tinha obviamente essa
coisa da comunicagdo como um espaco des-
tacadoentreas nossas prioridades. Entdo, Joel
passa a se relacionar com a gente. A gente se
tornouamigo, saia pratomar cerveja, pra falar
sobre o movimento negro. E eulembro que a
gente fez muitos trabalhos juntos. Nés ganha-
mos uma liminar de uma acdo de direito de
resposta contraa Rede Record de Televisdo, e
o)oeldirigiu o direito de resposta. Eulembro
que teve a participagao do Tony Garrido, da
Maria Ceica, isso em 2005, 2006. E a gente
tinha uma relagdo muito préxima, muito coti-
diana, presente, porque também é o periodo
em que, a partir dai, ele se engaja efetivamente
na luta contra o racismo. Ele comeca a pen-
sar questdo racial no Brasil. Isso entra na
agenda dele como uma prioridade. E ele fez

muita coisa, ndo sé no CEERT, em parceria

[4] Centro de Estudos das Relages de Trabalho e Desi-
gualdades (https://www.ceert.org.br).



comigo, mas ele fez muitos outros trabalhos
praoutras ONGs. Ele se afirma a época como
um documentarista negro, que a gente ndo
tinha. Ele emerge como um documentarista,
um intelectual, um cara que tava pensando
essa tematica e que vai se engajando nisso.
E um dos momentos que marcam a entrega
dele naluta contraoracismo é atese de dou-
toramento dele, em que ele vai recuperar o

negro na telenovela brasileira, um trabalho

Criagdo da CONE Ill - Cerimonia de posse da Coordenadoria
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singular, muito denso. Depois ele vai pro Rio,
entrar na area de cinema mesmo, e a gente
acabou se distanciando fisicamente, mas a
gentesefala, vez ou outraagente seencontra.
Ha uns quatro ou cinco anos eu ia uma vez por
semana ao Rio, e a gente se encontrou uma
noite no Amarelinho pra tomar uma cerveja.
Ele expandiu as relagdes dele. Todo mundo
sabe quem é o Joel, os trabalhos dele, que se

tornam uma referéncia pro pais inteiro.



Alvaro Andrade: Por falar nesses trabalhos
importantes e conhecidos do Joel, um deles
que imagino que tenha importancia pra ti
também por uma questdo especificaéo A
Excecdo e a Regra, no qual ele acompanha o
caso do Vicente do Espirito Santo, aquele caso
trabalhista de demissdo por racismo. Como foi
para o senhor,como advogado, acompanhar
tanto o processo do filme quanto o processo
penal, e qual a importancia desse filme e do
cinema em geral para o campo juridico, no

que diz respeito a luta racial?

Hédio Silva Junior: Olha, avitdria do Vicente
do Espirito Santo no Tribunal Superior do
Trabalho foi um momento marcante, por
um conjunto de razdes. Primeiro, a histéria
pessoal do Vicente é muito singular. Imagina
que o sujeito foi demitido por discriminacao
racial. E ele tem filhos para sustentar, comeca
a vender coisas na porta das casas das pes-
soas. Ele tinha um fusquinha, isso em Séo
José, proximo a ilha de Floriandpolis. E em
cada casa que ele ia vender o produto dele,
contava a histéria de discriminacdo racial no
trabalho. Acaba que essa histéria vai parar
no movimento negro de Floriandpolis, que

vai projetar isso no pais inteiro, e todos nds

abracamos a causa do Vicente Espirito Santo.
E melembro bem no dia dojulgamento, possi-
velmente tenha sido umas das primeiras vezes
que o Tribunal Superior do Trabalho, na ver-
dade uma corte de Brasilia, tenha visto tantos
pretos junto — porque nés fomos todos com
ele para o plenario do Tribunal. E o Tribunal
entdo reconhece que a demissdo dele havia
sido motivada por discriminacao racial. Entdo,
é uma histdria pessoal de muita pertinacia,
resiliéncia, persisténcia e dignidade. Eele éum
ser absolutamente simples, uma figura muito
bacana, muito afavel, até um tanto quanto
bonach&o, uma figura muito simpatica - vocé
simpatizava com ele nos primeiros segundos
de contato, pois era uma figura muito doce e
gentil. E nés celebramos com um sabor muito
especial adecisdo de Tribunal Superior do Tra-
balho, pois aempresa se recusava a reconhe-
cer que a demissdo havia sido motivada por
discriminacao racial. Entdo, muito embora eu
ndo tenhasido advogado propriamente dele,
um conjunto de militantes do pais inteiro fez
um esforco para ir a Brasilia, acompanhar o
julgamento, ndés estavamos comele |a. Lamen-
tavelmente, um tempo depois ele faleceu, mas
o caso do Vicente do Espirito Santo foi, cer-

tamente, naquele periodo, um caso marcante



que também significou um divisor de aguas
nos termos de vislumbrarmos aimportancia
dojudiciario como umainstancia a ser melhor
explorada e utilizada na afirmacgdo dos direi-

tos do povo preto brasileiro.

Alvaro Andrade: E a importancia do cinema
nesse sentido, em didlogo com o campo juri-
dico? Como o senhor vé o que o cinema pode

fazer?

Hédio Silva Junior: E fundamental. A inter-
net cria um mundo literalmente paralelo. Eu
tenho visto, inclusive, pessoas que ignoram
completamente esse histérico de luta coletiva
do movimento negro, esse histérico penoso.
Eu conheco muita gente que doou a sua
juventude, que doou tempo que poderia ter
estado com sua familia, que deixou de ganhar
dinheiro, deinvestir na prépria carreira para se
dedicar a lutar contra o racismo. A luta con-
tra o racismo tem um continuo histérico. Ela
vai da Frente Negra, nos anos 1930, depois o
Abdias [do Nascimento], com o Teatro Experi-

mental do Negro, nos anos 1940. Antes disso,

aimprensanegra.’! Filmes como esse témuma
importancia histérica, inclusive para resgatar
a memoria da luta contra o racismo. Ndo ha
ninguém no movimento negro, ndo ha um
intelectual, quem quer que seja, que sejaum
devir. A tematica racial adquiriu o espaco e
a visibilidade que ela tem hoje gragas a uma
luta coletiva, de gente que teve até mesmo
problemas com drogas, pelo alcoolismo, por
contado racismo e por conta dessa dedicagdo
ao movimento negro. Entdo, filmes como esse
reafirmam o elo dessa corrente histérica que

faz com que hoje a tematica racial passe a ser

[5] “A expressdo ‘imprensa negra’ € comum no meio aca-
démico para designar titulos de jornais e revistas publica-
dos em S3do Paulo apds o processo abolicionista, no final
do século XIX. Estes periddicos destacaram-se no comba-
te ao preconceito e na afirmacgdo social da populacéo ne-
gra, funcionando como instrumentos de integragdo deste
grupo na sociedade brasileira no inicio do século XX. Além
disso, estes jornais também atuavam na divulgacdo de
eventos cotidianos da populagéo negra, tais como festas,
bailes, concursos de poesia e beleza, os quais raramente
apareciam em veiculos da grande imprensa. E 0 caso, por
exemplo, dos jornais Getulino (1923-1916) e O Clarim
d”Alvorada (1929-1940) e da revista Senzala (1946), entre
outros.” Fonte: https:/www.saopaulo.sp.gov.br/ultimas-
-noticias/imprensa-negra-e-destaque-no-site-do-arqui-
vo-publico. Acesso em: 02 jul. 2021.
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https://www.saopaulo.sp.gov.br/ultimas-noticias/imprensa-negra-e-destaque-no-site-do-arquivo-publico
https://www.saopaulo.sp.gov.br/ultimas-noticias/imprensa-negra-e-destaque-no-site-do-arquivo-publico

quase como uma moda, né — para nao dizer
que hoje muita gente ta ganhando dinheiro até
indevidamente, eu diria, dentro do sistema.
N3o é assim. As coisas ndo nasceram ha dois,
trésanos,como livro A ou B,com o pensador
A ou B. A luta contra o racismo vem se con-
solidando no Brasil ha séculos, hd décadas.
Ela remonta aos quilombos, aos pretos que
matavam os seus senhores porque enten-
diam que as condicBes do carcere eram menos
desumanas do que as condi¢des da escraviza-
c30. As m3es negras que matavam as proprias
criangas, porque entendiam que a morte como
destino daquela crianga era menos atroz do
que a escravizacgdo. Vocé tem ai sacerdotes
e sacerdotisas das religides afro-brasileiras,
que foram presos, internados em hospicios
etc. Ou seja, essa luta lancga raizes na histo-
ria do pais, ndo tem nada inventado agora.
A internet, lamentavelmente, permite que
figuras que ndo tém vinculo e ndo conhecem
essa historia, porque tém um certo nimero de
seguidores no Instagram, acabem se tornando
interlocutores dessa luta. Enfim, essa luta é
coletiva. E esse trabalho que o Joel fez é fun-
damental porque lanca para a posteridade o
elo dessa corrente histérica que fez com que

hoje a gente tenha conquistas importantes.

A tematicaracial ta longe de ser resolvida no
Brasil, mas quando eu tomo em perspectiva
histérica, quando eu ingresso no movimento
negro naquele 1981 e hoje, 2021, nesses 40
anos, houve muitas mudancgas. E as mudan-
¢as foram resultado de uma acao coletiva,
cotidiana, de milh&es de figuras anénimas,
que, cada uma no seu lugar, na sua atividade,
deram sua cota de contribuicdo para que a
gente tivesse as vitérias, e para que atematica
racial atingisse a visibilidade que ela tem hoje

na sociedade brasileira.

Vinicius Andrade: Vocé acha que essas ima-
gens de filmes que mostram os tribunais
podem ajudar nos proprios processos juri-
dicos? Porque a histéria do Vicente foi remon-
tada pelo filme, recuperada. O cinema tem o
poder de participar dos processos juridicos,
nessas disputas travadas na justica, onde

muita coisa é decidida mesmo?

Hédio SilvaJunior: Contribui. O grande apren-
dizado do caso do Vicente do Espirito Santo,
paranos todos, foi que ndo basta vocé teruma
boa tese juridica, vocé tem que ter mobiliza-
cdo politica, tem que pressionar o judiciario. O
movimento social tem que aprender, e nesse

sentido o filme é pedagdgico. Filmes como



esse témimportancia capital pelo papel peda-
gbgico, das pessoas se darem contade que ha
umadisputa, o direito é um campo de disputa,
o processo judicial € um campo de disputa—e
disputa porinterpretacdo, disputaideoldgica
inclusive. E nés vimos ali que a mobilizacdo, a
conquista de uma parcela da opinido publica,
foi fundamental para que a gente tivesse um
resultado positivo. Entdo, sem dlvida alguma,
o filme tem uma contribuicdo, sim, porque
reafirmaaimportancia de vocé conjugar uma
atuacdo técnica no judiciario, uma atuagdo
eficiente, com uma articulacdo politica de

pressdo sobre o judiciario.

Alvaro Andrade: Queria te pedir que fizesse
uma comparacao do Brasil do momento do
filme com o de agora. Quais vocé considera,
atualmente, os pontos cruciais do debate e

da luta porigualdade racial?

Hédio Silva Junior: Olha, eu penso que o
grande desafio que temos hoje é a manu-
tencdo das conquistas que foram duramente
obtidas ao longo das tltimas décadas. O movi-
mento negro esta retomando a agenda, por-
que houve equivocos também nesse periodo.
Um dos equivocos foi o movimento abdicar

do préprio protagonismo. A agenda das acdes

afirmativas, com todo o reconhecimento que
deve ser dado a contribuicdo dos governos
de esquerda, ndo pertence a esquerda bra-
sileira. E uma agenda do movimento negro
brasileiro que existia antes dos governos de
esquerda e continua hoje, depois dos governos
de esquerda. Entdo, o movimento negro pau-
latinamente da conta do equivoco de um certo
setor do movimento negro, de abdicar dessa
agenda. Ainda que, sem dudvida alguma, uma
parte consideravel, se ndo a grande maioria
dos formadores de opinido, no movimento
negro, tem algum tipo de vinculo com o
campo popular,com o campo de esquerda -
digamos assim, nds aprendemos duramente
que, independente do governo que seja, vocé
precisa manter a autonomia e a agenda do
movimento negro e preservar as conquistas
que foram tao duramente obtidas. E penso
também que a gente precisa refinar melhora
nossa agenda. Qual é o papel do estado hum
pais que comporta essa rica geografia de
identidades culturais, étnicas, religiosas que
nos caracteriza? Qual o papel do estado para
garantir democracia, inclusao, igualdade? A
gente precisa definir melhor a nossa agenda
em termos de qual deve ser o papel do estado,

quais instrumentos estatais sdo necessarios



para vocé garantir igualdade no cotidiano. O
préprio conceito de raga sofreu mudancas
importantes. Julgado no STF, hoje o conceito
deracacompreende negros, judeus, islamicos,
ateus, a comunidade LGBTQIA+. Quer dizer,
o proprio conceito de racismo no Brasil hoje
foi muito mais ampliado do que o significado
que ele assumia ha 40 anos. Entdo tem que
refinar essa agenda, tem que ampliar o leque
de aliancas com diferentes setores da socie-
dade, e tem que ocupar espacgos. Ndo s6 no
parlamento, mas no judiciario, no Ministério
Plblico, nas diversas carreiras. Nés temos
um namero significativo hoje de pesquisa-
dores negros nas universidades, especial-
mente publicas, mas é um ndmero bastante
pequeno. A gente tem que ampliar a presenca
na academia, na universidade. E a gente pre-
cisa resolver o problema da interlocucdo. A
internet se tornou essa fragilidade que é a
falta de uma interlocucado credenciada que
seja efetivamente representativa do movi-
mento negro. Hoje qualquer individuo faz uma
live, 1€ um livrinho qualquer, e se apresenta
como representante do movimento negro.
Isso fragilizaaluta. Essa é uma das fragilidades
que a gente vai precisar resolver. E um dos

meios pelos quais vocé pode resolver a ques-

tdo dainterlocucdo é o voto. A gente precisa
disputar voto. Essa é mais uma fragilidade
nossa. Em raras excecdes, vocé tem figuras.
O movimento negro hoje tem uma legidao de
quadros politicos com altissimo nivel, ele-
vado nivel de preparo técnico e politico, que
podem e devem representar no parlamento
essademandasocial. Penso, entdo, que alguns
dos desafios passam exatamente por ai. Tem
que afirmar ainterlocucao, a representacao,
tem que ampliar os espacos, manter a auto-
nomia do movimento negro, independente
de quem esteja no governo, refinar a agenda.
Esses sdo alguns dos principais desafios que

a gente tem na conjuntura atual.
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ELUIL IVHITADANA

“SE TEM UMA COISA
QUE EU TENHO

NA MEMORIA, NO
CORACAO, ERAM OS
FINS DE TARDE NA
TAPIRI” -

UMA CONVERSA COM
LUIZ MIYASAKA

por Alvaro Andrade e Vinicius Andrade



Luiz Miyasaka foi responsavel pela direcédo
de fotografia e/ou operacdo de cdmera de
cinco dos nove filmes do periodo recortado
pela mostra,l? entre eles, obras emblematicas

como Homens de Rua (1991) e A Excecéo e

[1] Alma Negra da Cidade (1991), Homens de Rua (1991),
Retrato em Preto e Branco (1992), Eu, Mulher Negra (1994)
e A Excegdo e a Regra (1997), além de ter operado VT em

Memérias de Classe e Almerinda - Uma Mulher de Trinta.

Fotograma de Almerinda (1989), em que Luiz

Miyasaka aparece em atuacdo no set

a Regra (1997). Aqui, dentre outras coisas,
falamos das vivéncias e filmagens nas ruas
de Sdo Paulo na virada dos anos 1980 para
0s 1990, de como as limitacdes da producdo
em video de baixo orcamento eram enfren-
tadas e do carater formativo dos processos
de realizacdo na Tapiri, produtora da qual Joel

Zito erasécio a época. Optamos por manter



certainformalidade e oralidade da conversa,

realizada por chamada de video.

Luiz Miyasaka: Homens de Rua (1991) temum
plano... Eu esqueco de muita coisa, mas esse
plano ta sempre na memoria, que é o grande
travelling, que era numa Kombi, duma fila de
homens de rua, uma fila pra pegar comida.
Lembram disso? E ta igualzinho de novo. Eu
t6 em S3o Paulo desde aquela época, e voltou
talvez igual ou mais. Eu moro nas costas da
Igreja da Sé, praticamente, e eu passeio pra
caralho aqui. Acho que fazia anos que nao
tinha contato com o Joel, mas, recentemente,
dois meses ou mais atras, eu mandei pra ele
uma mensagem via Facebook, alguma coisa
assim, falando: “Meu, ta igualzinho naquela

época do Homens de Rua”.

Vinicius Andrade: Triste. A gente tava se per-
guntando como é que foi nesse filme pra se
aproximar das pessoas, porque tém algumas
gue vocés conversam mais, parece que trava-
ram um pouco mais de relagcdo, mas tém outras
quetdoali... Euma situacdo muito delicada, em
gueas pessoas estdo muito expostas, né? Vocé

lembra como foram essas aproximagdes?

Luiz Miyasaka: Foi marcante, marcou minha

vida até hoje. Ali se formou um profissional,

nao sei se bom ou ndo, mas aquilo ta marcado
até hoje. Mas n3o sei se vocés chegaram ao
nome do Robson. Ele erarecém-saido da ECA,
na USP. E ele trouxe a grande sacada - uma
das, vamos dizer —, que foi aideia do lampido

a gas. Sabem dessa histéria?
Alvaro Andrade: N3o.

Vinicius Andrade: O Robson Azevedo™ fez

a fotografia junto com vocé.

Luiz Miyasaka: Isso. Eu sou um pouco técnico,
frio, japonés, assim. O Robson trouxe esse
toque de sensibilidade, mais a flor da pele.
E uma das propostas dele foi exatamente
essaideiado lampido a gas. Entdo, varias das
conversas noturnas que vocés estdo vendo
ai, prestem atencdo no som. O lampido tem
um ruido constante [imita o som], algo assim.

Prestem atencdo, que vocés vdo perceber

[2] Robson de Azevédo também trabalhou em fungdes de
producdo em Noites Paraguayas (1982), de Aloysio Rauli-
no, Patativa do Assaré (1984), de Jefferson de Albuquer-
que Jr. e Rosemberg Cariry, Musicos Camponeses (1884),
de Jefferson de Albuquerque Jr, O caldeirdo da Santa Cruz
do Deserto (1987), de Rosemberg Cariry, Ori (1989), de
Raquel Gerber, e fotografou O espectador que o cinema

esqueceu (1991), de Joel Yamaiji, entre outros.



no audio do Homens de Rua. E isso trouxe
essa histéria de algumas pessoasemvoltada
fogueira, trouxe esse clima bem diferente. Por
exemplo, faz anos que eu ndo vejo o documen-
tario, mastemaquele grupo de criancas, todas
meio pré-adolescentes, adolescentes. Aquele
€ um papo que ta em volta de um lampido a
gas. Isso é uma coisa que ndo foi uma ideia
minha, que figue bem claro, € do Robson. Acho
que marcou muito esse trabalho, entre outras
coisas. Todos estavamos ali... Nunca passei
por aquilo que eu passei la. Por exemplo, até
uma sequéncia que foi elogiada pelo Adrian
Cooper,®'umelogio e tanto. Ele elogiou muito
a sequéncia que eu sigo alguns policiais pra
dentro de um buraco embaixo do viaduto, que
nao tem ninguém. Na verdade, a gente entra,
ai eu comeco a olhar em volta, assim. Vocés

lembram dessa sequéncia?
Alvaro Andrade: Sim.

Vinicius Andrade: Alvaro tava comentando

dela pouco antes de a gente comecar.

[3] Diretor de fotografia de A Negacdo do Brasil (2000),
dirigido por Joel Zito. Segundo Miyazaka, a sequéncia foi
assistida e comentada por Cooper durante uma das visio-

nagens coletivas do material.

Luiz Miyasaka: Ah, ta bom. Esse foi um dia que
depois dele ninguém mais foi capaz de traba-
Ihar. O proprio Joel falou: “Gente, eu tenho que
irembora, eu sou incapaz de qualquer coisa a
partir de agora”. A gente ndo encontrou nin-
guém em absoluto. Mas na hora que eu entro
e passo por um buraco, ali era exatamente o
buraco onde comega o Minhocao, o viaduto
embaixo do Minhoc&o. E um grande vio, um
espaco vazio, que seria vazio. Digamos que
talvez até metade dele era um monte de lixo
de todo tipo. O cheiro erade carnica, de carne
podre mesmo. Era horrivel, um cheiro fortis-
simo. E, assim, digamos que na outra metade,
tinha uma casa, um lar montado com fotos,
referéncias do que essa pessoa viveu. Eu nem
lembro o que é que tinha, mas tinha, eu acho,
gue uma cama, todo um lar montadinho, em
oposi¢do a, no mesmo espago, um lixdo gigan-
tesco, até o teto, com todo tipo delixo, claro.
Que ano foi, vocés tém essa referéncia? Era

Collor, né?
Vinicius Andrade: 1991.

Luiz Miyasaka: Collor, exatamente Collor.
Tinha muita histéria da desvalorizacdo do
dinheiro, da mudanc¢a da moeda e tudo mais.

Entdo, 0 espaco eralotado de dinheiro que ndo



valia mais, cruzeiro, montanhas de dinheiro.
Isso me marcou muito. E acabou, o diaacabou,
de tdo forte que foi tudo. E um dia que foi
curtissimo. Cada um foiembora e eraincapaz

de qualquer outra coisa.

Alvaro Andrade: Essa cena do dinheiro que
vocé descreveu me impressionou muito, foi
bemimpactante, esse monte de nota no chéo.
E, se ndo me engano, um dos personagens
no comeco fala isso, que o pais tava num
momento muito complicado, que eles tinham
perdido o emprego. E curioso que esse filme
acontece no momento em que Luiza Erundina
era prefeita. Ndo sei se foi umaencomendaou
se vocés ganharam um edital. E a gente ficou
interessado porisso também, por como esses

filmes eram viabilizados.

Luiz Miyasaka: Eu ndo sei exatamente de
onde veio odinheiro, mas com certeza erauma
encomenda da prefeitura, tanto que nos acom-
panhou, em noventa por cento das gravacoes
- ndo lembro agora o sobrenome — a Denise,

uma moga que era contratada da prefeitura.

Vinicius Andrade: No comeco da conversa,
quando vocé falou de Homens de Rua, vocé

cita as ruas de Sdo Paulo, varios lugares ai do

centro. A gente tava conversando que a reali-
zacdo com o video permitiuisso: a medida que
os equipamentos de cinema foram ficando
mais leves, o cinema foi indo mais pra rua, e
o video radicalizou ainda mais isso. S6 que a
gente também se perguntou se vocé havia
comecado na pelicula, antes, ou se ja comecou
no video, nesses filmes. A gente ficou curioso
de ouvir se esses sdo seus primeiros trabalhos

como fotdgrafo, com o Joel.

Luiz Miyasaka: Eu nunca fiz pelicula[risos]. Eu
sou da geragdo exata que chegou com o video,
nos primérdios do video, mas eu fiz muita
pelicula still, foto. Eu sou originariamente de
Ribeirdo Preto. Meu pai, minha familia, eles
tinham uma loja de fotografia, laboratério de
fotografia. Eu cresci nesse ambiente atras de
um balcdo de loja de fotografia. Meu pai era
professor, dava aula de fotografia. E sempre,
desde molequinho, eu: “Ah, pai, vocé ta indo
dar aula agora? Posso ir junto?”. Eu ficava la
sentado, quer dizer, a técnica é meio de berco
mesmo. Ai [na época do vestibular] passeiem
Ciéncias Sociais na Unicamp. Eradaturmade
1983. Eu conheci o pessoal do Multimeios, um
pessoal que fazia pesquisa de video, de ima-

gem. E era os primérdios do video, o U-matic



etc. E eu conheci e comecei a trabalhar num
video com esse pessoal. Como eujatinhatéc-
nica de berco, fotografia de um modo geral,
facilitou muito. E, quando comecei a traba-
Ihar com eles, fui meio que abandonando o
estudo e ficando mais no video. E nessas eu
conheci o Renato Tapajds, porque o pessoal
de Campinas, que tinha essa produtora e tinha
o equipamento U-matic, entrou num acordo
de equipamento com o Renato Tapajds, da
Tapiri Video. Entdo eu era o cara que levava
equipamento pro Renato Tapajds usar nos
videos dele, na maioria institucionais, coi-
sas de empresa e tudo mais. Eu figuei varios
anos trabalhando na Tapiri,ainda morando em
Campinas. Ai nesses trabalhos eu conheci o
Renato Sakata, que veio fazer a produgdo de
um dos videos do Renato [Tapajos] e, algum
tempo depois, quando a Erundina ganhou a
prefeitura, eles venderam o projeto da TV
Anhembi. Entdo, em termos de cdmera, acho
que foi ai meu primeiro grande treino. Vol-
tando ao Homens de Rua, a minha camera é
observadora e tudo, mas acho que foi nesse
projeto da prefeitura na TV Anhembi que eu
me formeindo sé fisicamente, mas o olhar, de
como seriam as pessoas e tudo mais. E ai eu

sai de la dois anos depois e retomei a relacédo

com o Renato na Tapiri, e foi por ai que a gente

se conheceu, eu e Joel.

Alvaro Andrade: Na Mostra, s3o nove filmes
desse periodo de 1987 a1997. E vocé fotogra-
fou cinco desses nove filmes. Entdo, quando
a gente chegou nessa conclusao, falou: “Tem

gue conversar com o Luiz!”.

Luiz Miyasaka: Ent3o, eu, como vocés perce-
beram, souum oriental. Saindo do Homens de
Rua (1991), indo pra questdo racial, a questao
negra, a principal coisa que rolou pra mim,
coisa pessoal, assim, foi a minhaidentificacao
com a causa. Por incrivel que pareca. Acho
gue eu nunca falei pro Joel isso... Eu ndo sou
nem branco nem preto, sou amarelo. Mas a
medida que euia ouvindo aqueles relatos - e
eu tava numa época muito sensivel da minha
vida —, eu descobri que aquilo que eles esta-
vam relatando era o mesmo processo... Quer
dizer, eu ndo quero relatar que eu sofri ou
que eu sofro desse preconceito racial que
existe com os negros, mas o processo é muito
parecido, porque eu ndo sou branco. Entao,
o meu desejo sempre, inconscientemente
ou até conscientemente, era: “Por qué eu
nado nasci loiro, caralho? Eu queria ser igual

aquele outro”. Entdo, assim, eu me achei nes-



sas questdes. A medida que eu ia ouvindo as
questdes pessoais, a questdo do processo de
como se desenvolveu o preconceito, euia me
achando, porque querendo ou hdo eu nunca fui
o branco, eu nunca fui o normal. E ainda sou
de uma época que ojaponés...Um restaurante
japonés ndo era tdo popular como é agora.
Hoje todo mundo conhece, todo mundo come
comidajaponesa. Naépoca, um peixe cru era

motivo de piada.

Vinicius Andrade: Todos esses filmes que
vocé fotografou sdo produzidos pela Tapiri.
Entdo, a gente ficou se perguntando como
era a dinamica, porque a Tapiri e o Joel Zito
realizavam pra organizacdes sociais nesse
momento, né? Como é que isso informava o
seu trabalho como fotdgrafo, esse dialogo

com os movimentos?

Fotograma de Almerinda (1989), em que Luiz

Miyasaka aparece em atuacdo no set



Luiz Miyasaka: Minha relacdo sempre foi com
o Joel, eu sempre cheguei a partir do projeto
pronto e prestes a ser detonado. Eu nuncative
no pré. No Alma Negra - que é aquela série
de entrevistas com aquele fundo colorido
e tudo mais - eu tinha acabado de fazer um
trabalho com o Renato Tapajés no esttdio da
TVT,a TV dos Trabalhadores, ali no Paraiso.
Eu tinha feito um video pra editora Atica, que
a gente usou aquele estidio. Entdo, a gente
ja tava reforcando a parceria, eu e o Robson.
A gente ja tava ali numa relagdo legal com a
TVT, entdo jaengatamos no processo do Aima
Negra, que foi no mesmo estddio. A gente
tinha conhecimento das dimensdes, ja estava
acostumado. E ai que surgiu a ideia de fazer
um fundo especifico. Nas discussGes do que
podia ser o fundo dessa série de entrevistas,
acabousurgindo aideia deusarotrabalhode

um dos entrevistados.

Vinicius Andrade: Vocé lembra se ja tinha
essa ideia de fazer os retratos em esttdio no

roteiro original?

Luiz Miyasaka: A ideia do estldio ja existia
antes. Até por questdes financeiras. Vocé
fazer tudo no estddio, trazer as pessoas, é

muito mais barato. No estidio da TVT, inclu-

sive, que nao devia estar cobrando quase nada.
Entdo, € muito mais pratico, mas acho que a
ideia do estidio ja veio pronta. Aia grande dis-

cussao foi o que ter enquanto fundo, isso sim.

Vinicius Andrade: Como era o processo de fil-
magem? Porque o video permitia filmar mais a
um custo menor. Eraum processo direcionado
através da conversa com o Joel ou chegava a
acontecer de ter um material maisamplo e sé

encontrar o filme nailha de edi¢ado?

Luiz Miyasaka: Eu acho que um pouco de
tudo. Mas se tem uma coisa que eu tenho na
memoria, no coracdo, eram os fins de tarde
na Tapiri. Eram momentos... Imaginem vocés:
Renato Tapajods, acho que ndo preciso falar
do curriculo dele ou quem ele seja; a Olga
Futemma, esposa dele [na épocal; e todos
os sdcios, tinha o Marcos Maia, a Elenice; e

o)oel, claro. Eram momentos que... Eu nunca

[4] Apelido pelo qual Maria Inés Villares era chamada.
Componente da Tapiri, ela dirigiu Tamo Ino (1977), Como
um Olhar Sem Rosto - As Presidiarias(1983), Meninas de
Outro Tempo (1987), e esteve nas equipes dos filmes da
produtora em parceria com o Sindicato de Trabalhado-
res Metallrgicos de Sdo Bernardo do Campo e Diadema,
como Trabalhadoras Metaldrgicas (1978), de Renato Ta-

pajos e Olga Futemma.



aprendi tanto quanto naqueles fins de tarde
na Tapiri, onde a gente sempre comentava
tudo que ja foi feito, que eles fizeram, tudo
que eles queriam fazer, como eles gostariam
que fosse feito e tudo mais. Isso criou meio
que uma tradi¢do ali. Entdo, quando vinhaum
projeto novo, a gente esgotava... Claro que
ele vinha com boa parte pré-definida, mas a
genteficava horas e horas discutindo tudo que
podia ser. Acho que foram, da minha histéria
profissional, os momentos de formagao que
eu guardo mais fortes, porque a gente tinha
essa histéria de falar sobre tudo. “Ah, gente,
vai rolar daqui a pouco esse projeto Homens
de RuaouAlma Negra"... A gente discutia por

horas a fio aquilo.

Vinicius Andrade: Antes, durante e depois,

Luiz?

Luiz Miyasaka: Depois até menos. No caso
do Joel, principalmente, acho que ele preci-
sava daquele momento deintrospeccdao com
o material e tudo mais. Entdo, acho que na
maioria dos trabalhos ai se encerrava a nossa
relacdo... la meio que separando depois da
filmagem, do ato da filmagem, porque ai ele
levava o material e ia ver o que ia acontecer.

Mas o antes e o durante, sempre.

Alvaro Andrade: Luiz, quando vocé come-
cou a falar, ja surgiu com essa histéria muito
boa do Homens de Rua. Queria saber se vocé
se lembra de mais histdrias parecidas ou de
modos de producao que surgiram, de ideias
estéticas desses outros filmes: Retrato em
Preto e Branco, Eu, Mulher Negra e A Excegédo
ea Regra, porque sao filmes muito diferentes
entre si. Isso que é curioso. Vocés fizeram
cinco filmes, todos muito especificos, muito
diferentes. Parece que vocés estavam sempre

buscando uma coisa nova a cada trabalho.

Luiz Miyasaka: Estamos falando do Retrato

em Preto e Branco, que é estldio?

Vinicius Andrade: O Retrato em Preto e
Branco é aquele que tem um ator que encena

a escrita de uma carta.

Luiz Miyasaka: Lembrei! Esse eu tinha apa-
gado da memoria, porque a gente queria fazer
um monte de coisa e tinha pouquissima verba.
Foi uma producao da Companhia de Video,
fora da Tapiri. Acho que a produtora ganhou
o prémio, com a condicdo de trabalhar como
Joel. Tudo rodado no apartamento do produ-
tor, numa noite. Foi terrivel, porque foi calor
pracaralho e nésinventamos de p6r uma mini-

grua gigantesca na sala desse apartamento,



e aluz era tudo Fresnel e essas coisas que é
tungsténio, filamento, entdo passamos um
calor fodido. Hoje vocé tem gruas minimas,
ronin, que faz tudo. E o ator ndo sabia digitar
nada. Vocés n3do sdo da época da maquina de
escrever, mas a gente chamava de cata-milho,
deficaralicom o dedinho... Entdo o dedo que
digita é do Joel, é a m&o do Joel, ha hora que

foi fazer o close.

Alvaro Andrade: Tem esse momento dele na
casa dele escrevendo e tem algumas imagens

da cidade também.

Luiz Miyasaka: A gente deve ter rodado a
cidade bastante. A gente ja tinha um pou-
quinho de arquivo, de Homens de Rua etc,
e a gente gravou muita coisa, nesses outros
videos. Esse é o advento do video, inclusive.
N3o era tdo solto quanto hoje, mas o video
trouxe a possibilidade de gravar adoidado.
Entdo, a gente tinha muitaimagem de arquivo
e com certeza a gente gravou também. Deve-
mos ter feito uma traquitana pra filmar.
Antigamente a gente ndo tinha esses equi-
pamentos, entdo o folclore... Por exemplo,
a camera ficava normalmente pendurada, a
gente prendia na porta do carro com elastico,

porqgue o elastico corta a vibracdo, pée um

contrapeso e tudo mais. Mais uma vez falando
do Robson: ele tinha essa escola do cinema
das antigas. O Robson trazia esse olhar da
estrutura cinematografica — eu aprendi muito

com eleisso também.

Vinicius Andrade: Em 1994 tem o Eu, Mulher
Negra, sobre a satde reprodutiva da mulher
negra, com a narragao da Ruth de Souza no

estldio, entrevistas com algumas mulheres.

Luiz Miyasaka: E exatamente nesse que —aquilo
gue eufalei anteriormente, de eu me achar, me
identificar comaestruturado racismo etc. —foi
ai que pintou mesmo. Enquanto filmagem, foi
uma estrutura de reportagem. A gente tinhao
endereco das pessoas e tinha uma viaturacom
um numero X de equipamentos eia delocagdo
em locacdo. Bom, e como é que chama o do

cara la de Santa Catarina?
Alvaro Andrade: A Excecao e a Regra.

Luiz Miyasaka: Eu lembro que maisumaveza
gente ndo tinha grana, entdo toda aluz tinha
que ser barata, tinha que ser facil. Eu tava
sozinho. Era eu, o Joel, um produtor, que era
o Ulisses Pereira, e teve um cara de som que
foi contratado de |3, que era da Cinemateca

de Florianépolis. Um cara étimo até... que fez



um puta som. Era uma equipe muito redu-
zida. Ent3o, a luz eu tinha concebido [como]
uma coisa mais barata possivel. Eu montei
varios soquetes de lampada, o soquete com
fio, um palmo de fio rigido, elétrico mesmo.
Entdo, o que eufazia? Como eu ndo tinha verba
nem nada, eu levei um monte de extensdo. E
o proprio fio que tava preso no soquete da
lampada - e eram lampadas normais, de 500
W —, eu usava pra virar um gancho e prender
nos locais, na grade dajanela e tudo mais. Esse
€ olado barato: eu tinha que sair percorrendo
pelacasaondeagenteiaandar e prendiaonde

dava essas lampadas e plugava nas tomadas.

Alvaro Andrade: Sé mais uma ddvida, Luiz, que
eu fiquei. Depois desse momento vocé vira
entdo fotdégrafo oficial da Tapiri, né? Que faz

esses trabalhos como)oel...Eessaarelacao?

Luiz Miyasaka: Entdo, ndo tudo - e ainda
bem, porque se eu fizesse tudo eu nado teria
conhecido essas outras pessoas. Quem que eu
cruzei? O Zetas Malzoni. Eu nunca esqueci dos
relatos que o Renato Tapajés faz da camera
que o Zetas e o Adrian Cooper fizeram no
documentario dele. Eu nem conhecia o plano,
mas o Renato Tapajds descrevendo o plano
que o Zetas faz da mulher do Santos Dias no

dia do funeral...

Vinicius Andrade: E do A Luta do Povo, Luiz.

Ta no inicio do filme. E uma coisa absurda.

Luiz Miyasaka: A Luta do Povo. Esse plano...
eu chorava sem ter nunca visto esse plano. Pra
VOCE ver como esses papos eram otimos. Eu
peguei tanta coisa, cara, desse pessoal todo.
Foi incrivel. Aprendi pra caramba. E minha
vida de documentario, depois disso, eu fiz
algumas coisas. Eu tenho alguns documen-
tarios em parceria com a Marlene Bergamo,
fotografa da Folha,irmada Mdnica Bergamo.
A gente fez trés documentarios. Um nos Len-
¢6is Maranhenses, outro de um escultor uru-
guaio que mora em S3o Paulo, e outro deuma
comunidade alemd em Santa Catarina. Fiz
ano passado... Ja ouviram falar do ll4 Oba de
Min? Ano passado eu fiz um documentario
com elas sobre a questao racial e tudo mais.
Entédo, to no pedaco ainda. Claro que esse é o
trabalho paralelo. O profissional, de grande, to
lafazendo Hering, Eudora, algumas modelos
etc. Mas eu nunca parei com esse outro lado.
E que esse outro lado n3o d4 grana, vocés

devem imaginar... Ainda ta gravando?
Alvaro Andrade: Ta.

Luiz Miyasaka: Entdo: fora, Bolsonaro!



A UVRVEINGIA

UM PIONEIRO
DA URGENCIA

por Juliano Gomes



Na década que recém acabou, o cinema brasileiro passou (e ainda passa) por um processo
muito particular de politizacdo. Politizagdo ndo sé dos temas, mas da formacado das equipes,
das caracteristicas das pessoas que ocupam posicdes criativas e da relacdo entre filmes e
movimentos sociais em geral. De maneira mais visivel nos tltimos cinco ou seis anos, nenhuma
instancia do nosso cinema, seja de producdo, exibicdo ou difusdo, pode ignorar os debates

em torno de questdes de género e de raga.

Apesar de serem discussdes historicas nesse campo, passando por varias fases e vocabu-
larios, na década recente tais questdes chegaram também a quem nunca se importou ou
pensou nisso. Deixaram de ser papo de especialistas. Na grande midia ou nos festivais mais

tradicionais, tais impasses ndo passam mais em branco — apesar das contradicdes.

Entretanto, hd um perigo colateral nesta intensa emergéncia: acharmos que este processo é
“milagroso” ou que é resultado somente de esforcos recentes. Esse adanismo é uma caracte-
ristica do capitalismo contemporaneo e seu carater inevitavelmente negacionista. O brilho
do novo ofusca os processos histéricos e, portanto, ndo trabalha para consolida-los: o que

aparece do nada, pode sumir também num instante.

Esta digressado inicial — para apresentar o conjunto de textos que segue, sobre o trabalho de
Joel Zito Araujo realizado nas décadas de 1980 e 1990 - se justifica porque sua obra e a de
sua geracao é crucial para que possamos colher o que colhemos recentemente. Observar
sua trajetdria, a proximidade com movimentos sociais, trabalhistas, com o circuito de video
popular,com os movimentos negros e sindicatos, é observar um dos capitulos mais vitais da
histéria do audiovisual brasileiro e as bases de alguns avangos que podemos hoje observar.
Nunca construiremos uma trajetoria consistente no campo da alianca do audiovisual e das
lutas por justica, sem conhecer a histéria dos esforcos neste sentido. Em tal vereda, o percurso

de Joel Zito é exemplar e infelizmente pouco conhecido.

Portanto, quando a palavra “militancia” sai do seu lugar de origem e passa a ocupar os debates

sobre cinema e cultura de maneira mais ampla hoje, se faz oportuno conhecermos os artistas



que se deram conta da importancia desse vinculo muitissimo antes dele se tornar objeto de
atencdo em escalaampla.Joel Zito, nestes trabalhos, constréi uma trajetéria singular ndo sé
no ambito da linguagem e da expressdo como também dos modos de producdo, associacdo

e difusdo, que se faz diferentemente em cada um dos filmes.

O mundo do audiovisual costuma ndo contabilizar sua prépria amplitude quando as producGes
circulam por fora dos espagos mais tradicionais, como salas comerciais, exibidores privados
e grandes produtoras. Ha muito da histéria de nosso cinema que passa por outros caminhos:
cineclubes, sindicatos, organizacdes estudantis, associacdes de movimentos sociais, circui-
tos de difusdo comunitaria e muito mais. Boa parte dos filmes aqui exibidos faz parte deste
imenso iceberg parcialmente oculto em nossa historiografia mais visivel, que ilumina nossa
histéria atual com enorme forca elucidativa. E esse um dos objetivos de base da Mostra Joel

Zito Arauljo - Uma Década em Video (1987-1997)

Tomemos, por exemplo, o docudrama Nossos Bravos (1987). O cruzamento entre o docu-
mentario e a ficcdo encontra o entrelagamento entre as questdes trabalhistas e sindicais e
as de raca e género — ha quase quarenta anos. O texto do curador mineiro Ewerton Belico
sobre o filme abre a série de colaboracGes do nosso catalogo. Em seu ensaio, Belico narra e
situa o trabalho de Joel Zito em relagdo a memoria sindical e trabalhista brasileira. O temada
memoria, que tera presenca marcante em toda a obra de Joel Zito, aparece aqui de maneira
destacada. Memoria como arma paraimaginarmos um mundo mais justo, vivo e abundante. O
texto parte de umaanalise do audiovisual sindical brasileiro da década de 1980 e desemboca,
em sua porcao final, na emergéncia da questdo racial na obra de Joel Zito. O trajeto do texto
sublinha esta relagdo que é permanente na obra do diretor: a encruzilhada constante entre

as questdes de formagdo do Brasil: raca, género, trabalho e desigualdade.

Memédrias de Classe (1989) mergulha mais profundamente na memoria da formacdo das
organizacoes trabalhistas do comeco do século XX, especialmente no contexto da cidade

de Sdo Paulo. Numa investida documental — que cruza entrevistas, documentacao e filmes



do periodo - Joel Zito consegue registrar a lucidez e a meméria das primeiras geracGes de
trabalhadores urbanos coletivamente organizados no Brasil. Para refletir sobre este mate-
rial, convidamos Paulo Galo, lideranca do Movimento dos Entregadores Antifacistas de Sao
Paulo. Em uma conversa transcrita, almejamos trazer aleitura ndo sé um olhar sobre o filme,

mas uma interrogacdo sobre a atualidade destas discussdes.

Ja o filme-retrato Almerinda - Uma Mulher de Trinta (1991) € uma obra que deriva de Memdria
de Classe, e mergulha na fascinante personalidade de Almerinda Gama, personagem presente
no filme anterior. Aqui, Joel Zito nos conta com ternura e lirismo - tecendo a narrativa com
poemas declamados - o caminho de uma das brasileiras de trajetéria mais brilhante no
século XX. Almerinda vocaliza sua luta pelos direitos das mulheres trabalhadoras e todos os
obstaculos que teve que superar dentro e fora das organizacdes sindicais que recém se cons-
tituiam. A personagem empreende uma luta dupla por direitos, como trabalhadora e como
mulher. O filme combina certa melancolia com a personalidade solar de Almerinda Gama.
A sua notavel capacidade narrativa é documentada por )oel Zito com destacada atencdo ao
gestual, aos espacos e aos objetos ao redor, localizando a histéria também nas coisas, no
que é pequeno e imperceptivel. O texto darealizadora e professora piauiense Dacia Ibiapina
imerge nos detalhes desta personagem. Este retrato de uma das nossas pioneiras funciona

como um marco do futuro que desejamos em relagdo aos nossos direitos.

O professor e ensaista carioca Bernardo Oliveira nos oferece um olhar sobre Alma Negra da
Cidade. Realizado em 1991, o documentario revela diversos matizes da questdo racialem Sdo
Paulo trazendo diferentes cidadds e cidaddos negros para um esttdio da TV de Trabalhadores
(TVT). Mesmo sem arua visualmente presente, sentimos a pluralidade das maneiras de viver e
sentiras dores e as forcas da posicdo do negro na sociedade brasileira. O préprio filme quebra
seu dispositivo quando abandona o estldio e se abre a espacialidade do rito afro religioso.
Em seu texto, Oliveira destaca como questdes presentes na producgdo de video comunitario
nesta década nos oferecem hoje uma mirada muito aguda sobre a vida nas cidades naquele

periodo, de uma maneira distinta do que os olhares oficiais mostram e mostravam. De certa



forma, essas producdes fazem com o que o “popular” ndo seja sé um tema, mas um modo

de abordagem, uma blssola metodolégica mesmo.

Ainda na capital paulista, temos a documentacao feita pelo diretor da visita de Nelson e
Winnie Mandela, também em 1991. Este encontro histérico do maior lider negro do conti-
nente africano com o pafs de maior populacdo negra fora da Africa, registrado em Sdo Paulo
Abraca Mandela, é analisado pelo critico e curador Fabio Rodrigues Filho, no texto “A Emo-
¢do do Encontro é Para Ser Vivida”. Pela 6tica deste face a face entre a negritude separada
historicamente por um oceano, percebemos que o que Sdo Paulo abraca é o casal formado
por Nelson e Winnie. E notavel, pela documentacdo in loco de Joel Zito, como Winnie é tam-
bém um ponto de magnetismo para todos os presentes nos ambientes onde circulam. Esta
reportagem cinematografica historica parece bem consciente desta questédo, pelo destaque

que da também a ativista sul-africana.

O documentario Homens de Rua (1991) se volta para a populacdo obrigada a viver em situa-
¢do de rua na maior cidade da América do Sul. No texto “O Batimento de Homens de Rua”,
o realizador Vladimir Seixas faz uma analise detalhada dos procedimentos estilisticos do
diretor na constituicdo de sua abordagem de um tema tao delicado. Vladimir se ocupa de
como as opcoes estéticas de Joel Zito se amparam num raciocinio ético profundo, especial-
mente em relacao aos personagens ali mostrados. A variacdo entre planos mais afastados e
entrevistas é esmiucada por Seixas como forma de abordar uma ideia de povo, respeitando

sua complexidade.

A professora e documentarista Edileuza Penha langa seu olhar sobre o curta Retrato em Preto
e Branco (1992). Realizado em formato de uma carta audiovisual para um amigo estrangeiro,
o filme esmilica de maneira ensaistica as engrenagens do racismo brasileiro, disfarcadas sob
o mito dademocraciaracial. No texto “Cores e Compassos de um Brasil em Preto e Branco”, a
pesquisadora esmilica o contexto de producédo do filme, para, em seguida, adentrar a trama

sofisticada que o curta urde, cruzando questdes politicas e culturais de nosso pais, com fina



ironia. A tapecaria que o filme arma inclui materiais dos mais diversos: jornalismo, publici-
dade, arquivos antigos, entre outros A estrutura da situagdo epistolar permite ao filme alcar
voos variados, trazendo a baila varias situacSes caracteristicas do racismo brasileiro em seus

niveis mais evidentes e mais sutis, através dessa ampla variedade de materiais imagéticos.

Em 1994, Joel Zito dirige o documentario Eu, Mulher Negra. Trabalhando dentro da pers-
pectiva polifénica que caracteriza varios de seus trabalhos, o diretor cruza entrevistas de
mulheres negras de diferentes perfis com arquivos de manifestacdes culturais e politicas,
costurados pela performance magnética da atriz Ruth de Souza. A ativista e pesquisadora
Débora Evellyn Olimpio nos oferece em seu texto um panorama relacionado as questdes da
saude reprodutiva das mulheres negras, tema central do documentario. As palavras de Débora
d3do ajustadimensdo desta questdo tdo grave, demarcando também a linguagem sutilmente
caleidoscépica de Joel Zito aqui. Novamente, os assuntos se cruzam: salide, ancestralidade,

cultura e religido, segundo uma perspectiva racializada.

A Excecdo e a Regra (1997) se assemelha a um thriller juridico, na medidaem que acompanha
um caso de racismo ocorrido em Santa Catarina e seus desdobramentos através dos anos
seguintes ao caso. E notével a eficiéncia narrativa de Joel Zito e sua variedade de registros
e materiais de pesquisa que permitem construirmos as pecas dessa complexa engrenagem
institucional que alija e marginaliza a populacédo negra do mercado de trabalho. A persisténcia
do legado da escravidao, do trabalho ndo remunerado e abusivo, se faz nitidamente presente
nas situacdes retratadas no filme. Trabalhadores qualificados, quando sdo negros, parecem
“ilegitimos” aos olhos dos empregadores. A narrativa mistura cenas de tribunal, conversa com
advogados, depoimentos das testemunhas, entre outras. O pesquisador Jodo Carlos Nogueira
acompanhou muito de perto o caso em Santa Catarina e a producdo e circulagao do filme.
A conversa com Nogueira que aqui publicamos é um valioso documento da importancia do
filme naquele contexto, dando a medida do trabalho minucioso de Joel Zito na documenta-
¢do e reconstrucao de um crime de discriminacao dentro de uma grande empresa, que, em

épocas anteriores, passaria completamente despercebido.



O conjunto dos trabalhos revela a sofisticacado gradual e a diversidade de modos e linguagens
adotados por Joel Zito nestes filmes feitos em diferentes contextos e formas de producao.
Temos aqui producSes que tendem ao ensaistico, outras que adotam um tom mais direto,
registrando os acontecimentos no calor da hora, temos investigacdes de longa duracao, entre
outros modos. Cada um dos videos tem um tom diferente, um uso de ferramentas narrativas
distintas. Por isso, pensamos também na diversidade de vozes e tons de texto nesta breve
reunido de artigos. O que se destaca, pelo conjunto, é como justamente as quest&es abor-

dadas vao se entrelagcando umas as outras nos filmes.

O que se pode ver aqui é o desenvolvimento de um cinema politico completamente vinculado
ainstituicdes de promocao dejustica social, trabalhista e existencial. Entretanto, a finalidade
pedagdgica e o vinculo institucional ndo engessam estes filmes. Ha, em cada um, uma marca
de olhar,um jogo de recorte, pequenas sutilezas que distinguem o trabalho deste realizador
que nunca se coloca acima dos temas que narra, que se esmera dramaticamente nas maneiras
de nosdaraveracaradeum pais que se esconde de si mesmo, especialmente neste periodo.
Se hoje falamos de racismo em todos os ambitos da sociedade, é necessario lembrar que as
coisas ndo eram assim até bem pouco tempo. Ao passo que o racismo, nestes filmes, esta

sempre conectado a outras opressdes historicas que formam a sociedade brasileira.

Portanto, desejo uma leitura prazerosa de nossos textos e filmes, através dos quais a ima-
gem das mazelas formativas de um pais ganha densidade e complexidade. Buscamos nesse
conjunto de colaboragdes oferecer reflexdes que estivessem a altura do cinema de Joel Zito
e da sofisticacdo intelectual de seu discurso audiovisual, no sentido de iluminar aspectos
relevantes em cada trabalho. Entretanto, dada a natureza multifacetada dessa obra, certa-
mente estes filmes tém ainda muito mais a dizer. Esperamos que esse seja um estimulo para
que estes trabalhos tenham a visibilidade que merecem e que sirvam como ferramenta de

construcdo de um presente que se estruture sobre estas bases semeadas ha trés décadas.



NOSSOS BRAVOS (1987)

TODA PALAVRA GUARDA UMA
CILADA - NOSSOS BRAVOS E OS
DESVAOS DA MEMORIA POPULAR

por Ewerton Belico



Para Alipio Freire, presente.

Ao que me consta, meu irmao,
movimento é:

logo ao primeiro encontro,

ao primeiro aperto de méao,

um sorrir sorrindo claro e aberto
com todos os dentes dos dedos
e do peito;

um mergulhar nessa angdstia
gue te disseca

e sairmos prenhes da mais pura

esperanca, aos tropecos, pela cidade;

(Paulo Colina, 2008. p. 56)

Nossos Bravos (1987) compde o bloco inicial da produgdo em video de Joel Zito Araujo,
formado por trabalhos dedicados a memaria sindical e operaria no Brasil, tais como
Memodrias de Classe (1989), realizado no ingresso de Joel Zito na Tapiri Cinematografica,
produtora fundada por Renato Tapajés e Olga Futemma que manteve, desde o final da
décadaanterior,uma prolifica colaboracdo com as oposicdes sindicais e com a renovacdo
da militancia operaria a partir do ABC paulista. Nossos Bravos é anterior a essa parceria
com a Tapiri, realizacdo do niicleo audiovisual do Dieese (Departamento Intersindical de
Estatisticas e Estudos Socioecondmicos) e co-dirigido com o fotégrafo e diretor Peter
Overbeck - realizador de carreira proteiforme, cujo portfélio inclui desde a realizagcdo de
trabalhos documentais mais diretamente engajados como Os Anos Passaram (1968) até
adirecdo de fotografia de filmes como O Bandido da Luz VVermelha (Rogério Sganzerla,

1968) e Meu Nome é Tonho (Ozualdo Candeias, 1970). O ingresso no Dieese se consumou



poucos anos antes, quando da mudanca de Joel Zito para Sdo Paulo, periodo ao qual se
soma ao trabalho de construcado partidaria do PT™ e inicia seu paulatino convivio com
intelectuais e artistas que militavam no MNU (Movimento Negro Unificado) na capital

paulista.

2. A fundacdo do nucleo audiovisual do Dieese testemunha o progressivo engajamento
desse instrumento de assessoramento sindical tanto na vida publica brasileira — a partir
darevisdo deindices econémicos oficiais como inflacdo e desemprego, costumeiramente
fraudados pela ditadura empresarial-militar brasileira — quanto naintensificacdo de suas
atividades em educacéo sindical. Destaque para aquelas dedicadas a pratica da negocia-
¢do coletiva, em todas as suas implicagdes, desde dissidios até mobilizacGes grevistas,
a partir da adocdo de “(...) uma concepcdo pedagdgica coerente com seus principios,
assentada no didlogo como base da troca de saberes nos espacos de aprendizado, na
construcédo coletiva a partir das praticas e experiéncias das pessoas e grupos, e ha busca
de uma abordagem que compreenda a diversidade de olhares, interesses e propositos
presentes na realidade” (MENDONCA, 2002, p. 57).

3. Nossos Bravos, a sua maneira, participa dessas duas dimensdes de intervencdo do Dieese
na politica sindical: a construcdo de arquivos possiveis da experiéncia coletiva dos tra-
balhadores,” que constituem uma clivagem na memoria publica brasileira — uma revisdo
historiograficaem processo -, e 0o combate ao apagamento em curso durante a ditadura.
Tal contexto traz para o proscénio o protagonismo das mobiliza¢des sindicais nas pro-
fundas transformacdes na vida de trabalhadores e trabalhadoras pobres. Ainda, como

parte de um processo formativo que se organiza a partir das mobiliza¢des sindicais, a

[1] No qual ingressou ainda em Belo Horizonte, quando era estudante da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG).

[2] Dos quais iniciativas como a fundagdo do Arquivo Edgard Leuenroth, guardido de parte dos materiais mobilizados

em Nossos Bravos, dentre outros, sdo testemunho.



dramaturgia de Nossos Bravos expressa uma modalidade educacional sui generis, pouco
afeita as instituicdes — ndo ha uma sede sindical como locagéo — e cujo locus por exceléncia
¢é a esfera doméstica. Desde ja tingida de carater politico e coletivo, ela se expressa no
congracamento festivo, parte da sociabilidade proletaria. Tem carater oral, articulando
experiéncias de diferentes geracGes de militantes, e se mostra deliberadamente desatenta
a hierarquia, afinal, a palavra que expressa a experiéncia de luta tem mais valor do que
postos no aparato burocratico. Tal processo formativo pressupde uma espectatorialidade
singular: o engajamento do espectador como participante silencioso de uma conversa que
poderia ocorrer com seu vizinho ou colega de trabalho, na qual suas dividas e angustias
poderiam ser formuladas eventualmente por outro interlocutor, com quem partilha o
labor e a sociabilidade. Nossos Bravos ndo é um filme de operarios, mas um que supde

uma dimensdo renovada da experiéncia operaria como seu horizonte de expectativas.

A dimensdo pedagdgica posta em cena por Nossos Bravos advém do caudal da profunda
renovacao das praticas sindicais brasileiras que emergiram na década anterior, no bojo da
luta contra a ditadura e da emergéncia dos novos movimentos sociais. Trata-se de uma
nova geracdo de militantes, em grande parte oriundos das comissdes de fabrica e das
oposicdes sindicais, que viriam a dar origem & CUT (Central Unica dos Trabalhadores).
Alida com o aparato administrativo era uma novidade para muitos, inclusive paravarios
de seus dirigentes, e demandava certas habilidades praticas - realizacdo de acertos,
convocacdo de assembléias, negociacdes coletivas. E, tdo ou mais importante que essas,
havia a necessidade da formacao e difusdao de uma nova cultura sindical, inspirada nas
correntes renovadoras que tomaram de assalto o aparato pré-existente. Ou seja, “mais
do que a mera organizacao, objetivando a disputa das direcoes de sindicatos, federacdes e
confederagdes, o que estava em jogo eraa construcdo de uma alternativa ao sindicalismo
pelego dominante até entdo. A ndo ruptura com a estrutura sindical oficial precisava ser

compensada por um comportamento e uma atuacao diferentes” (LOSA, 2019, p. 60).



5. Em suma, tratava-se do exercicio laborioso da construcdo de uma nova identidade sin-
dical - presente, ndo sem contradi¢des, em publica¢des diversas, documentos oficiais,
congressos, e filmes que visavam tanto demarcar diferengas quanto eleger precursores.
Neste sentido, Nossos Bravos demarca um horizonte histdrico e politico dotado de
carater de exemplaridade: os precursores da organizacao sindical operaria no Brasil; as
grandes greves gerais da década de 1910; o primado da presenca de operarios imigran-
tes; a alianca entre anarquistas e socialistas (anterior a fundacdo do Partido Comunista
Brasileiro e ao surgimento do sindicalismo de corte varguista). Nossos Bravos forma
um diptico singular com Memodrias de Classe: a elei¢do da experiéncia anarco-socialista,
definidora de sua abordagem, é substituida pela trajetéria de militantes que tiveram no
varguismo e no pecebismo os horizontes intransponiveis da militancia de base operaria,
caracteristica do segundo filme. A dramatizagdo ficcionalizada do encontro entre mili-
tantes sindicais de geracGes e trajetérias diversas da lugar a articulacdo dos depoimentos
de protagonistas das varias faces da experiéncia de mobilizacédo dos trabalhadores. Em
comum, uma sociabilidade coletiva que se cristaliza na luta, mas que também se plasma
em uma miriade de encontros possiveis, intrinsecos as experiéncias e a convivialidade
dos pobres; o travo amargo que ndo se furta a registrar o temor do fracasso e a tragédia

das sucessivas fraturas na histéria da agdo coletiva do operariado brasileiro.

6. Nossos Bravos mantém uma peculiar relacdo com a oralidade: dramatiza a produgédo e a
reproducdo social de um conjunto de saberes enraizados no corpo e na memoria coletiva
dos agentes da experiéncia operaria. Angelo e Ana, o casal de operéarios mais velhos, sdo
como bardos, que guardam na memoria o passado oculto das lutas dos trabalhadores, seus
feitos e fracassos, ligando, através de suas vozes, o fio que conecta as diversas geracdes

de mobilizagdes populares. O dispositivo ficcional de Nossos Bravos desloca a narrativa



histérica coligida nos fragmentos da meméria audiovisual da experiéncia operarial® de
uma apresentagao em off distanciada, vazada pela voz e pelo conhecimento de espe-
cialistas,™ para a instauracdo de uma cena pedagégica. Nesta cena, o conhecimento é a
tradicdo oral, que se articula e ajuda a dar sentido a acdo politica presente, inserindo-a
no bojo de um celeiro partilhado de técnicas de resisténcia e sublevacdo. A conversa e a
partilha, entre a desilusdo e a festividade, irmanam as ruinas de uma histéria borrada: a
dos trabalhadores urbanos e de seus conflitos com o estado (presente nos fragmentos
reunidos), com sua redescoberta (na voz de seus narradores) pela geracdo mais nova
de militantes, expropriados da historicidade de sua prépria experiéncia pela moderni-
zacdo autoritaria brasileira. Neste sentido, ocupa um lugar singular em Nossos Bravos
aintervencdo de Ana: é a Unica das narracGes em off que é estruturada em torno de um
descompasso temporal, no qual a voz que narra deliberadamente ndo é contemporanea
aos arquivos cinematograficos postos em cena. O deslocamento no tempo transforma
os fragmentos do passado em uma ilustracdo possivel de uma experiéncia da qual ndo
temosimagem, momento no qual a narrativa histérica mais abrangente é tensionada pelo
registro biografico. Desta base, é enunciada a trajetdria coletiva, que passa a articular a
experiéncia operaria com a historia da imigragcdo — em sua relagdo com a formacdo da
classe operéria no Brasil - e das familias proletérias. E singular que a Gnica intervenc3o
mais duradoura de uma personagem feminina promova outro dos deslocamentos que
importam a Nossos Bravos. A figuracao da presenca feminina e infantil no mundo ope-
rario, corpos apagados no espaco fabril, enseja uma mudanga na montagem do material

de arquivo, que passa a buscar seus rastros. A intervencéo de Ana ira culminar no relato

[3] Gesto esse que, insisto, nada tem de banal e se insere em um esfor¢o coletivo maior de construcdo e invengéo arqui-

vistica da experiéncia histérica dos pobres.

[4] Podemos pensar, em contraste, na relagdo entre off e material de arquivo em Revolugdo de 30, narracdo esta feita

por Boris Fausto, Paulo Sérgio Pinheiro e Edgar Carone.



de seu encontro e casamento com Angelo, que ndo sdo produtos da experiéncia fabril

partilhada, mas da militancia sindical.

7. Nossos Bravos é ainda um video e ndo um filme. Talvez soe hoje uma distincdo banal,
quando os continentes da producdo cinematografica e videografica em grande medida
se sobrepuseram, e os debates em torno do especifico videografico se arrefeceram. No
entanto, o video popular no Brasil constitui-se em um movimento que corria em paralelo
aprofunda renovagdo dos movimentos sociais ocorrida com aredemocratizagdo e o arre-
fecimento das restricdes politicas impostas pela ditadura empresarial-militar. Ndo sem
contradicdes, as diversas entidades e coletivos, varios dos quais ligados a comunicacéo
sindical, participam da fundacdo da Associacéo Brasileira de Video Popular (ABVP), cujo
embrido foi justamente o registro do CONCLAT (Congresso da Classe Trabalhadora,
de 1983), que deu origem a CUT. A partir da articulacdo prefigurada na década anterior
pela parceria de Renato Tapajoés com o Sindicato dos Metallrgicos de Sdo Bernardo do
Campo e Diadema, se cristalizam os elementos que deram félego a producéo videografica
engajada: o registro direto dos bastidores da organizagao dos trabalhadores; o labor que
enseja as grandes mobiliza¢des plblicas como greves e manifestacSes; a substituicdo da
voz do dono®™ pela voz, em som direto ou off, de militantes e liderancas; o fomento em
baixissimo orcamento, mediado seja pelo aparato sindical ou por entidades diversas,
muitas vezes beneficidrias de recursos oriundos de organiza¢des catdlicas; a circulagdo
em um circuito para-cinematografico, entre sedes de associacdes de bairros e salas de

sindicatos — toda a formacdo de um dispositivo de contra-comunicagdo, em oposicdo a

[5] Voz do dono é um termo cunhado por Jean-Claude Bernardet no livro Cineastas e Imagens do Povo, que visa marcar
a exterioridade da voz da locu¢do em off com relagdo a pluralidade dos testemunhos; ja que “sua participagdo na expe-
riéncia seria a propria negacdo de seu saber, ja que dentro da experiéncia sé se obtém dados individuais, parciais, frag-
mentados. A exterioridade do sujeito em relacdo ao objeto, a que esta obrigado a reduzir aqueles de quem fala, é um dos

fundamentos de seu saber”. Ver BERNARDET, .- C., Cineastas e Imagens do Povo. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 2003. P.18.



veiculacdo televisiva. Nossos Bravos carrega em si as marcas dessa profunda renovacao dos
movimentos sociais e, em especial, da mobilizacdo sindical de teor fortemente mobilista
e basista que ocorreraao longo da década anterior. O abandono da perspectiva frentista
que marcava a arte engajada brasileira, em especial aquela oriunda das experiéncias do
CPC (Centro Popular de Cultura), a dizer que a “solidariedade entre o povo e os setores
nacionalistas da burguesia brasileira seria um passo fundamental para derrotar os inimigos
maiores da nagao, representados acima de tudo pelo imperialismo e pela elite brasileira
que nele se sustentava com o objetivo de se perpetuar no poder” (CARDENUTO, 2014,
p. 144). Em Nossos Bravos, a experiéncia proletaria esta no proscénio, e seus persona-
gens ndo alegorizam o embate de forcas ideoldgicas do campo progressista brasileiro:
aformacdo da consciéncia politica dos trabalhadores é um processo interno, que deriva

da experiéncia e sociabilidade dos mesmos.

Nossos Bravos guarda ainda uma presencga ausente que insinua a rota tomada por Joel
Zito nos anos subsequentes de sua trajetéria. A aparicdo de Pedro, Unico personagem
negro em cena, marca uma tenséo irresolvida: a indagacdo sobre o lugar da experiéncia
afrodescendente no Brasil na memoria dos trabalhadores que ali se esboca. As perguntas
e assercSes de Pedro apontam uma espécie de inconsciente racial denegado da palavra
politica que ocupa a cena: a auséncia de reflexdo sobre os impactos da escravizacéo na
mobilizacdo dos trabalhadores, o privilégio da experiéncia de imigrantes europeus na
memoria operaria e sindical brasileiras. Essa tensdo, que se instaura ja no inicio da con-
versa que ocupa a maior parte do video, traz a marca do paulatino afastamento de Joel
Zitoemrelacdo a parte substantiva da tradicdo socialista brasileira, algo que atravessaria

sua carreira e pensamento nas décadas subsequentes.
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MEMORIAS DE CLASSE (1989)

“ALUTADOS TRABALHADORES E
UMA LUTA DE CONEXAO” -UMA
CONVERSA COM PAULOGALO

por Juliano Gomes



Este didlogo com o militante Paulo Galo parte do filme Memdrias de Classe (1989) para
pensar ndo apenas sobre as questdes apresentadas pelo documentario, mas também sobre
como elas se relacionam com a organizacdo da luta dos trabalhadores hoje. O que mudou e
0 que permanece em termos de condicdo de vida, trabalho e militancia? A experiéncia das
mobiliza¢cGes trabalhistas do comeco do século XX, descritas no filme, sdo vistas aqui em
contraste com as observacdes de Galo a partir de sua atuagdo a frente do movimento dos
Entregadores Antifascistas, em Sado Paulo. Optamos por manter certa informalidade e ora-

lidade da conversa, realizada por chamada de video.
Juliano Gomes: Paulo, vocé poderia se apresentar?

Paulo Galo: Sou o Galo, dos Entregadores Antifascistas, movimento que nasceu no ano
passado, em meados de junho; movimento que antecipou as greves que vieram a acontecer;
movimento que se propde aempoderar o trabalhador através da ferramenta de conhecimento
da politica. Quando eu digo politica, ¢ uma coisa mais ampla, porque hoje no Brasil, quando
vocé fala de politica, parece que ta falando de um vereador, de um deputado, de uma coisa
institucional. Parece que ndo da pra fazer politica fora de partido ou fora de uma institui-
¢do, parece que vocé ndo consegue fazer politica no seu bairro. E a ideia dos Entregadores
Antifascistas é propor essa politica de rua, que eu costumo chamar assim, de politica de rua.
E vocé organizar seu companheiro no seu bairro e se organizar... Se organizar, mano. Os tra-

balhadores se organizarem porque sente necessidade de se organizar, de ta fazendo politica.

Juliano Gomes: A gente chamou vocé pra comentar o filme Memdrias de Classe, que é dos anos
1990, feito pela Associacéo Brasileira de Video Popular (ABVP), um filme sobre os primeiros
movimentos de greve, de organizacdo dos trabalhadores, que ocorreram ha quase 100 anos.
E um filme que vai falar e vai trazer talvez a primeira ou a segunda gerac&o de trabalhadores

organizados que conseguiram criar condi¢des coletivas de melhoria pros trabalhadores, ali



pré-CLT.M E agora, nos anos 2020 do século XXI, os processos de exploracdo do trabalhador
se sofisticaram, ganharam novas maneiras. Uma coisa que a gente nem imagina que estaria
voltando, que a gente estaria, em termos de exploragdo, num novo ciclo. E vocé, além de ser
dos Entregadores Antifascistas, é uma pessoa que pensa e sabe se comunicar muito bem
sobre esse processo. Como é que foi pra voceé ver esses depoimentos, ver o filme, o que foi

que passou pela sua cabeca?

Paulo Galo: Eu achei muito louco, principalmente essa fita que vocé falou de ser um periodo
pré-CLT. A gente tem os trabalhadores ali lutando pela dignidade de um trabalho, pelo tra-
balho digno antes da CLT, vocé tem no filme a CLT chegando e vocé tem a CLT indo embora
agora, ta ligado? Entdo, é muito louco vocé pegar essa transicdo, essa linha do tempo da
luta do trabalho no Brasil. E o que eu mais fiquei impressionado no barato é qualidade das
pessoas ali, dos envolvidos ali, a qualidade de consciéncia de classe, de luta. Aquela mulher,

esqueci o nome dela, mano...
Juliano Gomes: Almerinda.

Paulo Galo: A Almerinda, ela éincrivel, ela é foda. Naquele tempo, mano... Ja é dificil vocé ser

uma Almerinda hoje, imagina ser uma Almerinda no comeco do século passado.
Juliano Gomes: Totalmente consciente dos rolés todos.

Paulo Galo: E ai vocé fica tentando entender o que entrou dentro da gente que foi corroendo

a coisa, que foi transformando a gente numa coisa muito mais décil. As vezes parece que

[1] “A CLT (Consolidacdo das Leis Trabalhistas) é a principal referéncia de direitos dos trabalhadores brasileiros. As-
sinada por Getulio Vargas em 1943, ela foi modificada diversas vezes, como na reforma trabalhista de 2017 e, mais re-
centemente, na Medida Proviséria 905/2019 (MP que criou o contrato “Verde Amarelo”). A CLT detalha os direitos do
trabalhador urbano que tem vinculo de emprego, como 13°, salario minimo e férias”. Fonte: https://economia.uol.com.
br/noticias/redacao/2020/03/04/clt-consolidacao-leis-trabalhistas-celetista-emprego-trabalho-direitos.htm2cmpi-

d=copiaecola Acesso em: 26 Jun. 2021.



nao é, mas é docil. Parece que ndo é ddocil porque é vermelho, é preto, tem umas foices, tem
uns martelos, uma coisa espinhosa. Comparado ao que era, € décil. Ai a gente fica tentando
entender por que isso aconteceu, por que que a expressao do sindicato era uma coisa tao
subversiva, era uma coisa tdo potente, tdo forte na mao dos trabalhadores, e hoje parece
uma coisa, uma instituicdo comum, uma ONG. O trabalhador bate na porta do sindicato,
porque precisa de uma cesta basica. O presidente do sindicato arruma uma cesta basica
pro trabalhador, e a relacdo é praticamente essa. O Sindicato dos Motoboy esses dias tava
tentando reunir entregadores pra fazer carreata pra marcha fiinebre do Covas. E ai nés fica-
mos assim: “Porra, mano! E ai? Sindicato nessas ideias? Qual que é a fita, mano?” Vocé fala
aquilo e fica: “Mano, o que aconteceu com a gente?”. E ai vocé vai analisar a coisa e vé que é
muito louco. Por exemplo, o imperialismo ndo vai mandar mais tanque, o imperialismo vai
mandar a Beyoncé. E é por isso que a gente vai se corroendo, vai perdendo a caracteristica,
porgue parece que a coisa ndo é combativa. Parece que a coisa é mais: “Vamos pra umallinha
de didlogo, vamos pra uma linha de conciliacdo, vamos pra uma linha de trocar ideia, porque
essas pessoas tdo se colocando pra trocar ideia. Olha, mano, eles deixaram a Beyoncé ser a
Beyoncé, eles deixaram o Jay-Z ser o Jay-Z, eles deixaram a Maju Coutinho ser a Maju Cou-
tinho. De certa forma, esse povo até que ndo é tdo ruim assim”. E ai parece que numa época
que ndo tinha esses personagens, ndo tinha uma Beyoncé, ndo tinha um Jay-Z, ndo tinha uma
Maju Coutinho, ndo tinha essas pessoas pra darem uma falsa nocdo de que a coisa ta tudo
bem, as pessoas eram muito mais tipo: “Qué? Ta tirando? Vamos pra cima”. Entdo, esse filme
me botou pra pensar que as coisas que a gente conquista ndo podem colocar a gente num
estado de “Beleza, conquistamos, chegamos. A gente chegou, conquistamos a carteira de
trabalho”. Uma das coisas que o filme me fez pensar foi o quao a gente ndo pode parar. Por
exemplo, se eutd na greve, eu quero que a greve ndo acaba, mano. O patrdo pode falar assim:
“N3o, eu vou dar 100 % de aumento pra vocés”. Eu sou o cara que fala assim: “N&do tem que
acabar, ele tem que desistir de ser patrdo. Pra nés dizer que venceu mesmo, esse cara tem
que desistir de ser patrdo, tem que fazer a fabrica virar uma cooperativa, tem que fazer o

aplicativo entregar na mao do trabalhador, pra greve ter dado certo, de certa forma”. Entao,



a gente tem que tomar cuidado. As vezes a gente fica lutando por um colch3o, e aif o colch3o
chega, e a gente esquece que tem que lutar por comida. A gente tem que lutar por outras

coisas, continuar lutando.

Juliano Gomes: Achei muito interessante uma coisa que vocé falou ai: que esse filme mostra
o trabalho e a organizacdo de uma galera numa época que ndo tinha nem televisdo, talvez
nao tivesse nem telefone. Era rua. Vocé tinha que ir 14 no sindicato do outro, na fabrica do
outro. Ndo tem celular, ndo tem WhatsApp, ndo tem televisdo, tinha uma radio ali que no
serve pra nada, ndo tem Beyoncé. Eles produziram essa organizacdo um pouco do nada, estdo
I3, a galera trabalhando, Revolucdo Industrial recente, urbanizacdo recente de Sdo Paulo,
tudo novo. No meio disso, tem esse filme, e eu fico pensando na importancia da comunica-
cdo nesse rolg, de fazer filme, ou das pessoas se falarem. Comunicacdo no sentido amplo,
memoria, comunicacdo direta, registro, em como é esse problema hoje. Em teoria, parece
que é mais facil, mas, pelo que vocé ta falando, também é mais dificil: consciéncia de classe,
espalhar essaideia... enfim, ndo sei o que vocé acha. Vocé falou de imperialismo, cultura pop,
e eu fiquei pensando nessa parada. Alguma coisa que parece que andou pra tras, de alguma

maneira, mesmo com muita comunicacdo. Ja me ocorreu essa questdo. Eu ndo sei a resposta.

Paulo Galo: Sim, quando nao tinha tanta novela, tanta televisao, tanta coisa para te parar, te
deixar tranquilo num canto, as pessoas estavam mais na rua dialogando, trocando ideia. A
noveladas pessoas era o anarquismo. Prands, o personagem principal da histéria era o [Mikhail]
Bakunin, o [Karl] Marx, a Revolucdo Russa. A escraviddo era uma coisa muito recente. Ainda €,
né? Mas naquela época era tipo ontem. Se hoje ja parece ontem, naquela época a coisa devia
ta ali. Como é que fazia para organizar Palmares, sem telefone, sem WhatsApp, sem forma
de comunicagao? Nem poder conversar os pretos podiam conversar, mano. O sinhozinho
nado deixava dois pretos ficarem conversando. E hoje tem WhatsApp, Facebook, e a gente
nao organiza um comité de bairro nem parecido. A gente se organiza tudo embaralhado. A
gente vai conversar e discute. Toda assembleia é a maior discussdo, ndo consegue entrar em

acordo em nada. A minha opinido sobre isso € que a gente depende de um campo que ndo é



nds que controlamos esse campo. E igual na internet, ndo tem discurso bonito na internet
que vai vencer “mamadeira de piroca”. Por qué? Porque é campo deles, da burguesia, desse
povo ai. E igual falar assim: “Muito bacana, a favela venceu!”. Como que a favela venceu se a
favela ainda existe, meu camarada? Ndo tem favela que venceu se a favela ainda existe. Isso

é ridiculo de falar, isso é coisa que tdo colocando na sua boca.
Juliano Gomes: Perfeito...

Paulo Galo: A favelasé vai vencer nem é quando a favela deixar de existir, € quando o bairro
rico deixar de existir também. Porque o bairro rico é que alimenta a favela. Pra ter genterica,
vocé precisa de gente pobre. Prater bairro rico, vocé precisa de bairro pobre. Pra ter pais rico,
vocé precisa de pafs pobre. E um se alimentando do outro. Privilégio se alimenta de direito,
mano. Entdo a favela sé vai vencer na hora que o Morumbi deixar de existir, na hora que
Moema deixar de existir, na hora que Higiendpolis deixar de existir. Ai a favela vai deixar de
existir também, e ai é que nés vamos vencer. Olha como é dificil vocé operar no campo dos
caras. Entdo, toda essa tecnologia, todas essas facilidades que vieram pra facilitar pra gente,
também veio para controlar a gente, pra manter a gente rastreado. Vocé ta rastreado, parca.
E uma falsa autonomia. E igual os aplicativos, é uma falsa autonomia, parece que vocé tem
autonomia de ligar o aplicativo quando quiser, na hora que quiser, mas vocé ndo tem. Vocé
trabalha, trabalha, trabalha, e vocé é liberado na hora pra assistir a novela, o Jornal Nacional,
pra se alienar. Vocé vai numa caixa de ferro, vendo um monte de propaganda estranhana TV,
apertado, amontoado. Vocé tem que comer a comida que os caras falam que vocé tem que
comer. Vocé tem que assistir tudo que ela fala que tem que assistir. Vocé tem que vestir tudo
que ela fala que tem que vestir. E vocé tem que achar isso bom, ainda tem que almejar esse
bagulho, um ténis Nike de mil reais. “Eu quero muito isso”. “Por qué? Quem disse que vocé
tem que querer esse bagulho? Por que vocé tem que querer esse bagulho?”. “E porque é bom”,
Entdo por mais que tenha ferramentas que vieram pra facilitar, a tecnologia vem pra facilitar,
elatambém vem pra controlar, porque ndo é a gente que opera ela, n30 é nosso campo. E igual

a gente querer jogar futebol no campo dos caras. O juiz € dos caras, a regra é dos caras. Ai



vocé fala assim: “Eu tenho meu talento”. O seu talento ndo vai valer nada, ndo adianta nada.

Se vocé tiver perto do gol e o cara da um cartdo vermelho em vocg, ja era.

Juliano Gomes: Ja que a gente ta falando de um filme que é a memaria dessa questdo, nos
Entregadores Antifascistas vocés tém alguma preocupacdo com meméria? Fico pensando
nisso, pegando o que o Memodrias de Classe fez nos anos 1990, registrar a memoria do pas-
sado, dos anos 1920 e 1930. Hoje os trabalhadores estdo produzindo meméria da sua luta,

do seu rolé?

Paulo Galo: A gente é preocupado com essa coisa de deixar registrado. Sempre vem gente
querendo fazer um filme, ou querendo registrar, ou querendo fazer um livro, escrever algo,
uma nota. E a gente ta sempre buscando registrar, porque a gente sabe que a gente depende
do passado pra existir. Os Entregadores Antifascistas sdo inspirados nos Panteras Negras,
e a gente sabe que a luta dos trabalhadores é para além dos séculos. Ela é milenar, é uma
luta de conexdo, se conectando com uma luta que ja existe. E a gente ta tentando deixar
um legado para possiveis outras lutas que poderdo existir, e que os entregadores sirvam
de base. Por exemplo, os Entregadores Antifascistas gostam muito do MST (Movimento
dos Trabalhadores Rurais Sem Terra), a gente olha muito pro MST e fala assim: “P6, o MST,
mano, olha como o MST comecou, olha onde o MST ta, como se organizou, olha os erros
que o MST cometeu, olha os acertos que o MST cometeu. Boa, precisamos também disso
ai”. A gente sabe o quanto os registros sdo bons pra gente poder se basear e conseguir dar
sequéncia na luta. Vocé vai catar um fuzil e vai querer mudar o mundo na unha? Vai precisar
ler o [Carlos] Marighella, o Manual do Guerrilheiro Urbano (1969). Vocé vai querer juntar
um monte de camarada e sair subindo o Brasil a pé pra mudar alguma coisa? Vai precisar da
histéria do [Luis Carlos] Prestes. Vai querer fazer a luta feminista dentro de um Sindicato,
de um trabalho? Vai precisar da Almerinda. Vocé vai precisar dessa caminhada que aconte-
ceu. Eu falo com meus camaradas: “Vocés tém que entender que o Brasil ja teve mais de 80
presidentes, nés conhecemos alguns. A gente vé o Bolsonaro falando de armar o povo e a

gente ndo lembra que o [Paulo] Maluf, ha pouco tempo, tava falando de colocar a Rota na



rua af. E o mesmo discurso, é a mesma técnica, politiqueira velha, de grudar o povo através
do medo, da seguranca publica. Eu falo assim pros caras: “Vocés sabiam que era pro Lulae o
PT terem feito a Reforma Agraria, e os cara ndo fizeram por causa do Jodo Goulart?”. “Como
assim?”. “Por causa de um golpe, o Lula tentou fazer e ficou com medo de tomar um golpe”.
Mas mesmo ndo fazendo isso, tomaram um golpe. Tem que entender porque isso aconteceu,
aconteceu 13, aconteceu ca, pra entender o que vai acontecer depois. Olha o Lula voltando,
apertando a m&o dos pilantras tudo de novo. Precisa saber o que td acontecendo com base
no que aconteceu. Ou a gente ndo vai lembrar que o vice do Lula era o José Alencar? A gente
precisa lembrar, estar ciente. Entdo, esses registros da histdria sdo muito importantes pra
gente conseguir montar um quebra-cabecas do futuro, porque para mim a coisa é um que-
bra-cabeca. E pra mim a Almerinda é uma peca. Os comunistas de outra época sdo outras
pecas. E ai a gente vai juntando as pecas pra tentar construir um processo revolucionario
brasileiro. E essas pecas dependem dos registros. E sabe qual é a tristeza? E o que ndo foi
registrado? E as Almerindas que ndo foram registradas? Porque a Almerinda ainda ta ali pra
gente ver no video, pra gente saber que essa mulher incrivel existiu. Mas eu ndo duvido que

existiram outras Almerindas que ninguém... E que talvez seriam a solucdo de hoje.

Juliano Gomes: Vocé imagina uma menina de escola publica escutando a Almerinda falar?
Como é que essa — ndo sei se a palavra é consciéncia —, essas ideias se tornam interessantes
pras pessoas? Por que qual é o problema? Euacho que é que esse papo as vezes parece chato.
A galera trabalha pra caralho, 20 horas por dia, chega em casa, ndo quer trocar ideia sobre
isso, € uma coisa que ndo é sedutora. E ai o cara fala que a favela venceu: é sedutor, é bonito,
tem design, tem mUsica. E os personagens do filme, ou eles trocavam ideia e se organizavam,
ou nada. Ali sé tinha mesmo a rua. E eu acho que a rua, de alguma maneira, hoje ta diferente.
Ha maisisolamento. A articulacdo, pelo que vocé falou, é mais dificil. Queria que vocé falasse

desse né dificil de resolver.

Paulo Galo: Tem um cara que se chama KRS-One, rapper americano, que fala: “O hip hop nao

inventou nada, o hip hop reinventou tudo”. Eu era uma crianca quando o Mano Brown tocou



na radio. E era uma batida do meu tempo, do meu momento, que eu gostava de escutar. E
o Mano Brown falou assim: “MalcolmX, Gandhi, Lennon, Marvin Gaye, Che Guevara, Bob
Marley, lider evangélico Martin Luther King”. Af ele fala assim: “Ouvindo Cassiano, maluco,
gambé ndo guenta”. Aquele momento era o momento em que o hip hop tava conectando
o passado com o presente para construir o futuro. O momento em que o hip hop era um
ponto de conexdo, ajudando a trazer o passado a tona de novo. Entdo, por exemplo, o Mano
Brown tava cantando P&nico na Zona Sul, mas a base de fundo era James Brown. Homem na
Estrada, a base de fundo era Tim Maia. Ou seja, tem como fazer essa conexado. O que ndo da
évocé querer pegar algo de um tempo e de um espaco pra colocar pras pessoas de um outro
tempo e de outro espaco. Entdo, como vaifazer? Tem que transformar o barato numa coisa
acessivel para esse tempo e esse espaco. Vocé precisa praticar 2021, Brasil. E 2021, Brasil é
uma coisa maluquissima. Mas tem que tentar construir as coisas a partir do que a gente ta
vivendo. Se a gente ndo construir a partir do que a gente ta vivendo, se a gente querer cons-
truir a partir de uma imagem que a gente tem dentro da cabega do que foi e de como tem
que ser, a gente ndo vai construir nada. E a revolugdo ndo vai ser do jeito que a gente quer.
Isso é o grande ponto pra mim. A revolucdo ndo vai se dar do jeito que a gente quer. Porque a
gente quer todo mundo armado, tomando o poder, fazendo o poder acontecer. E ndo vai ser
assim, parca, ndo tem mais como ser assim. VVocé vai falar de comunismo nafavela, as pessoas
vao falar assim: “O que da pra fazer com esse comunismo? Da pra pintar uma parede? Da pra
comprar um quilo de carne? Da pra comprar o ténis que meu filho quer? Da pra parar de morar
nesse barraco de pau aqui? Como funciona esse negécio aqui?”. “Ah, 1€ aqui esse negdcio de
comunismo”. “Ah, eu ndo tenho tempo pra ler, ndo tempo pra ver esse bagulho. Eu ndo tenho
tempo, trabalho demais, e na hora que eu ndo trabalho eu quero assistir a novela. Na hora
que eu nao trabalho eu quero mexer nainternet, eu ndo quero ler o bagulho do Marx”. Vamos
supor, se a gente pega e faz mil exemplares do O Capital e da na favela, pra cada barraco um
exemplar, vai adiantar alguma coisa? Ndo vai, mano. A gente ta conversando com o espelho,
mano. N&s precisamos achar as Almerindas do nosso tempo. Nés temos as Almerindas do

nosso tempo. Elas ndo sdo daquele jeito, daquelas formas, mas elas estdo aqui ainda. Porque



€ um espirito de luta. E esse espirito de luta vai ultrapassando o tempo, e ele vai se mode-
lando conforme o tempo vai mudando. Mais do que estar conectado com os livros, a gente
precisa estar conectado com a vida. E utilizar outros livros para entender melhor a vida nos
seus diferentes tempos e espacos que a histéria foi ocorrendo e transcorrendo. Mas pra mim
basicamente é isso: é preciso pegar 1917 e transformar num acarajé hoje. Tem que pegar o
que aconteceu em Cuba e transformar num tacaca, num tucupi, num baido-de-dois. Tem que
pegar o que aconteceu no México, os zapatistas I3, e trazer pra dentro da nossa realidade de
uma forma que isso seja gostoso, porque essa é a investida do capitalismo. Eles fazem essa
merda ficar gostosa, faz essa merda ficar atraente, bonita, do jeito que a gente gosta. Ndo é
possivel ser o Jay-Z: essa é a grande questdo. Mas os caras vendem como se fosse possivel.
A gente precisava de um Neymar, mas a gente perdeu esse. Esse Neymar ndo da mais. Entéo,
a gente precisava estar conectado com o futebol de varzea quando o Neymar nasceu, mas

estava no boteco falando merda.



ALMERINDA: UMA MULHER DE TRINTA (1991)

“EUERA UMA MULHER BONITA
E NAO SABIA”

por Dacia Ibiapina



O filme Almerinda: Uma Mulher de Trinta (1991) nos remete a uma época em que se dis-
tinguia filme de video a partir do suporte — pelicula ou video. Atualmente, essa distin¢do ja
nao faz sentido, até porque o suporte pelicula praticamente desapareceu na era digital. No
inicio dos anos 1990, quando foi realizado, o suporte video analégico ja estava consolidado.
Sua emergéncia deu margem a um debate sobre como se apropriar dele e, no bojo desse
debate, emergem avideoarte, o videoclipe e o que conhecemos como video popular. O video
documentario passa a poder gravar entrevistas mais longas — gravar muito e editar pouco se
torna viavel. Devido ao elevado preco da pelicula, filmes de baixo orcamento demandavam
parcimoénia na captacdo; ja as fitas de video, com maior duracdo e mais baratas, permitiam

gravar com mais liberdade e ao sabor dos acontecimentos.

O video popular foi, assim, largamente utilizado para documentar acdes dos movimentos
sociais, em especial as lutas de trabalhadoras e trabalhadores por melhores condi¢des de
vida e trabalho. Ele chega ao Brasil ainda durante a ditadura civil-militar, na segunda metade
dosanos 1970, e, aos poucos, aparece como instrumento de luta contra o regime — cineastas
e trabalhadores(as) se atraem e se unem nessa luta. A linha de montagem dos operarios nas

fabricas se aproxima da linha de montagem nailha de edicao.

Os filmes realizados a partir do Sindicato dos Metallrgicos de Sdo Bernardo do Campo e
Diadema sdo exemplares nesse sentido: um deles, Linha de Montagem (1981), direcdo de
Renato Tapajdés e montagem de Roberto Gervitz, assume essa aproximacao aos operarios
no préprio titulo. Com o video, emerge também o debate sobre a linguagem: esse suporte
pediria ou fomentaria uma nova estética? O video gerava umaimagem com pouca definicdo
e que se degradava no processo de fazer “a copia da cédpia”.!! Mesmo assim, ganhou, efeti-
vamente, uma linguagem prépria, mais dinamica e experimental se comparada a linguagem

do cinema classico.

[1] A montagem era feita de forma linear na ilha de edicdo.



O filme Almerinda: Uma Mulher de Trinta se inscreve na vertente do video popular (producéo
da Tapiri Video, a mesma de Linha de Montagem). Nele, se evidenciam questdes de captacdo
e de montagem caracteristicas de um filme centrado em longa entrevista com personagem.
Valendo-se de musica — Almerinda toca piano e canta - e trilha sonora em algumas sequén-
cias, o filme faz uso frequente de materiais de arquivo (filmes antigos, fotografias e recortes
de jornais), ndo s6 do acervo pessoal de Almerinda. Ancora-se, assim, nas narracdes em off
sobre tais imagens, além de clipes de poemas declamados por atrizes,'” que tratam de amor
paternal, da maternidade, da loucura provocada pelo primeiro amor e de perdas familiares.

Almerinda também era poeta e os temas ajudam a construir a subjetividade da personagem.

A fotografia e a direcdo de arte® chamam atengdo: os objetos tém forca expressiva, também
o mobiliario antigo, o piano com partituras expostas, fotografias e pinturas emolduradas,
e muitos elementos de decoracdo, dentre os quais, um jarro com flores no centro da mesa e
um espelho sobre um movel, que favorece os enquadramentos. A fotografia transporta os
espectadores para esse ambiente acolhedor por meio de planos de diferentes escalas (com
uso de panoramicas e zoom): oravemos a salaem plano geral, ora Almerinda em plano médio
ou em primeiro plano,” principalmente na abertura do filme (quando ela toca piano e se cria

uma ambiéncia intimista). O filme leva a personagem a remexer em seus guardados e suas

[2] Os poemas performados sdo das autoras Thargélia de Meneses, de Recife, Laura Mendonca, de Caruaru, e Ursula
Garcia, também de Recife. Poetas nordestinas que escreveram em jornais nas primeiras décadas do século XX, como

Almerinda Gama.

[3] A fotografia é de Valdir Tezinho e a direcdo de arte é de Luci Alcantara (os créditos registram, inclusive, um agrade-

cimento a Oiac Antiguidades).

[4] O filme faz uso também de planos de detalhe dos objetos e closes do rosto de Almerinda. Ao final, Almerinda inte-
rage com Luiz Miyazaka, da equipe técnica, demonstrando empatia com ele e, consequentemente, com o espectador.
Nessa sequéncia, o espelho cria nesse sujeito desavisado a ilusdo de estar diante de dois ambientes. Em pelicula, talvez
ndo fosse possivel langar médo de materiais e recursos narrativos téo diversificados. Nota-se o uso de apenas uma came-

ra na entrevista, o que leva ao uso de zoom e de fusdes para variar os enquadramentos.



lembrancas: as maos sempre ocupadas durante a entrevista, ela folheia livros, pastas com

papéis, memorias.

Aalegria e acoragem de Almerinda convocam o espectador — ela se instalou na vida e demo-
rou para sair, vivendo um século (1899-1999). Logo descobriu que o trabalho das mulheres
valia menos que o dos homens e que algumas profissdes ndo as aceitavam. Insatisfeita com
o machismo no Para (segundo ela, “A inteligéncia ndo tem sexo”), foi para o Rio de Janeiro em
1929, com 30 anos de idade. Na entdo capital federal, teve sucesso profissional e ascensao
social, mas também perdas.’™ Apesar disso, na conversa, o foco recai em seus sonhos e nas
artes: toca piano, canta, fala sobre aamizade com a cientista e feminista Bertha Lutz. Segundo
Almerinda, Bertha costumava dizer: “Temos que atacar em todas as frentes, aproveitar toda

e qualquer brecha para malhar o tema do feminismo.”

Entre as frentes de luta da época,® se destacava a reivindicacdo pelo voto feminino, conquis-
tado com a reforma eleitoral de 1932, no inicio do governo de Getulio Vargas (1930-1945),
e mantido na Constituicao de 1934. Almerinda diz, com orgulho, que foi a primeira mulher
eleitora. A primeira eleicdo aconteceu em 1933, para a escolha dos(as) delegados(as) classistas,
representantes das classes trabalhadoras na elaboracéo da Constituicdo, e nela Almerinda

foi delegada, pelo Sindicato das Datilégrafas e Taquigrafas e pela Federacdo do Trabalho do

[5] Almerinda perdeu o pai aos oito anos em Maceid/AL, onde nasceu. Foi entdo morar em Belém (PA) com a avé. Apds
concluir a escola primaria, ndo a colocaram no ginasio. Passou nove anos sem estudar. Ficou em casa. Estudou piano e
francés, leu muito, aprendeu prendas (bordado, crochg, renda de bilro, costura). Casou-se em 1923, com um primo que
era escritor e poeta e que morreu de tuberculose dois anos e alguns meses apés o casamento. Tiveram um filho, que
também morreu, ainda bebé. Ainda em Belém, ela cursou a Escola de Comércio, se tornou datilégrafa e colaboradora
assidua do jornal A Provincia do Para. |4 no Rio, teve um relacionamento com um engenheiro, com quem teve um se-

gundo filho. Ambos morreram e ela ficou novamente sozinha. Seu irméo jornalista também morreu antes dela, em 1941.

[6] A luta no movimento sindical, naimprensa, através dos partidos politicos, na Camara dos Deputados e Senado.



Distrito Federal.l”? Em seguida, houve a eleicdo politica para senadores e deputados consti-

tuintes, quando saiu candidata, junto a Bertha Lutz e outras companheiras.

Almerinda ndo dissimula sua decep¢ao com a acomodacado das trabalhadoras: diz que a luta
pelo voto feminino foi empreendida por mulheres da elite e que tinha um carater liberal e
assistencialista, ponto de vistailustrado pelo filme com a cronica A Mulher do Povo, escrita
em 1931 por Pagul® para um jornal de Sdo Paulo, em que a militante afirma: “Estas feministas
deelite, que defendem o direito ao voto para as mulheres cultas e negam o voto aos operarios
e trabalhadores sem instrucdo, se esquecem que os problemas todos da vida econémica e

social ainda estdo por serem resolvidos”.

Como escritora, Almerinda teve participagdo intensa emjornais e revistas (Jornal do Comér-
cio, Diario de Noticias, Correio da Manha&, Revista O Malho, Jornal do Brasil). Ela publicava
cronicas, poemas, noticias e aparecia em colunas sociais da época. Também utilizava seu
acesso aimprensa para fazer assessoria de comunicacdo do movimento feminista e sindical
— criticando, por exemplo, a falta de estimulo a publicacdo de livros escritos por mulheres e

a posicdo da Academia Brasileira de Letras, que ndo aceitava mulheres em seus quadros.™

[71 No campo sindical também ndo era diferente: Bertha Lutz logo descobriu que as mulheres ndo conseguiam integrar
a diretoria dos sindicatos mistos, pois os homens eram maioria. Teve entdo a ideia de criar um sindicato sé com mulhe-
res. Foi assim que Almerinda participou ativamente da criagdo do Sindicato das Datilégrafas e Taquigrafas. No filme, ela
conta sobre os congressos e reunides intersindicais: os homens zombavam delas, chamando o sindicato de “sindicato
de eu sozinha”. Ela reconhece que a adesdo era pouca, em suas palavras: “O sindicato era quase uma mascara, porque
as mulheres ndo tinham consciéncia combativa corporativa”. Conta também que Bertha Lutz era ridicularizada, assim
como quem a seguia. Os criticos alegavam que as feministas queriam ser iguais aos homens. O feminismo era mal visto,

questao que permanece atual, embora mais atenuada.

[8] Apelido de Patricia Galvao, escritora, poeta e militante politica icone do feminismo na primeira metade do século

XX no Brasil.

[9] Por falta de editora para seu livro de poemas Zumbi, Almerinda o publicou de forma independente.



Almerinda conta ainda no filme que deixou o movimento feminista porque este foi esfriando:
Bertha Lutz, sua grande inspiracdo, morreu em 1976, e ela precisava, ao mesmo tempo, cuidar
de sua vida pessoal. Conta que entdo conseguiu adquirir sua casa no Cachambi, no Rio de
Janeiro, vinte anos apds ter chegado a cidade. E emenda: “Uma mulher com 50 e tantos anos,

cheia de servicos, ndo tem tempo para estar pensando em macho”.

Almerinda comove ao trazer a tona aspectos da vida cotidiana das mulheres, sempre com
humor. Segundo ela, “O amor é eterno e ndo importa que o objeto amado mude (...) Rei morto,
rei posto” e conta que, ainda em Belém, apds a morte de seu marido, teve um amor platdnico
por um homem mais velho (um caixeiro viajante, ministro de uma igreja protestante e des-
quitado). Na época, Almerinda achava que aquele homem era ideal para ela. A cada viagem
a Belém, ele Ihe trazia uma flor, amor perfeito, dentro de uma biblia, e ela achava isso muito
simbdlico, mas “(...) ele ndo me fazia a corte”, diz. Sendo assim, esse amor ficou apenas no
simbolismo e, inspirada nessa historia, ela fez uma musica, que denominou De Profundis do
Amor e canta trechos no filme: “O meu amor morreu. Vive o amor”. Como se pode notar,
Almerinda era romantica, porém nao se deixava paralisar pelas perdas. Ela afirma nunca ter
se convencido de que fosse uma mulher bonita, embora, ao revisitar a juventude através de

suas fotos, tenha se dado conta: “Eu era uma mulher bonita e ndo sabia”.
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ALMA NEGRA DA CIDADE (1991)

BRASIL, 1991:
ALMA NEGRA DAS RUAS

por Bernardo Oliveira



Paira um interesse premente acerca da producdo do video popular, sobretudo a partir das
experiéncias da TV Viva, em Olinda, da Associacdo Brasileira de Video Popular (ABVP), em
S3do Paulo, e da TV Maxambomba, na Baixada Fluminense, ligada ao Centro de Criagdo da
Imagem Popular (CECIP). O meu palpite é que, subjacentes a essa producdo, operam pelo
menos trés linhas de forcas que nos emprestam hoje a sua contraluz. A virada politica que se
deu durante achamada “abertura” caminhando para o encerramento de um periodo de vinte
anos de ditadura militar, e que trouxe investimento filantrépico para o pais. A questdo dos
direitos que atravessa a retomada, em ambito democratico, da atividade dos movimentos
sociais, coincidindo com a “Constituicao Cidada” de 1988. Por fim, a marca dos cem anos da
abolicdo da escravatura subleva o sabor amargo de uma terrivel e inominavel contradicao,
emboratenha servido de marco narecomposicdo do campo das lutas étnicas no Brasil. Aber-
turademocratica, luta por direitos e luta contra o racismo parecem fornecer o eixo histérico

ao redor do qual orbita o video popular brasileiro dos anos 1980.

N3o ha davida de que a producdo do video popular se deixou nutrir por essas linhas de forca,
que incidiram ndo somente na forma da producéo, como também na experimentacdo de
métodos, técnicas e meios de comunicacdo. Observa-se, a partir dai, o surgimento de videos
que usam de dispositivos dramaticos para provocar uma reacdo auténtica dos transeuntes
nas ruas, em uma relacao direta que evita a todo custo a membrana apaziguadora do olhar
académico." A tendéncia a conectar realizacdo cinematografica e politica comunitaria é
uma das caracteristicas mais interessantes que se pode depreender de uma retomada do

pensamento acerca das experiéncias do video popular.

[1] Por exemplo, Eleicées Lindomar, dirigido por Valter Filé em 1990, deixa transparecer um processo estético-politico
sem precedentes, recusa tanto o nacional-popular paradigmatico quanto a sua critica pelos circuitos académicos de
centro-esquerda. E inevitavel destacar o quanto este movimento de insatisfacdo diante das representagdes disponiveis

acerca do nacional-popular incide ainda hoje sobre as praticas audiovisuais, como por exemplo no cinema Maxakali.



No ambito da ABVP, o cineasta )oel Zito Araujo realizou alguns médias-metragens que hoje se
revelam grandes documentos, capazes de iluminar as novas lutas. Desde seu primeiro curta,
Nossos Bravos (1987), sobre militantes do movimento operario paulista, até a sequéncia
formada por Almerinda, Uma Mulher de Trinta (1991) - registro da atuacdo de Almerinda
Farias Gama (1899-1999), uma das primeiras mulheres negras a mexer com politica no pais
-, Alma Negra da Cidade (1991), Sdo Paulo Abraca Mandela (1991), e Retrato em Preto e
Branco (1992), indicam uma dupla tentativa do cineasta de submeter a critica a nocdo de
“democracia racial” e, simultaneamente, indicar os tragos ativos dessa cultura na vida con-

temporanea brasileira.

No caso do video dirigido em 1991, Alma Negra da Cidade, a estratégia escolhida indica a
tentativa de captacdo de uma atmosfera em meio a um conjunto muito diversificado de
depoimentos. Membros da comunidade negra, em relatos intimistas, contam suas origens,
trajetdrias de vida, sonhos, anglstias e como veem a sua situagdo 102 anos apds a suposta
abolicdo da escravatura. Através do registro “cabecas falantes”, o média-metragem captura
tendéncias de comportamento e visdo em torno da luta contra o racismo, pela fala de per-
sonagens e ativistas como Geraldo Filme, que, em meio a seu depoimento, declara: “Néo
gravo muito porque ndo faco musica de dor de cotovelo. Eu gosto é de contestar”. Arnaldo
Xavier, poeta e escritor, que desabafa: “A gente ndo pode criar um filho negro hoje no Brasil
com a estética judaico-cristd na cabeca”. G&,* historiadora e militante negra, suspira, entre
aesperanca e o cansago, uma sensacao que ainda hoje parece partilhada por uma juventude,
isto é, a “sensacdo de sermos os primeiros”. Xavier nos fala também em “refinar” o elo em
contato com a religiosidade, e ja antecipa uma critica ao que atualmente se chama pelo
nome de “racismo reverso”. Maria do Carmo, empresaria, criadora de produtos de beleza
para mulheres negras, também antecipa um pensamento voltado para o capitalismo negro,

prenunciando as virtudes, vicissitudes e limites do black money.

[2] Gevanilda Santos, autora de livros como Relagées Raciais e Desigualdade no Brasil (2009).



Esse conjunto de falas, de alguma maneira articuladas entre si, sugere uma forma de atuacao
comunitaria que é transversal a essas funcdes e atuacdes, uma transversalidade que indica
a propria estratégia do filme, ao buscar o assunto na atuagdo comunitaria e em praticas
sociais muito diversas. E fato, porém, que muitos desses videos trazem questdes que apa-
rentemente ndo encontram partilha em nosso tempo. Se poderia aventar a hipdtese de que
algumas delas, atreladas diretamente com o seu nticleo temporal, isto é, ao dialogo do filme
com questdes de 1991, desfizessem parte de seu sentido. Ocorre que, ao contrario, revisitar
temas e palavras que soam estranhas ao movimento de autoconscientizagdo que atravessa
0 nosso presente intensifica a sensacdo de que se trata nao da obtengao de uma quimera,

mas de um processo de ininterrupta, imaginativa e combativa reconstrucao.

Umadas questdes que é lancada aos personagens indaga sobre a pena de morte. A Constituicdo
de 1988 trouxera uma série de avancos politicos, muitos deles incidindo decisivamente na
questdo Negra.®! Ainclusdo do tema “pena de morte” denota que havia, por parte de setores
racistas, um questionamento acerca do problema racial pelo viés da seguranca publica e do
punitivismo. Hoje, a visdo sobre esse assunto é muito diferente, o efeito da dita pena de morte
¢ algo que habita a consciéncia das lutas contemporaneas sob a forma da necropolitica de
Achille Mbembe (2018). Quer dizer, o debate ja ndo parece tdo judicializado como ha 30 anos.
Atualmente, parece que a morte institucionalizada de individuos é percebida como o efeito
direto e indireto de certas politicas econémicas, certas politicas de seguranca e de relagdes

territoriais que o estado mantém com a populacdo.

[3] “A bancada antirracista e seus aliados conseguiram aprovar na Constituicdo de 1988 a proposta que tornou a préatica
do racismo crime sujeito a pena de prisdo, inafiancavel e imprescritivel. Mas a legislacdo brasileira ja definia, desde 1951
com a Lei Afonso Arinos (lei. 1.390/51), os primeiros conceitos de racismo, apesar de ndo classificar como crime e sim
como contravencdo penal (ato delituoso de menor gravidade que o crime).” Fonte: https://www12.senado.leg.br/no-

ticias/materias/2006/09/19/legislacao-anti-racista-avanca-desde-a-constituicao-de-1988. Acesso em: 25 jun. 2021.



O subcapitulo do filme chamado Orixalidade, precedido por cenas do terreiro Axé Ilé€ Ob3,
oferece o precioso depoimento de Mae Sylvia de Oxala (1938-2014): “Se homem de primeiro
mundo ndo tem amadurecimento para determinar quem vai morrer, quem somos nds para
determinar uma penade morte. Eumerro.Uma forca maior existe. Quem tem que ser eliminado
que seja pela forca maior, pela natureza. Ndo temos o direito de matar ninguém”. Lumumba,
cantor e compositor, denuncia o “regime terrorista” sob o qual vivem as populag¢des negras:
“Para nos, a policia é mais perigosa que os ladrdes”. V6 Tonha, empregada doméstica e lider

comunitaria, também aparece enquanto mae de santo.

Uma transicdo da dendincia para uma atmosfera mais otimista desponta nos minutos finais.
Geraldo Filme satida o orgulho em torno do cabelo: “N&o frita mais cabelo, mete o garfo”. O
rapper Thaide e D) Hum prenunciam e incorporam a virada otimista através do surgimento
do rap paulistano, buscando a criacdo de “um futuro de cor”. Thaide declara: “Eu falo muitas
coisas que todo mundo quer cantar mas nao consegue”. Para uma genealogia desta luta no
século XXI, o documentario oferece um recorte panordmico da atuacdo e da organizacdo

que havia em S&o Paulo no inicio dos anos 1990. E aponta para um futuro.

N3o me parece produto do acaso que o abstracionismo negro do artista plastico Sebastido
Candido encerre o filme. Como quem indica, através de uma densa nebulosa esverdeada,
um futuro atravessado por sentimentos contraditérios, sua pintura também preenche a
tela. Mas ndo de uma esperanca evasiva e submissa, e sim com uma ansiedade nervosa, uma
predisposicdo a encarar as dificuldades com olho vivo no futuro. Vou além, parece que algo
se opera nesse final: é a nebulosa esverdeada que nos assiste e nos indaga em perspectiva

sobre um presente cada vez mais retraido sob a forma de um futuro cancelado.
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SAO PAULO ABRACA MANDELA (1991)

A EMOCAO DO ENCONTRO
E PARA SER VIVIDA

por Fabio Rodrigues Filho



Ele esta preso

Porém, simboliza a liberdade para seu povo
Ele ndo pode falar

Porém, todo povo ouve a sua voz

Ele ndo pode ser fotografado ou filmado
Porém, todo povo sente sua presenca

Ele vai conquistar a liberdade (...)

(Jodo Jorge, 1988)!

Né&o basta que seja pura e justa
a nossa causa.
E necessario que a pureza e a justica existam dentro de nds

(Agostinho Neto, 1976)

Um ano apds libertar-se da condenacdo a prisdo perpétua, que se estendeu por vinte e sete
anos, Nelson Mandela visitou o Brasil como parte de uma agenda de luta contra a opressao

e pela libertacdo de seu pais. A causa de sua prisdo foi insurgir e enfrentar o apartheid na

[1] Trecho do Poema da Liberdade, de Jodo Jorge, que aparece no disco Olodum 10 anos (1989), o terceiro do grupo
baiano. Em seu blog, o poeta conta que: “Ao vir para o Olodum, tive a liberdade para colocar os textos e as ideias do
Congresso Nacional Africano (ANC), de Mandela, nos poemas, dedicatérias de discos, e influenciar os compositores
para colocar as expressdes ‘Libertem Mandela, Mandela nosso irm3o contra o apartheid. Mais que chavdes, cairam no
gosto popular e logo surgiram as primeiras musicas embalando as passeatas do Olodum e do movimento negro dos
anos 1980. A musica Protesto do Olodum, de Tatau, de 1987, virou um hit, cantada por Bet&o, e um simbolo poderoso
destasideias e da luta porigualdade, e colocava o Pelourinho no mesmo plano de Soweto, e clamava ‘Libertem Mandela,
acabem com o apartheid”. E os ensaios e eventos do Olodum passaram a terminar com a musica “Nkosi Sikelel’ iAfrika”,
de Enrich Sotonga, Hino Popular do Congresso Nacional Africano, e musica simbolo da luta contra o apartheid em todo
mundo.” Disponivel em: https:/joaojorgeolodum.blogspot.com/2015/02/m-o-libertadormandela-olodum-bahia.html

Acesso em: 28 jun. 2021.



Africa do Sul - regime de segregac&o racial iniciado em 1948 e que s a partir de 1989 foi
desmontando sua dominacdo mortifera de supremacia da branquitude local. Em 1991, quando
Mandela veio ao Brasil pela primeira vez, seu pais vivia justamente o processo de transicdo
para ademocracia, poucos anos depois ele foi eleito presidente. Ndo é demais lembrar que o
Brasil também caminhava nos primeiros anos da redemocratizacdo pés ditadura militar. Sdo
Paulo Abraga Mandela (1991) concentra-se em documentar o acontecimento da vinda desse
lider negro ao Brasil, marcadamente a sua passagem pela capital paulista. O curta realiza,
em termos de escritura filmica, ao menos dois gestos que nos parecem decisivos e sobre os

quais lancaremos olhar nesse texto.

Ainda que essas estratégias se sobreponham, podemos falar tanto de um abraco que o filme
daem seu protagonista quanto de uma dentincia que articula em sua montagem. Mais adiante
desenvolveremos uma reflexdo a respeito do estatuto desta dendncia. Porém, destacamos
de inicio que ela se da por um certo espelhamento - espelho diferido, caberia notar — que
potencializa o acontecimento da presenga de Mandela no pafs, visto que o préprio apartheid
especifico do Brasil é denunciado no modo como o filme faz, ainda que no calor da hora, a
arquitetura da meméria daquela visita. Nesse sentido, diriamos que o empenho do curta de
Joel Zito Aradjo é que o encontro seja revivido por meio do filme, de modo a amplificar o

potencial disruptivo que ele concentra.

A frase que da titulo a esse texto &, na verdade, a fala de Sonia Lins (Corpo Municipal de
Voluntarios), uma das pessoas entrevistadas no curta, que, acreditamos, nos oferece uma
possivel chave de leitura para entender o procedimento que intitulamos de “abraco”. Lins
conclui seu pensamento nos dizendo que o encontro e sua respectiva emocao expande o fato:
deve servividatambém “a emocédo da espera, e aemocdo do depois”. Portanto, o precede e o
excede. Apos Lins, escutamos a énfase de Hédio Silva Jr. (Coordenadoria Especial do Negro):
“(...) éumaemocdo de quem compartilha uma histéria de resisténcia”. Bom, lembremos que é
também sobreisso que dizavoz do narrador que inicia o filme: “Jamais esquecerei aemocéo

que senti naquela tarde de agosto ao ver Nelson Mandela descer do avido (...)". A voz reflexiva



justap8e-se, aqui, na sequénciainicial, a voz documental. Ali, onde se diz observar na pessoa
que anda, em sua postura ou mesmo no rosto da personalidade, as marcas e trajetérias de
resisténcia, o filme aciona uma série de imagens de arquivo e de informacdes faladas que ddo
espessura aquela presenca ou, se quisermos, temporaliza o acontecimento. A chegada de
Mandela e seu caminhar junto a comitiva que o acompanha ndo sdo vistos como uma marcha
linear, mas sim, trata-se da manifestacdo de sobrevivéncias, continuidades e mesmo de um
certo aflorar do tempo que aquela lenda viva tdo préxima espacialmente aciona e aproxima.

A emocdo do olho que Vé verte-se, assim, numa emocédo no modo de mostrar.

E em uma cancdo de Martinho da Vila, ao fim do filme, que a emoc&o é novamente enun-
ciada. Trata-se de Semba dos Ancestrais (1985), cantada pelo compositor em homenagem
a Mandela. “Se Luanda te encher de emocdo, se o povo te impressionar demais é porque
sdo de |a os teus ancestrais. Pode crer no Axé dos teus ancestrais”, diz a musica celebrando
um vinculo, que configura um tipo de reconhecimento. A conjuncdo “se” predomina na letra
reabrindo as possibilidades de conexdo entre pessoas e lugares por caminhos insuspeitos,
em especial por sensacdes e emogdes. Como sugerido no semba, a emocdo pode também

preceder e restaurar o encontro.

Pouco antes da sequéncia de Mandela no aeroporto cabe notar um fato curioso dessa dimen-
sdo que chamamos “abraco’, diretamente relacionada a celebracéo de um vinculo. A voz de
Zé Keti cantando o hino da Africa do Sul, Nkosi Sikelel’ iAfrika — Que Deus abencoe a Africa
—, repercute ao longo da duracgdo, iniciando e encerrando o filme. Repercute também por
um procedimento da montagem que faz a voz dele cantar duas vezes o hino acompanhado
de coros distintos. No primeiro momento, um grupo formado por vozes daqueles que, a
espera da chegada de Mandela, cantam o hino. Ao final, vemos Zé Keti em show no estadio
do Pacaembu, acompanhado dessa vez do Coral Cantafro. Se este Ultimo é propriamente
um coral, poderiamos dizer que a montagem faz daqueles primeiros um coro ao estilo tea-
tral, cuja funcédo dramatica seria comentar coletivamente a agao; qual seja, saudar Mandela

e aproximar a Africa do Sul do Brasil. Ao cantar o hino do pais natal de Mandela soma-se a



luta que aquele homem empreendeu ao longo da vida, mas também faz a chama dessa luta
acender o “grito de independéncia” no pais que agora o recebe, numa espécie de canto de

mutua solidariedade.

Se o hino da Africa do Sul entoado por Zé Keti clama a Deus protecdo ao pais, num outro
momento é o mesmo sambista que canta Clementina de Jesus (Vale dos Orixas) (1981). A
cancdo pede bencdo a matriarca do samba, reverencia seu poder milagroso e sua estética
verde e rosa. A voz marcante de Zé Keti reacende um Brasil maravilhoso no centro do Brasil
horroroso, lugar do qual o préprio filme confronta. Ndo teriamos espago para investigar a
complexidade desse gesto, mas ressaltamos que a articulacdo dessas referéncias néo oficiais
e nem valorizadas no contexto do Brasil, aparecem no evento e na cena filmica revestida ndo
sé de uma dignidade, que Ihes confere oficialidade, e de uma comocg&do, mas também como
representantes — perante Mandela — de um pais que é negro e indigena, embora governado

por uma minoria branca.

A segunda emocdo narrada no filme matiza o abracgo produzido: “(...) aconteceu ali naquele
sagudo da prefeitura de Sao Paulo onde estavam as liderancas negras do estado querendo
abracar Nelson e Winnie Mandela”. Ndo so discursivo e nem mesmo apenas intencionado,
chamamos atencdo para o abraco porque o filme, movido por emocado, retine em torno da
presenca de Mandela representantes de diversas entidades, liderancas politicas etc. Ainda
que com falas curtas, a amplitude e diversidade das entrevistas — majoritariamente conce-
dida por sujeitos negros ou representantes oficiais, como a prefeita da cidade de Sdo Paulo,
Luiza Erundina - acolhe e afaga o ilustre visitante. Ou seja, ao articular estratégias diversas,
envolve-se filmicamente a presenca de Mandela: seja pela voz do narrador que reflete e
observa; pelo acompanhar dos seus compromissos publicos, registrando e elaborando sobre
o trajeto, externalizando as emocdes; e, finalmente, a pela reunido de pessoas e trechos que
o filme faz que abraca aquele que vem ao encontro. Aposta interpretativa que se materializa
também em seu revés no filme: ao final, € Mandela, ele mesmo, quem desce do pulpito da

Assembleia Legislativa de Sao Paulo para abracar aquela que foiimpossibilitada de subir por



falta de acessibilidade no prédio. Tal cena é o inverso complementar, pois, se a estratégia
narrativa do abraco salida uma dignidade, na mesma via, a acdo de Mandela, quando ele desce
para abracar a entdo deputada Célia Ledo (PSDB), que é cadeirante, encarna tal dignidade.

Oferece, assim, o ato enquanto exemplo.

Viver aemocdo do encontro €, pois, em larga medida, explorar as potencialidades de trans-
formacdo que ele emite. Aquela vinda de Mandela ao Brasil é celebrada como um marco:
“o movimento negro n3o vai ser o mesmo”, “a arte sera mais libertaria”, diz o poeta Arnaldo
Xavier. A certa altura do filme, a forte emocdo que irrompe, dira o narrador, o faz imaginar
um passeio desvelador e, mais radicalmente, confrontar e comparar as realidades singulares
entre os dois paises: “(...) e se ele pudesse ir as favelas, se visitasse fabricas, bancos, universi-
dades... que relacdo faria com o resultado da politica do apartheid imposto por uma minoria
branca que domina seu pais?”. Talvez esta especulacdo da experiéncia com Mandela, tanto
provocando a paisagem da desigualdade naturalizada no pais como a redimensionando por
comparacéo com a Africa do Sul, se introduza como um exemplo possivel daquilo que cha-
mamos de articulacdo de uma denuncia. A farsa da abolicdo, os problemas semelhantes de
segregacado e as enormes desigualdades sociais que configuram o tecido social do Brasil sao
nomeadas pelos entrevistados de modo a denunciar o “apartheid social brasileiro”, conforme

diz Raul Bissau, do Movimento Negro Unificado (MNU), no filme.

A especulagdo que mencionamos acima surge, como nos é dito, enquanto Bissau ouvia as
falas das liderancas negras que, ao se apresentarem para Mandela, denunciam a cena oculta
do pais de modo geral e daquela cidade em particular. As falas das liderancas Sueli Carneiro
e Flavio José enfatizam a emocdo, imbricando abraco e dentdincia. Em seu discurso, Carneiro
endereca-se a Winnie Mandela ressaltando um vinculo encarnado na “pulsacdo libertaria”
das mulheres negras que partilham uma “histéria comum secular, uma mesma geografia da
dor, uma mesma comunidade de destinos”. O filme reconhece a emocao na fala e a pujanca
dacomparacao empreendida, de modo que esse reconhecimento orienta uma acolhida e um

método comparatista que parece predominar como estratégia. Ndo sé Sueli Carneiro, mas



outras mulheres e homens ressaltam aimportancia de Winnie Mandela, por exemplo. O afeto
contido no desejo desse encontro impregna o filme, ora porque contido no ato de fala, sendo
expresso em cada plano, ora porque estrutura o modo mesmo de narrar o acontecimento.
Simetricamente, o filme realca um certo brilho de emocao contida nas falas dos entrevista-
dos sobre Nelson Mandela. Aquecer-se na “chama de consciéncia negra e liberdade” que ele
emite, como diz o harrador, ou mesmo mais materialmente essa proximidade com a referéncia
negra e africana, recém-liberta, repercute nas palavras ditas, nos olhos, no entusiasmo e na

vibracdo daqueles que vivem e testemunham o acontecimento.

Em resumo, aquilo que esta no titulo do filme Sdo Paulo Abraca Mandela inspira o préprio
gesto expressivo: tal como a cidade, o filme também o abraca, como ja dissemos. Estimulo,
importancia, euforia, fortalecimento e, ndo menos relevante, aquela vinda “mexe com a
estrutura do racismo brasileiro”, como diz Milton Barbosa do MNU. Ora desvelando as
desigualdades, ora fortalecendo o movimento de resisténcia, o acontecimento da vinda
perspectiva a realidade singular e violenta do pais, de modo que, por comparacdo, se expoe
nos discursos e na paisagem o apartheid proprio do Brasil. Abraca-se, portanto, por se sentir
abragado, denuncia-se por sentir-se fortalecido e pelo ensejo da atengao despendida pela

presenca do lider e referéncia mundial.

Bonito o jogo que se apresenta enquanto estrutura do filme: o abrago ratifica a emocao de
um encontro, tal como o deslocamento que do encontro sucede fortalece o movimento. No
discurso de despedida de Mandela, talvez resida algo a somar na mirada para este filme feito
no calor da hora, no vibrar de emocao; talvez nesta Gltima fala se exponha que o encontro
transforma e mobiliza todos aqueles eminteracdo, sendo a um sé tempo emergéncia e urgéncia
de uma forga: “Devo-lhes garantir que vamos voltar ao nosso pais nos sentindo fortes, inspi-
rados e determinados a vencermos nossa luta, ndo amanha, hoje!”. A fala de Mandela expoe

fundamentalmente que o acontecimento, esse agora criado no encontro, funda um tempo.
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HOMENS DE RUA (1991)

O BATIMENTO DE HOMENS
DE RUA

por Vladimir Seixas



Em Homens de Rua (1991), documentario em média-metragem gravado em Sdo Paulo, o
cineasta Joel Zito Araljo mostra a desigualdade e a exclusdo social presentes na grande
metrépole a partir da aproximacdo de pessoas em situagdo de rua. Ao oferecer um pano-
rama da vida em terra arrasada de grande parte da populacdo paulista dessa época, Joel Zito
estabelece uma espécie de disjungdo entre uma narragdo expositiva sobreposta a uma trilha
de musica classica e o gesto de escuta e aproximacado aos personagens. O cineasta optou por

uma demarcacdo explicita entre esses pdlos que atravessa toda a narrativa.

Ainda nas sequéncias iniciais, Joel Zito esta distante, filmando com lentes teleobjetivas™ um
café da manha coletivo e uma fila de desempregados. No terceiro minuto do documentario,
vemos de uma lente mais préxima, a escuta do primeiro depoimento — movimento organico
que aparece como uma espécie de respiracdo narrativa. Dessa modulacdo, se pode extrair
uma das forcas do documentario: sair com leveza da distancia sociolégica até a proximidade
com as personagens. As subjetividades ganham a tela através dos depoimentos com a mesma
importancia que o discurso “onisciente” da narracdo, em uma troca constante, o que propicia
um aprofundamento do contexto de distopia realista (infelizmente atual), além de oferecer

aberturas de sensibilizacdo ao espectador.

A montagem do filme elabora a seguinte ordem no encadeamento dos depoimentos: pessoas
desempregadas narua, pessoas comendo restos no lixdao do mercado central, moradores de
casas de acolhimento e assisténcia social, catadores de reciclaveis, moradores organizados
de ocupacdes — até chegar na populacdo em situacdo de rua falando sobre sua realidade. O
percurso arquitetado nos conduz habilmente por vivéncias e subjetividades diferentes, com
falas que tangenciam a experiéncia de habitar a rua até de fato a escuta de sujeitos que ddo

nome ao filme in loco. A escolha da organizacdo gradual das personagens em direcdo ao

[1] Lentes que permitem uma aproximacao de motivos visuais que estdo a distancia.



problema central parece fortalecer a experiéncia sensivel que o tema exige, além de permitir

algumas aberturas de interpretacao.

Joel Zito, antes de mostrar depoimentos frontais de pessoas em situacado de rua, exibe a falade
Samuel, morador de uma ocupagdo organizada em um grande prédio de Sdo Paulo. Ao afirmar
“estamos organizados (...) estamos vivendo” Samuel sintetiza uma série de superacées e avancos
coletivos explicitados pela narracdo ao expor anteriormente sua condi¢do de “morador de rua”.
Destaforma, sutilmente, a estrutura narrativa de Homens de Rua se alinha com muitas questdes
colocadas pelos movimentos urbanos de luta por moradia que atuam até os dias de hoje. Talvez
essa coincidéncia aconteca por um compartilhamento do espectro politico entre o realizador e
os movimentos. No entanto, o que interessa, sob perspectiva filmica, € justamente a diferenca

discursiva, ja que o filme apresenta mais complexidade que uma peca politica de dentincia.

O movimento, identificado logo no inicio do documentario, de oscilagdo entre distancia e
proximidade, objetividade e subjetividade — ou consciéncia e sensibilidade —, é chave para a
compreensdo dessas diferencas. Na entrevista que funciona como ponto de virada, Samuel
afirma que os moradores realizaram benfeitorias no prédio que estava se deteriorando em
um passado recente, quando ainda vazio.) Ele expde aimportancia da organizacdo para essa
melhoria e para a conquista do lar. A luz do que ja fora exposto, temos consciéncia de que
morar ndo se resume a simplesmente habitar uma propriedade. Se o espectador se colocade
maneira participativa nas duras histérias apresentadas, ja pode refletir que “lar” significaum
leque muito amplo de significados, no qual estéo incluidas quest&es de vida familiar, seguranca,

salde, educacdo, convivéncia comunitaria, acesso ao transporte e a possibilidade de trabalho.

O tema da luta pela moradia resvala, geralmente, em um conflito fundamental: o direito a

dignidade humana contra o direito a propriedade. Conflito que os movimentos e o cineasta

[2] Ao se ocupar um edificio que esta fechado por anos ou décadas e que, na maioria das vezes, é plblico, hd uma melho-

ria coletiva das condi¢des de vida dos envolvidos, do imével e do seu entorno.



respondem ao seu modo: o primeiro grupo se desloca da conscientizacdo acerca da funcao
social da propriedade para a acdo direta de ocupar prédios publicos abandonados. Por sua vez,
Joel Zito parte da conscientizacdo e da dendincia para chegar nas subjetividades e seus dramas.
A aliancga sinérgica da narrativa filmica de Homens de Rua com os discursos dos movimentos
urbanos de luta por moradia, em uma camada mais superficial, se verifica no declarado tom

critico do discurso criado por Joel Zito, mas, certamente, o filme transborda para outras zonas.

Para onde nos leva o ponto culminante identificado na estrutura de roteiro do média-metra-
gem? Na primeira metade, a contextualizagcdo da miséria em Sdo Paulo, em alguma medida,
se apresenta ainda embrionéria em relac3o ao eixo central do filme. E a partir da aparicdo
do sujeito que enuncia a coletividade na ocupacdo organizada que o cineasta chega pro-
priamente embaixo do viaduto para conversar diretamente com as pessoas. Ha, de maneira
notavel, uma preocupacdo formal que desemboca nessa imbricada sintonia discursiva com
as bandeiras de movimentos sociais de luta por moradia, mas é preciso localizar que € menos

pelo “panfleto” do que pela arquitetura cinematografica.

A partir da segunda metade do filme, os dramas individuais, atrelados a condicéo de se estar
vivendo narua, surgem com grande aproximacdo, ainda mantendo a vibragcdo diastole-sistole
como modelo da montagem. As entrevistas se alongam, muitas personagens negras contam
sua prépria histéria, trazendo ao filme um grau de escuta diferenciado em relacédo ao que
vimos nos seus quize minutos iniciais. Em suma, ha um duplo movimento no video, tanto entre
as sequéncias guiadas pela musica classica e sua narracédo e a mudanca para a proximidade,

guanto no arco maior da narrativa dividido pelo ponto central (o morador de ocupagdo Samuel).

Com a distancia temporal, pode-se afirmar que o filme serve ainda hoje como elemento de
formacdo e debate em circuitos progressistas, de maneira inevitavel, pela sua atualidade,
porém, mais profundamente, pela singular e gradual construcédo dos dramas e histérias das
personagens e de suas derivacdes sensiveis. Encadeando umaimagem que oferece uma série
de “giros” possiveis de pensamento ao espectador, a tomada de consciéncia e a sensibilizacéo

pelo afeto sdo as duas extremidades do batimento conquistado pela montagem do video.



Finalmente, vemos um afastamento derradeiro depois do Gltimo depoimento. Sdo apre-
sentadas pessoas dormindo na rua, em terreno baldio, uma catadora de reciclaveis e um
longuissimo plano, no qual cabem todos os créditos do documentario. Joel Zito nos oferece
um sugestivo final com um homem negro fumando um cigarro, como se estivesse pensando.
N&o vemos mais a cidade, mas uma mata. Somente esta quebra de narrativa entre campo
e cidade oferece aberturas interpretativas que o presente texto ndo poderia abarcar (pois
seria preciso abordar a questdo do acesso aterrano campo, a propriedade privadadaterrae
suas origens, a possibilidade de praticas comunitarias quilombistas de resisténcia no campo
e o fendmeno contemporaneo do éxodo urbano). No entanto, terminar com esse plano de
um homem negro pensativo, em meio a mata, depois de tudo aquilo que foi mostrado, nos
remete a uma antiga ambicdo do cinema: de que um novo pensamento venha pela tomada

de consciéncia e nos lance na fabulagdo de um povo capaz de impedir a miséria do mundo.

E nesse sentido que se ultrapassa o modelo de filme estruturado na dentncia da exclus3o.
Se procurarmos, em Homens de Rua, encontraremos majoritariamente a imagem de um
povo massacrado, uma espécie de auséncia de reacdo, ou, mais densamente, a auséncia de
um povo (exceto no ponto de virada central). Vale lembrar a conhecida férmula que o filésofo
Gilles Deleuze atribui ao cinema de Glauber Rocha, no livro A Imagem-tempo: “onde ha um
povo que falta ha consequentemente um povo por vir” (2018, p. 314). No video, hduma zona,
mesmo que nao preponderante, em que Joel Zito delineia também o germe desse povo no
presente, em vislumbres, que ndo deve ser confundida pela escolha da narracdo (com um
ego de um horizonte mais vasto ou pelo investimento expositivo e cerebral), mas percebida
justamente em outro prisma: pelo que se deixa escapar no entre de cada batimento, sugerido

no coracionar da estrutura narrativa criada pelo cineasta.
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RETRATO EM PRETO E BRANCO (1992)

CORES E COMPASSOS DE
UM BRASIL EM PRETO EBRANCO

por Edileuza Penha de Souza



INTRODUCAO

Nossos malungos tém artes
gue ndo se aprendem na escola
por isso aprendemos bem cedo
pouquinho depois de nascer
arir da miséria e do medo

e resistir, sobreviver.

(José Carlos Limeira, 1998)

A luta por emancipacao, antes da assinaturada Lei Aurea (1888), eaincessante e inesgotavel
luta por direitos e dignidade, apds o ficticio e enganoso treze de maiol”, tém possibilitado
que as discussBes sobre racismo e a discriminacdo racial ndo se reduzam a luta dos negros!?,
mas sejam sobre a prépria sociedade brasileira. Ja que, ao discutir a situacdo da populacdo
negra, estamos tratando de 56,10% da populacdo brasileira. Esse é o percentual de pessoas
que se declaram negras no Brasil, segundo a Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios
(PNAD) (IBGE, 2019).

Ao longo da histéria do Brasil, o Movimento Social Negro (MSN) vem se firmando como
instrumento politico, social e cultural, construindo novos pensamentos, projetos e possibi-
lidades na luta por um pais mais justo e igualitario. E nessa perspectiva que o Cinema Negro
Brasileiro (CNB) germina e se consolida no propdsito de produzir novas narrativas midiaticas.
Desse modo, parto da premissa que o CNB soma-se ao MSN como instituicdes educadoras,

ou o que a professora Nilma Lino Gomes (2017) denominou “O movimento negro educador”.

[1] No dia 13 de maio de 1888, foi promulgada a Lei Aurea, que dava a abolicdo da escravatura para todas as pessoas em

situacdo de escraviddo juridica que existia no Brasil desde o século XIV.

[2] Segundo o Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), é a somatéria de pretos e pardos.



Busco compreender o curta-metragem Retrato em Preto e Branco (1992), dirigido e rotei-
rizado por Joel Zito Aradjo, refletindo a contemporaneidade do filme trinta anos apds seu
langamento. Meu objetivo é analisar a narrativa filmica de um realizador negro, engajado em

produzir novas formas de representacdes negras no cinema.

Realizado pelo Instituto Brasileiro de Estudos e Apoio Comunitario (IBEAC) e supervisionado
pelo Centro de Estudos das RelacGes de Trabalho e Desigualdades (CEERT), o filme desabro-
chaem plena organizagao da Marcha Zumbi dos Palmares: Contra o Racismo, pela Cidadania
e a Vida, realizada em Brasilia no dia 20 de novembro de 1995, Ambas as organizacdes
envolvidas com a producao do filme sdo instituicdes educativas e estiveram presentes na
organizacdo da Marcha, um dos eventos-marco que contribuem de forma substancial para
a implementacdo de politicas publicas como a Lei 10.639/2003, politica de cotas raciais,

Estatuto da Igualdade Racial, demarcacdo de terras quilombolas, entre outras.

O documentario sobre a questdo racial de Joel Zito delineia o leitmotiv de seu protagonismo
no cinema negro, expresso em vasta filmografia de dendncia do racismo e afirmacdo da
identidade negra. O roteiro, assinado também pelo ativista e advogado Hédio Silvar., € uma
narrativaem que o diretor parte de experiéncias pessoais e de fatos e efeitos da desigualdade

racial na educagao, no mercado de trabalho e na sociedade.

APRESENTANDO O FILME

Montado a partir de uma carta datilografada a um amigo que se encontra no exterior, o filme/

carta se constitui num texto escrito motivado por responder a pergunta sobre a situacédo de

[3] Convocadacom o objetivo de denunciar o preconceito, o racismo e a auséncia de politicas plblicas para a populagéo
negra, entre outras conquistas, a Marcha resultou no decreto presidencial que criou um grupo de trabalhos interna-
cional, "com a finalidade de desenvolver politicas para a valorizacdo da Populagdo Negra” bem como na assinatura do
projeto da lei encaminhado pelo Movimento Pelas Reparacdes (MPR) e apresentado pelo entédo deputado Paulo Paim,

na solenidade realizada na tarde do dia 20 de novembro no Congresso Nacional.



negros e brancos no Brasil. Trata-se, portanto, de uma epistola que expressa opinides reflexivas

e pessoais. E quase um manifesto sobre as condi¢des de vida da populagcao negra brasileira.

O documentario retrata questdes coletivas e pessoais, os sons das teclas — ora pausados, ora
frenéticos - ritmam o tom compondo as diferencas no desenho do filme. Em off, o narrador
articula os componentes imagéticos aos movimentos faciais do ator Guilherme Santana, e
em pensamentos o ouvimos dizer “caro amigo, responder a pergunta sobre a situacédo de
negros e brancos no Brasil ndo é facil”. O abaixamento do tom da trilha sonora da realce a
sonoridade das teclas e aguca nossa curiosidade em saber o que estd escrito na folha presa a
maquina. Ali observamos que o diretor faz um contraplano seguido de uma panoramica para
aesquerdaevoltaao planoinicial do filme, de formainversa, simbolizando o olhar pelajanela,
ou como o Brasil é visto a distancia. De onde a Amazdnia, as praias, o carnaval, o samba, a
beleza da mulher negra e o futebol sdo considerados os principais elementos constitutivos
daidentidade da Nacdo, ante as contradigdes de um pais que insiste no mito da democracia

racial, malgrado a desigualdade que oprime pretos e pobres.

A narrativa filmica segue e pausa por breve instante sobre um retrato na parede. Ele mostra
um casal que estampa em sorrisos a alegria do ritmo e da danca e parece sustentar o titulo
do curta, em letras garrafais. No decorrer do filme, um documentario sobre a midia e as
relacdes raciais no Brasil, cenas de experiéncias da negritude sublinhadas pelos terreiros de
candomblé, o Afoxé Filhos de Gandhy™, o Bloco Afro Ilé Aiyé®™ e a capoeira, marcam acordes

da trilha sonora.

[4] Fundado em 18 de fevereiro de 1949 por trabalhadores portuarios e estivadores, o Afoxé Filhos de Gandhy nasceu
unindo os principios da cosmovisdo africana e indiana, da esperanga pela ndo violéncia e pela paz. Na cadéncia dos ago-

g0s e ijexas e no compasso dos canticos em ioruba, o bloco é formado exclusivamente por homens.

[5] Fundado em 1° de novembro de 1974, por moradores do bairro do Curuzu. O bloco nasceu no terreiro llé Axé€ Jitolu
sob as béngdos dos orixas Oxala e Obaluaié, tendo como principio que a religido, a histéria e a cultura sdo os principais

elementos de resisténcia e de identidade do Mundo Negro. O lé Aiyé é o mais antigo bloco afro do carnaval de Salvador.



Muito emboratenha sido selecionado para varios festivais no exterior, exibido na Franca e no
Peru, 1993, nos EUA, 1994, e noutros paises, no Brasil o filme pouco circulou nesse circuito.
As fitas de VHS que transitaram foram, sem ddvida, instrumento incentivador de discussdes
sobre a questdo racial em centros comunitarios, associacdes de moradores, sindicatos, ins-
tituicGes de ensino e movimentos de base. Naquele momento, a producgdo de midias com o
debate racial era tao restrita quanto a circulacdo. No entanto, o movimento cineclubista, do
qual Joel Zito também fez parte, foi responsavel por uma profunda reflex3o critica acerca

dos problemas sociais no Brasil. Em entrevista, o cineasta afirma:

Eu posso comegar contando como eu comecej a ser documentarista. Esse processo
veio de uma dupla militancia. Militdncia politica, especialmente na periferia de Belo
Horizonte, com movimento de bairro, de transporte, etc. Com a militdncia universi-
taria e especialmente o movimento cineclubista mineiro. Fui um dos que implantou o
cineclube na minha escola, nos bairros que eu atuava também. Me deparo com uma
revolucdo tecnoldgica, que foi o aparecimento das cameras baratas de VHS. Que
nos possibilitou comecar... muita gente comegou a fazer filmes pelo barateamento
mesmo do equipamento. Al que comecam os meus primeiros trabalhos. Primeiro
como roteirista, depois como documentarista. Mas eu vou me estabelecer um
pouco depois, ter um certo reconhecimento um pouco depois, por volta de 88, me
insiro em um movimento muito interessante. Foi a Associacdo Brasileira de Video
Popular. Dentro de uma coisa que ja era parte do meu contexto. Que era uma ideia
de documentarios ndo mais os intelectuais falando sobre o povo, mas uma ideia de
que os movimentos, os varios segmentos da sociedade popular produzissem a sua

prépria imagem, sua prépria narrativa (ARAUJO, s/d)'el,

[6] Entrevista disponivel em: http://cdn.avivavod.com.br/vodlab/pt/dialogos/49202_]oel%20Zito.pdf. Acesso em: 25
mai.2021.



O filme expde o racismo na midia e os danos a identidade de criancas negras confrontadas
com a falsaimagem do belo e do bom como atributos caucasianos; esmilica a perversidade
de umaescola que nega e,ao mesmo tempo, subalterniza a civilizagdo africana e incontaveis
movimentos de resisténcia. O documentario-carta finda com um clamor antirracista, e cenas

de criancas robustecem a esperancga de uma sociedade justa e igual.

ARQUIVO, PUBLICIDADE, JORNALISMO E ARTE NO RETRATO

Retrato em Preto e Branco é uma das obras responsaveis pelo ja consolidado cinema negro
brasileiro. Condena a marginalizacdo a que a populacdo negra esta submetida e denuncia
as desigualdades de oportunidades dos trabalhadores e trabalhadoras negros e negras em
todos os setores produtivos e, em especial, da indUstria do audiovisual. Contesta a estética
do retrato brasileiro estereotipado explorado pelo turismo, insinuando uma harmonia ine-
xistente. E, dessa forma, o filme segue sua narrativa de denlncia do racismo existente nas

diversas estruturas do segundo pais de maior populacédo negra no mundo™.

A composicdo das imagens de arquivo retrata uma dura realidade, muitas vezes suavizada
com contrastes de planos detalhe que exibem pormenores do rosto do ator, da maquina de
escrever, do porta-retratos e demais objetos em cena. Ao longo do filme, o diretor recorre
a varias técnicas de realizagdo, entre elas a apropriagcdo de imagens de arquivo em movi-
mento e estaticas, e de trechos de propagandas protagonizadas por pessoas brancas que
sdo destacadas ndo apenas como consumidoras, mas merecedoras da felicidade anunciada.
Comerciais que ressaltam a branquitude da mesma forma que intensificam a auséncia do
povo negro. Com efeito, o filme demarca a segregacado do acesso ao mercado de trabalho e
ressalta a situacdo de vulnerabilidade, em contraponto a publicidades que exaltam a mulher

branca loira como simbolo e padrdo de beleza, enquanto a mulher negra é retratada como

[7] Em ndmeros absolutos, perdendo apenas para a Nigéria (2018).



um simbolo alegorico de carnaval e hipersexualiza¢do. A narrativa contextualiza o histérico

periodo escravocrata e apresenta os quilombos exaltando a figura de Zumbi dos Palmares.

O filme segue com referéncias sobre as desigualdades entre pretos e brancos assustado-
ramente contemporaneas. Desde a primeira cena, o conjunto de frases tecladas estampa
imagens e sons sobre o abismo da situagao de subalternidade da populagdo negra contada

na historia oficial.

O movimento de cdmera em plano sequéncia percorre em plano médio, da uma geral pelo
sete nos permite perceber um envelope pousado numa mesa, cuja borda “bleu, blanc, rouge”
sugere que a carta veio da Franca. O remetente re(ine assuntos e comentarios que vdo além
da questdo levantada pelo destinatario. No plano final desta cena, a maquina de escrever
assume lugar de personagem em destaque, evidenciando, a partir das imagens e da narrativa
sonora, que brancos e pretos estdo em intensas disputas por representatividade em que os
primeiros se locupletam no monocromatismo do poder, enquanto os negros historicamente

reinventam formas e possibilidades de coletividade.

O filme-carta nos possibilita conhecer alguns elementos da identidade e da histéria da

formacdo do Brasil. Apesar de todas as agruras de uma sociedade colonizadora e racista

como a nossa, o filme aponta para o educar, para olhares, saberes e sabores pautados pelo

“Movimento Negro Educador”. A presenca de elementos artisticos, como a musica //é de

Luz (1989), do bloco afro II€ Aiyé, propde um alerta ao chamado racismo subjetivo “Negro
5

sempre é vildo / Até meu bem provar que ndo / E racismo meu? N&do”. As referéncias artisticas

demarcam os caminhos que trilhamos hoje:

Todo mundo é negro,

De verdade, é tdo escuro,

Que percebo a menor claridade,
E se eu tiver barreiras?

Pulo ndo me iludo néo,



“Com essa” de classe do mundo,
Sou um filho do mundo,
Um ser vivo de luz

Ilé de luz

CONCLUSAO

Retrato em Preto e Branco me foi apresentado pelo cineclubista Luiz Orlando!®, ha cerca
de vinte anos. Revé-lo em pleno século XXI é também uma oportunidade, para mim e para
o publico, de refletir sobre as mudancas ocorridas no Brasil quase trinta anos apés o lanca-
mento do filme. Nessas trés décadas, experimentamos avancos e retrocessos em todos os
segmentos, as transformacdes digitais no cinema e na sociedade, complementando modos

e agOes de viver e produzir.

O Manifesto do Recife (2001), os Encontros de Cinema Negro (a partir de 2007) realizados
pelo Centro Afro Carioca de Cinema, a Associacdo dxs Profissionais do Audiovisual Negro
(APAN), formalizada em 2016, e incontaveis projetos e producSes de realizadores e realiza-
doras negras representam hoje marcos da histéria do Cinema Negro Brasileiro, da qual Joel

Zito é um dos protagonistas.

[8] Nascido em Salvador, em 25 de agosto de 1945. Militante do Movimento Social Negro, a partir da década de 1970,
cineclubista e pesquisador da arte audiovisual e da representacdo da imagem do negro, Luiz Orlando da Silva tornou-se
uma das principais referéncias na histéria do cineclube do Brasil. Era responsavel pelo acervo de audiovisual da Facul-
dade de Comunicacdo da Universidade Federal da Bahia. Emprestava, copiava e presenteava a todos com filmes raros e
livros fundamentais sobre a presenca negra no mundo. Faleceu em 4 de agosto de 2006 (Pedro Caribé, 2019). “Cinema
de Terreiro: o audiovisual negro de Luiz Orlando nos cineclubes em Salvador”. Disponivel em https:/repositorio.unb.br/

handle/10482/37276. Acesso em: 27 mai. 2021.



A cena que abre o filme com plano zoom out mostra uma cidade, um ambiente noturno,
costurado com a trilha sonora que nos remete a bossa nova, quem sabe a cancgao cujo titulo

sugere intertextualidade com o contraste que da nome ao filme.

Ja conhego os passos dessa estrada,
Sei que ndo vai dar em nada,

Seus segredos sej de cor.

Ja conheco as pedras do caminho

E sei também que ali, sozinho,

Eu vou ficar tanto pior.

Conhecedor dos passos e do caminho, desde o seu primeiro curta-metragem, Nossos Bra-
vos (1987), o académico e cineasta acentua o audiovisual negro como espaco de diver-
sidade e descolonizacdo, protagonizados e dirigidos por negros. “O cinema brasileiro
vive um novo momento de mutacdo”, afirma o diretor. Em pleno século XXI, ndo é mais

possivel apagar a presenca negra da sociedade, da midia e de todos os espacos de poder.

[9] Retrato em Branco e Preto (1968), letra e misica de Tom Jobim e Chico Buarque.
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EU, MULHER NEGRA (1994)

A SAUDE DAS MULHERES NEGRAS
- O SONHO QUE SE SONHA JUNTO

por Débora Evellyn Olimpio



O filme Eu, Mulher Negra (1994) denuncia, através de relatos das experiéncias das persona-
gens, algumas situacdes vivenciadas por um determinado segmento da sociedade. Ser uma
mulher negra é passar por diferentes opressdes de forma conjunta. Uma dessas opressdes é
o racismo que opera de maneira estratégica na relacdo entre pretos e brancos. A atriz Ruth
de Souza conduz o documentario narrando pungentemente alguns textos, que entremeiam

as entrevistas. Sua interpretacdo nos leva a uma longa viagem pelos rios da vida.

Como seria o rio conduzido pela vida de mulheres negras? Os rostos expressam o percurso
em cuja origem esta um olhar que encontra barreiras no dia-a-dia, mas que, por outro lado,
transborda em sonhos. A sociedade brasileira é dividida em classes e atravessada pelo racismo,
submetendo a mulher negra ao lugar de base de uma piramide de desigualdade. Estas estdo
abaixo dos homens negros e das mulheres brancas e, assim, seus corpos sdo expostos a
subalternidade em muitos niveis. Joel Zito Araujo, filho de m3e negra, retrata essa realidade,
ora enquanto homem negro, ora enquanto filho negro. E desse lugar que denuncia a situacdo
de negligéncia em que as mulheres negras séo postas no que diz respeito ao acesso a salide

e aos direitos sexuais e reprodutivos.

As ocorréncias de problemas de saide sdo definidas pela Comissdo Nacional sobre os Deter-
minantes Sociais da Satide (CNDSS) em relacdo a fatores econémicos, culturais, étnicos/
raciais, psicolégicos, sociais e comportamentais, fatores que, somados ou ndo, influenciam
diretamente na sadde - como podemos observar no filme. Um enorme desconforto e sen-
timento deimpoténcia pulsa sobre nds que o assistimos, por sabermos que foi produzido no
ano de 1994 - e muita coisa ndo mudou de |a até aqui. Os problemas parecem atemporais e
repetitivos. Sentimos de forma agonizante, entre os peitos, o descaso - esta condi¢do latente

vivida por nds negras.

Em Eu, Mulher Negra, esse sentimento de descaso é trabalhado pelo diretor como efeito da
utilizacdo dialégica de elementos da cultura negra, costurados com as falas de estudiosos,

o que nos levaateratodotempo uma interpretacao centrada naidentidade negra, multifa-



cetada. A contundéncia do diretor ganha materialidade através da escrita do poeta Arnaldo
Xavier, numa descricdo do racismo institucional perpetuado nos departamentos de salde,
enquanto a voz de Ruth de Souza ecoa as facetas do racismo estrutural que mata a popula-
cdo negra - artificio da colonialidade e reflexo de um pais que passou por um longo periodo
de escravizacdo. Com os relatos das entrevistadas: “(...) eu ouco essas vozes que também
sdo minhas, que adentram geracdes distintas. Vozes que nos levam a pensar em quantas
criancas deixaram de viver, por falta de alimento, de assisténcia médica, ou até mesmo por

falta de suas maes”.

Essas entrevistas trazem a tona vozes de um conjunto de mulheres negras: ativistas, do mar,
dafloresta, em situacdo de rua, seringueiras, castanheiras, ribeirinhas, da cidade e do campo.
Juntas, elas tém como denominador comum o Ser Mulher Negra. Vemos a danca dos orixas,
nao apenas narepresentacdo dasimagens e pessoas em cena, mas também na maneiracomo
se organiza o filme e sua temporalidade. E escolhida uma representacdo de orixas paracada
assunto a ser tratado, o que permite compreender os mecanismos historicos de resisténcia

das mulheres negras e os cultos a natureza.

O DIREITO E O ACESSO A SAUDE PARA MULHERES NEGRAS

Em 2009, foi publicada a Portaria n® 922, que orienta as gestdes e os técnicos naimplemen-
tacdo da Politica Nacional de Salde Integral da Populagdo Negra (PNSIPN). O movimento
de mulheres negras — a incidéncia de pessoas comprometidas em modificar o cenario e
gerar politicas publicas para diminuir as desigualdades, permitindo o acesso a bens e ser-
vicos publicos - teve influéncia direta neste processo. A participacdo das mulheres negras
nao esta apenas direcionada as opressdes postas, ela nos torna também agentes da prépria
construcdo de trajetérias de vida. As mulheres negras unidas protagonizam o enfrentamento

a desigualdade.



A Doenca Falciforme é a doenca genética mais comum na populacdo afrodescendente. As
pessoas que vivem com a D.F. sentem muita dor durante as crises. Nos Gltimos anos, houve
alguns avancos referentes ao reconhecimento desta por parte da PNSIPN. Com as articu-
laces sociais e politicas, desenvolveu-se um protocolo de atendimento especifico para
as pessoas que vivem com D.F. A divulgacdo deste protocolo é fundamental para o atendi-
mento aos pacientes, pois medicamentos especificos devem ser utilizados para minimizar
a dor decorrente das crises. Muitas vezes os protocolos s3ao ignorados quando se declara a
necessidade de determinados medicamentos, nos quais alguns pacientes sdo considerados
“viciados”.Ndo seria este um estereétipo imposto aos negros? Serem viciados em substancias,
sempre subjugados a algo? Isto altera o equilibrio psicolégico de homens e mulheres negras,

desencadeando outras doencas e agravando ainda mais as condi¢des de vulnerabilidade.

Os direitos sexuais e reprodutivos das mulheres negras sdo violados através das politicas de
esterilizacdo. A cor é definidora quando se decide pelas mulheres quantos filhos serdo postos
nas ruas. A maioria das mulheres negras passam por cirurgias de histerectomia. Quando diag-
nosticadas com miomas uterinos, muitas ndo sdo orientadas a utilizacdo de medicamentos,
restando a elas a retirada do Gtero e, assim, aimpossibilidade de gerar vidas. Esta seria mais
uma forma de genocidio de populacdo negra: ndo permitir que vidas negras nascam. Entdo,
as frentes de luta do movimento de mulheres negras sempre foram pela vida. Assim como
relata a personagem Telma, esterilizada aos vinte e oito anos e impedida de conviver com

seu primeiro filho. O maior sonho de Telma é ter seu filho junto asi.

UMA SOBE E PUXA A OUTRA

Ser mulher negra permite pensar de forma ancestral, “matando um passaro de ontem, com
uma pedra que sé jogou hoje”. O pensamento do negro em didaspora ndo se desenvolve de
forma linear, “O desejo de buscar todas as condi¢cdes para poder dispor de nés mesmas, de
nossos filhos antes e ter uma vida diferente da que tivemos até agora”, como diz uma das

personagens. As mulheres negras sempre criaram estratégias de sobrevivéncia conjunta, seja



nas organizagdes dos quilombos, nos movimentos sociais, nas irmandades, nos terreiros e
em estratégias de guerra pela vida. Mulheres negras asseguraram a alimentacdo de geracoes,
até mesmo escondendo sementes nas trancas das criancas que atravessavam o Atlantico

rumo a um novo mundo.

Pode-se considerar o filme Eu, Mulher Negra um coletivo de diferentes perfis de mulheres
negras que, durante um dado momento da histéria, difundiu o ser mulher negra no Brasil.
Nele, vemos refletidos quais enfrentamentos diarios eram vivenciados por todas. O filme
permitiu que varias mulheres negras subissem de forma assincrona e puxando umas as outras.
Digamos isso, no sentido em que o acesso a outras pessoas foi sendo dado, seja no espaco
cinematografico, na gestdo de politicas publicas, nos consultérios médicos, nos espacgos

universitarios. Assim, pdde-se olhar por outra tica para a situacdo do negro.

Apesar de tudo, algumas coisas mudaram nesses quase trinta anos desde a producdo do
filme. Mulheres negras ocuparam espacos de decisdo e efetivacdo de politicas publicas.
Aconteceu a 1° Marcha das Mulheres Negras, em 2015. Nos tornamos professoras universi-
tarias, diretoras de cinema e houve maior insercédo no audiovisual como um todo, possibili-
tando a producdo de material com estética negra, com a realidade negra. Como diz Angela
Davis (2018): “Quando uma mulher negra se movimenta, toda a estrutura da sociedade se
movimenta com ela”. A movimentacdo ainda é pequena, mas ja apontou mudancas sociais e
de enfrentamento ao racismo. Eu, Mulher Negra é um caminho longo e cheio de obstaculos
colocados pelo racismo, mas, a partir do momento em que uma mulher negra sobe, outras

estdo a espera para formar uma corrente.
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A EXCECAO E A REGRA (1997)

“OS PERSONAGENS

DESSE PAIS SOMOS NOS” -
UMA CONVERSA COM JOAO
CARLOS NOGUEIRA

por Juliano Gomes



Em 1995, o socidlogo Jodo Carlos Nogueira era coordenador do Ndcleo de Estudos Negros
(NEN), em Florianépolis (SC), quando chegou ao grupo um caso de racismo aparentemente
corrigueiro, mas que se tornaria um dos mais notdrios do pais. Funcionario da Eletrosul ha 17
anos, o técnico em eletrdnica Vicente do Espirito Santo havia sido dispensado em um pro-
cesso de demissao coletiva, e soube por colegas que seus superiores se gabavam de, enfim,
terem conseguido “clarear” o departamento. O embatejuridico entre funcionario e empresa
foi documentado por Joel Zito Aradjo no filme A Excecdo e a Regra (1997), do qual Nogueira

foi um dos colaboradores mais importantes.

Juliano Gomes: Os trabalhos do Joel Zito Aradjo incluidos na mostra tém uma ligagdo muito
forte com os movimentos sociais, com a questdo dos direitos. Os posteriores também tém,
mas ali a gente vé o comeco dessa trajetdria. E acho A Excecdo e a Regra muito importante
para o Brasil, e bastante importante nesse percurso do Joel Zito, em especial investigando
essa caracteristica um pouco multifacetada do racismo brasileiro. E, nesse caso, a gente ta
aqui falando dos mundos do trabalho e juridico. O filme se dedica a isso, vocé vé sentencas,
declaracdes de processos que se fecham, se reabrem, enfim. Como foi pra vocé fazer acom-

panhar isso e também assistir ao filme pela primeira vez?

Jodo Carlos Nogueira: Foi uma batalha imensa... Isso que vocé falou é muito importante, foi
um caso singular, de um momento da vida, inclusive do cineasta Joel Zito. A gente ja tinha
uma relagao, como formadores. Ele foi um grande formador, uma pessoa que trabalhou
com formacado social, com formacao politica. Nés estavamos juntos em alguns espacos,
como o Cajamar, a Central Unica dos Trabalhadores (CUT), e assim por diante. E eu venho
da universidade, que eu ja tinha concluido, no final de 1989 pra 1990, e onde eu era coorde-
nador de uma iniciativa social junto com o Nicleo de Estudos Negros (NEN), uma entidade
e organizacdo do Movimento Negro Brasileiro de Santa Catarina. N6s tinhamos como um
dos focos justamente o combate ao racismo, a discriminacéo racial, promover iniciativas no
campo da educagdo antirracista, da discriminacao no mercado de trabalho, e tinhamos um

programa de justica. Esses trés programas eram o tripé da organizacdo do NEN, que o Joel



Zito também ja conhecia. Mas o que acontece? Na época, embora a gente tivesse uma base de
conhecimento razoavel, nés nao tinhamos recursos financeiros pra tornar isso uma realidade.
Entdo, mesmo muito jovens, com 20 e poucos anos, nés fomos procurados por organismos
internacionais pra poder organizar e estruturar esses programas. Foi como apareceram na
nossa vida tanto a Fundacdo Ford quanto o Joel e assim por diante. Nos estruturamos uma
coisa chamada S.0O.S Racismo. Nés fomos das primeiras organizagdes fora da Europa — o
S.0.S Racismo nasceu na Franca — a ter isso no Brasil, nés e o Geledés. E também nds elege-
mos pela primeira vez, aqui em Santa Catarina, na Camara Municipal, ja nos anos 1990, um
vereador negro, o Marcio de Souza. Ent3o foi o conjunto da coisa. Quando nés soubemos, no
S.0.S Racismo, do caso Vicente - nds ndo éramos amigos do Vicente ainda -, isso criou uma
certa comocdo no nucleo, aqueles jovens militantes e o fato de ser o Vicente, um senhor de
47 anos, que sofreu uma violéncia daquele tamanho. Por que eu coloco isso? Porque quando
nds assistimos o documentario A Excecdo e a Regra, quando bateu pra gente aquilo que
estavaacontecendo, as gravagdes que acompanhamos, quando assistimos pela primeira vez,
parecia mais um trailer™ de filme norte-americano do que brasileiro, porque a gente nunca
tinha tido essa experiéncia. A Excecdo e a Regra foi de uma sabedoria, de uma percepcéo, foi
extraordinario, porque era um caso que parecia singelo... Todos os dias no ntcleo apareciam
casos brutais, de violéncia doméstica, violéncia nos pontos de 6nibus, violéncia nos bares, a
violéncia cotidiana do racismo. Nés tinhamos uma banca de advogados que cuidava disso,
nés chegamos a ter 200,300 casos. Entdo, por que chamou tanta atencdo aquele fato deuma
empresa ter cometido racismo? E a gente ter alguém que se aproximou do acontecimento,
como o Joel Zito? O sentimento que eu tive ja no primeiro momento, quando eu assisti, foi
uma emocao extraordinaria porque, repito, apesar da luta cotidiana que a gente fazia, nds

nao tinhamos a possibilidade de ter um caso documentado, no nivel que foi documentado,

[1] Durante o processo de montagem do documentario, foi produzido um trailer de cerca de 8min, que se refere ao filme
ainda com o titulo provisério Heranga de Zumbi. Este material, feito com o intuito de buscar apoio a realizagédo, também

esta disponivel na mostra, como faixa bénus.



e sobretudo pelo Joel Zito, que ja era um documentarista conhecido. Entdo o filme tem essa

simbologia.

Juliano Gomes: Muito bacanaisso que vocé fala. Primeiro, por conta da documentacéo. Essa
€ uma questdo que, obviamente, € historicamente subdocumentada e subnotificada. Mesmo
hoje, produzir documentarios, materiais de pesquisa, materiais que organizem esse tipo
de acontecimento, é muito importante. Depois, pela maneira como se faz isso. Me parece
muito interessante que esse trabalho do Joel Zito vai reconstituindo um pouco o passo a
passo, as etapas daquilo, mapeando as pecas quase como um jogo: vocé tem a demissdo,
a empresa, a reclamacdo do Vicente, as testemunhas. Enfim, o filme vai entremeando e
um pouco organizando essas pecas. Ele tem o talento de elucidar um problema complexo,
apesar de evidente, e que envolve vérias instancias das relacdes de trabalho, das relacdes da
execucao da lei, da vida de um homem que fica quatro anos sem seu emprego. Inclusive, eu
acho bastante valoroso esse trecho em que o empregador fala, por exemplo. Ai depois tem
aquele caso mais curto, em que uma mulher sofre umainjaria racial, e também o Joel aborda
o homem que cometeu a injdria. A gente vé a fala e a presenca também dessas partes, dos
responsaveis pelo ato de discriminacdo. Enfim, queria que vocé comentasse um pouco sobre
isso, sobre aimportancia dessa maneira de documentar, dessa habilidade que o Joel teve ao

reconstituir esse acontecimento.

Jodo Carlos Nogueira: Sem duvidas, Juliano, Joel tem essa coisa agucada, e eu diria que ta
muito ligada ao compromisso dele e a percepcéo de que o melhor material é o material
coletivo, a melhor forma de vocé organizar uma boa narrativa de documentario é o cole-
tivo, vocé envolver as partes, mesmo as contraditdrias. Foi isso que ele fez. Porque pra vocé
tipificar um crime racial no Brasil, olha, vocé precisa ser Sherlock Holmes, precisa ser muito
habilidoso, porque tem o processo de negacdo permanente, até a negacdo da prépria vitima.
Entéo, as vezes, vocé ndo consegue estruturar um roteiro com coeréncia, do ponto de vista
da prépria historia, se vocé ndo tiver a documentacgdo pra reconstituir essa meméria. Essa

memoria historica da negacdo é fundamental pro cineasta ter acompreensdo e as técnicas, a



fundamentacdo tedrica praisso, porque sendo escapa mesmo. Depois do A Excecdo e a Regra,
nds tivemos casos que se tornariam um filme de roteiro de primeira grandeza, que outros
nao conseguiram fazer. O Joel conseguiu colher de um lugar que era singelo — “Ah, queremos
branquear o departamento” - o que se tornou um dos documentarios mais importantes que
nds temos na histdéria do racismo no Brasil. Porque ndo teve uma violéncia fisica, teve uma
violéncia simbdlica, materializada numa fala, e o Joel captou essa subjetividade materiali-
zada. E porque A Excecdo e a Regra? Porque ele juntou isso que vocé via, as situacdes, como
0 que ocorria com a Monica em Sdo Paulo, que era um crime também do cotidiano, e notou
que o caso do Vicente tinha outra dimens&o, porque tem um dado que é o trabalho em uma
empresa publica, que envolvia sindicato, empresa e trabalhador. O Joel percebeuisso porque
tinha experiéncia acumulada. Construir essa narrativa com esses trés atores fortes frente
a um crime racial nos anos 1990 foi de uma perspicacia enorme, vocé tinha como dialogar
com as partes. Uma coisa importante também é que as outras organizacdes do movimento
negro, em tese, ndo conseguiam organizar tanto material quanto nés conseguimos. Nos
organizamos um material farto, o Joel foi limpando e garimpando aquilo que era necessario.
Eulembro que quando ia construindo o roteiro ele disse: “Eu tenho aqui um grande filme, se
quiser fazer um longa, eu faco um longa, porque eu tenho um material muito robusto”. E a
histéria foi sendo construida coletivamente. Por exemplo, ele foi entrevistar os dirigentes
sindicais, que ficaram absolutamente impactados com essa demissdo. Porque foram 294
demissGes, mas e aquela? Por que que aquela tinha essa marca? Esta ai o personagem Vicente.
O personagem negou a rescisao, porque ele sabia que tinha sido discriminado racialmente,
entdo ele disse: “Olha, eu fui diferenciado, eu sofri duas vezes a violéncia do desemprego. Eu
fui desempregado, mas a marca da minha rescisao € porque eu sou um homem negro, entédo eu
preciso meindignar”. Isso chamou muito a atencdo, também pra que o documentarista possa
dizer: “Opa, aqui tem algo”. Eu acredito que esse conjunto de fatores, que foram sendo muito
bem harmonizados e conectados pelo Joel Zito, foi o que permitiu depois a gente entender a
totalidade do A Exce¢do e a Regra, dos varios casos e, a0 mesmo tempo, o foco materializado

no caso Vicente do Espirito Santo, como ficou conhecido: o caso Vicente do Espirito Santo.



Até o dia da sua morte, foi conhecido assim. O filme foi premiado e reconhecido e hoje faz
parte do curriculo escolar, pra discutira Lein®10.639 e a Lei n® 11.645, exatamente porque é
didatico, é profundo, e tem uma totalidade explicativa sobre o racismo no Brasil que nenhum

outro tinha conseguido até a época.

Juliano Gomes: Essas duas leis que vocé citou sdo leis sobre discriminacédo racial? Pode falar

sobre?

Jodo Carlos Nogueira: Sim. A Lein®10.639 é alei que estabelece, a partir de 2003, na educagdo
bésica, as disciplinas sobre a histéria da Africa e da populagdo negra brasileira. As escolas
precisam adotar isso. Depois ela teve a inclusdo dos povos indigenas e virou a Lei n® 11.645.
Agoratem um dado, falando de lei. E que a tipificacio do racismo — e af o Joel conhecia muito
bem - também vinha da Lei Afonso Arinos, de 1951. Entéo, ela muda em 1988, na Constituicao,
ejando é maisinjlria, passaaser crime racial. Isso permite a gente ter umareacdo, no combate
ao racismo, de forma diferenciada. Porque nds sempre tivemos violéncia racial escancarada
no Brasil, mas vocé ndo conseguia fazer o enquadramento legal. Entéo, a tipificacdo, a partir
de 1988, do racismo como crime, também tem muito a ver com tudo isso que a gente tem

hoje de resultado, a partir dos anos 1990 em particular, no combate ao racismo no Brasil.

Juliano Gomes: Perfeito. Me chama muita atencdo o caso da personagem Monica, que vai se
candidatar a uma vaga de trabalho, porque ela preenche os atributos pra vaga, e é subme-
tida aquele estranho interrogatério. Ai a coisa caminha daquela maneira, acabam achando
o documento onde esta escrito que a vaga é s6 pra branco. De alguma maneira, me parece
que o assunto de fundo — ou nem tdo de fundo assim — do filme é justamente esse: o traba-
lho justo, o trabalho remunerado, o trabalho que ndo é a exploragdo de outro ser humano,
parece um problema. Por parte de empregadores e empresas brancas, parece sobreviver uma
espécie de manifestacdo desse sentimento, dailegitimidade do profissional negro exercer seu
oficio sob uma relacdo justa. E uma heranca da escraviddo, e a gente v& como isso é forte e

presente. O filme traz, em trés casos, evidéncias disso. E vocé falou da Constituicdo de 1988,



que é também o centenario de 1888, e de como o0s anos 1990 sdo um momento importante,
desses marcos, em que a gente relembrou e reviu o legado da escraviddo e suas evidéncias

no cotidiano do Brasil.

Jodo Carlos Nogueira: Foram quase 400 anos de trabalho escravizado, subordinado a violéncia,
do trabalho visto como producdo e mercadoria. Depois, vocé comeca a ter que distensionar
aescravidao, e ele passaa seralgo ruim. Entdo, quer dizer, o trabalho de 400 anos que produz
e constrdi o pais, depois é desvalorizado, descaracterizado, exatamente porque tinha que
branquear as relacSes. E essas relaces de branqueamento sdo subjetivas e sdo praticas. Ima-
gina, como vocé branqueia um pais que é preto, mestico? Ta subjetivizado, né? Mas onde vdo
aparecer as praticas? De novo, nas manifestac8es de trabalho. Entdo, isso que vocé levanta
¢é a pedradetoque, porque quando nés temos o finalzinho da escraviddo, sobretudo a partir
dos anos 1850, até o inicio do século XXI, a lei da vadiagem!? é constituida pra dizer: quem é
vadio sdo aqueles que trabalharam 400 anos, viu? A lei da vadiagem é essa caracterizacao,
sdo as hormas, e aqui a gente precisa entender o que significam as normas. As normas do
direito, as normas constitucionais, foram feitas exatamente pra tornar o trabalhador, que
tinham que ser os negros, algo ruim. Entdo, as trabalhadoras, as mulheres, tinham que ser
domeésticas, no maximo. E os homens tém que ir pro servico bracal. A Monica, do A Excecdo
e a Regra, é uma estudante de jornalismo que vai buscar um emprego, é falante, altiva. Exa-
tamente o que uma empresa deveria querer era uma profissional como ela. Mas ai, se vocé
quer o teu departamento branco, como é que vocé trata essa mulher competente negra?

Essa é a ideologia mais perversa que nés temos no mundo onde foi praticada a escravidao.

[2] “(...) a contravencédo penal de vadiagem permanece em vigor no Decreto-Lei n°® 3.688/41 e, em tese, a conduta conti-
nua punivel. Sob ainterpretacdo da Constituicdo Federal, entretanto, o tipo penal de ndo se querer trabalhar néo é razdo
suficiente para que alguém seja acusado de tal pratica criminosa e considerando, ainda, que o fato acaba por submeter
individuos que ndo conseguem trabalhar por conta do préprio sistema capitalista excludente a uma situacdo vexatéria e
constrangedora”. Fonte: http://www.justificando.com/2016/08/09/sobre-a-vadiagem-e-o-preconceito-nosso-de-ca-

da-dia. Acesso em: 02 jul. 2021.



Nés temos o pior dos racismos exatamente por conta disso. E o Joel, por ser um cineasta de
profundidade, aproximou essas duas realidades. Mas a sutileza de que “aqui nés sé admitimos
branco” as vezes esta escrita nos documentos, nas ofertas de emprego, quando se diz que
VOCeé precisater “boaaparéncia” A “boa aparéncia” é exatamente: ndo pode ter cabelo crespo,
nao pode ter a pele escura, vocé ndo pode ser, em Ultima analise, negro. Imagine que isso era
absolutamente normal, o anunciante colocava isso nos jornais com a maior naturalidade,
como se fosse absolutamente necessario, “porque nds precisamos garantir a boa aparéncia
daempresa, as relacGes plblicas da empresa”. A maior violéncia da pds-escraviddo, como se
a escraviddo ndo bastasse por si so, foi exatamente o obstaculo criado para vocé acessar o
trabalho. Porque ai ndo se tratava mais de vocé ter escolaridade nem condicdes técnicas. O
racismo aparece como obstaculo objetivo. Nés tinhamos aqui o Tribunal Regional do Trabalho
em polvorosa, porque o debate era publico na cidade, e o juiz tinha que tomar uma deciséo
que para ele antes era sumaria: “ndo houve discriminacdo”, isso que diriam e disseram a vida
inteira. E ali tinha uma situacao que eles precisaram dizer o seguinte: “Mas... o que aconteceu
aqui, entdao?”. Em 100 anos de Constituicdo, em 1992, no caso Vicente, pela primeira vez os
tribunais tiveram que tomar uma decisédo sobre um trabalhador que foi demitido pelo fato de

ser negro. Eles tiveram que se debrucar. Nenhum juiz tinha se debrucado sobre isso. Imagine!

Juliano Gomes: Eu achei muito interessante o que vocé falou da lei da vadiagem, e como o
filme vai, em contraste com isso, falar da condi¢do do profissional negro do trabalho nao
bracal, no caso, o Vicente. As instancias, inclusive as juridicas, a partir de uma conjuncdo de
fatores, vdo induzindo a populacdo negra a marginalizacdo no mercado de trabalho. Vocé
precariza, mantém precarizado... O Ultimo entreposto desse grafico é o sistema prisional, né?
No fundo, o que eu tava querendo dizer, e que vocé caracterizou melhor, é que esse trabalho
negro ndo bracal produz estranhamento — um estranhamento que é do racismo. Ainda hoje

isso é muito frequente, e tem a ver com o que vocé disse sobre as instancias empregadoras.

Jodo Carlos Nogueira: O A Excecdo e a Regra é de uma atualidade... Ainda no século XXI, em

2021, as empresas precisam ter programa de diversidade pra pode ampliar a presenca de



negros, mulheres, indigenas, inclusive portadores de deficiéncia, no trabalho. E ainda assim nés
estamos falando de uma populacdo que representa 56 % [do pais]. E ela precisa ter programa
de diversidade pra acessar o trabalho. Tem algo muito errado, né? Do ponto de vista do que
estaacontecendo hoje, o movimento negro pujante narua, os casos que aconteceram, tanto
anivel internacional, esse fortissimo Black Lives Matter (Vidas Negras Importam), quanto os
casos que aconteceram aqui, como no supermercado da rede Carrefour, e tantas outras. Isso
tudo tem muito a ver com A Excecéo e a Regra. E a fronteira da economia, é incontornével.
Entdo, o A Exce¢do e a Regra tem uma atualidade muito grande exatamente porque traduz
uma violéncia racial no trabalho, que se materializa e precisa serjulgada, ir pros tribunais. E, ao
mesmo tempo, tem o racismo no cotidiano. E aquele que leva a questionar, por exemplo, por
que é que uma delegacia ou um tribunal, ou mesmo os espacos do judiciario, ndo conseguem
olhar com atencdo aqueles que sdo condenados pela policia a serem presos. Vocé encarcera
o jovem, e vocé ndo sabe ao certo se tem a dendncia de um crime, mas ele fica encarcerado
e fica por isso mesmo, ndo tem a averiguacao do que aconteceu. A Folha de S. Paulo agora
ta fazendo uma pesquisa, nos presidios, e, claro, foi constatar o ébvio: 71% dos casos que
estdo 13, negros, sdo sem nenhum tipo de julgamento, e boa parte deles sem crime. Entéo,
nds nos especializamos em compreender isso. Nos sabemos que a sociedade brasileira se

especializou em discriminar.
Juliano Gomes: Sofisticou, né?

Jodo Carlos Nogueira: Sofisticou de uma maneira absurda, ta absurdamente sofisticada.
De tal modo que quando eu converso com um empresario médio e grande, e ele quer agora
ajuda pra criar um programa de diversidade, eu digo: “Olha, basta vocé seguir as regras e

empregar as pessoas”.

Juliano Gomes: Umas das partes mais eficientes da sofisticacdo desse processo historico no
Brasil € esse jogo ndo tdo evidente, essa subliminaridade, esses cédigos: todo mundo sabe o

que eles significam, como operam esses mecanismos sutis de propagacao do racismo,como a



ideia de boa aparéncia, por exemplo. Se no processo judicial tem o problema da tipificacdo, o
trabalho do historiador, do cineasta, do documentarista, também encontra essa dificuldade,
porque o sistema fez com que os sinais desse processo sejam disfarcados ou sutis. Achei muito
interessante como o filme documentaisso e, ao mesmo tempo, a inteligéncia do filmetema

ver com expor essa sofisticacdo. Gostaria que vocé comentasse isso.

Jodo Carlos Nogueira: Isso que vocé coloca é importantissimo. Nos EUA, vocé tem |4 a Lei
Jim Crow.B Na Africa do Sul, do mesmo modo, vocé tem o apartheid.? O racismo estava
explicitado nessas leis. Precisamos entender que aqui é diferente, e o Joel sabia profunda-
mente isso. Essa sutileza descarada do chamado “racismo camuflado” é de uma violéncia,
que pode ser escrito, lapidarmente, nos jornais, “aqui vocé ndo entra”. Ndo esta dito assim,
mas o proprietario, o guarda, o vigia, todo mundo sabe, e ai vem a coisa das hierarquias. E
o trabalho foi o lugar mais perverso. O Milton Santos, quando a gente falava com ele sobre
racismo, ele dizia assim: “N&o, a questdo é mais simples, basta que se queira que negros e
negras sejam cidaddos e cidadas”. Exatamente porque a porta de entrada pra escolaea porta

de entrada pro trabalho sdo as duas alavancas que fazem com que vocé possa ser um cidadao

[3]1 “Entre 1870 e 1960, as leis Jim Crow mantiveram uma hierarquia racial cruel nos estados do sul dos EUA, contor-
nando as protec¢des que tinham sido implementadas depois do fim da Guerra Civil - como a 152 Emenda, que ha 150
anos ja concedia aos negros o direito ao voto. As leis discriminatérias negavam os direitos aos negros, submetiam-nos a
humilhacdo publica e perpetuavam a sua marginalizagdo econémica e educacional. Qualquer um que desafiasse a ordem
social enfrentava menosprezo, assédio e assassinato”. Fonte: https:/www.natgeo.pt/historia/2020/02/leis-jim-crow-

-criaram-escravatura-com-outro-nome. Acesso em: 02 jul. 2021.

[4] “O apartheid [“separagdo”] tornou-se politica governamental oficial em 1948, quando o conservador Partido Nacio-
nal tomou o poder na Africa do Sul. A estrutura legal formalizou um sistema de dominacdo que estava em vigor desde
que os colonos europeus comegaram a chegar a ponta sul de Africa, mais de 300 anos antes, a maioria proveniente dos
Paises Baixos e do Reino Unido. Enraizado na doutrina de que os seres humanos eram separados por raca, o apartheid
foi construido sobre leis que classificavam as pessoas como ‘nativas’ (negras), ‘de cor’ (mesticas), ‘asiaticas’ ou ‘brancas),
de acordo com a cor da pele e outras caracteristicas”. Fonte: https:/www.dw.com/pt-002/h%C3%A1-30-anos-o-apar-

theid-era-formalmente-abolido-na-%C3%A1frica-do-sul/a-58104467. Acesso em: 02 jul. 2021.



e uma cidada - de tal modo que a gente ndo ta nem discutindo algo que é a vida, a salde, a
gente ta discutindo a extensdo desses dois lugares. O que se faz no Brasil é que se bloqueia
exatamente esses dois lugares. Se bloqueou de maneira estrutural e sistémica, sem dizer
que estava bloqueado, mas se bloqueou. Tem legislagdes que, evidentemente, bloquearam
a educacdo, como tem legislagdes que bloquearam o acesso ao trabalho. A transicdo do
trabalho escravo para o que se chama de trabalho assalariado livre € de uma violéncia sem
precedentes. Entdo, é claro que quando vocé chega ao século XX, quando o Joel faz o docu-
mentario, os reflexos disso na cultura brasileira ainda sdo muito fortes, de tal modo que o
empregador olha pra uma moga bem formada, preparada, tudo aquilo que ele precisa, e diz
que aquele ndo é o lugar dela, como aconteceu com a Mdnica. O Vicente era um técnico em
eletrdnica, ja porsisé algo um pouco raro. Numa das empresas de ponta do Brasil, a Eletrosul.
Eu, quando olhava o prédio da Eletrosul, da qual eu passei a conhecer muitos dos trabalha-
dores, vocé olhava e era quase uma Escandinavia. Evidentemente que a presenca do Vicente
incomodava ali. Vicente € um homenzarrao, quase 1.90 m, mineiro falante, fumador de um
bom cachimbo e com uma cultura extraordinaria. Entdo, ndo tinha fronteira pro Vicente, ele
era um trabalhador refinadissimo, era um técnico de uma area rarissima, aqui na Eletrosul
é 0 céu, e 0 Unico negro. Havia uma indignacdo, e ai na primeira oportunidade demitiram o
Vicente. E o Vicente sabia o que tava acontecendo, porque ele era culto, era bem informado,
era um militante. Ele sabia se proteger, tinha 17 anos de empresa. Entdo, o incbmodo com o
que acontece naquela empresa com aquele homem simpaticissimo, amigo de todo mundo, é
tanto, que alguém escuta o Vicente ser discriminado e vai depor, e juntam amigos que levam
essa luta permanentemente. Porque se o Vicente fosse eventualmente um trabalhador nao
t3o dedicado, as pessoas poderiam até dizer: “E isso mesmo e tal”. Porque o racismo também
funciona assim no Brasil. Mas as caracteristicas do Vicente eram de um trabalhador que
raramente conseguiria entrar naquele lugar e entrou. E, ao mesmo tempo, quando foi pra
ser na linha de corte de execucdo nao foi suficiente sé retira-lo. Explicitaram: “Agora sim, a

gente vai branquear o departamento”. Essa foi talvez a frase racista dita.



Juliano Gomes: O Vicente é mesmo um personagem e tanto...

Jodo Carlos Nogueira: A ndo aceitacdo do Vicente, essa recusa permanente e essaresiliéncia
do Vicente é que tornaram possivel a gente ter o A Exce¢do e a Regra. Foi a resiliéncia dele
sobre a materializacdo do trabalho do escravizado incorporado numa cultura ainda do século
XX, que ele recusou. A branquitude da empresa achou que nao teria problema fazer o que
fez com ele, mas ele reagiu, porque a mentalidade escravocrata da empresajando era mais a
do Vicente. Ele ja era um cidaddo. Portanto, se a empresa teve uma atitude escravocrata do
século XIX, o Vicente estava no século XXI. E ai foi onde teve o embate. Eulembro, Juliano, do
dia em que nés estavamos no Tribunal Superior do Trabalho. E de uma dignidade! O Vicente
fez de tudo na vida, pra sobreviver, e construiu uma familia belissima, os filhos estudando,
uma classe média negra. A dignidade do Vicente era algo muito grande praquilo ndo ser visto
comoinjustica. Eulembro bem de uma passagem que eu preciso contar pra vocés: ele chegou
no Tribunal Superior do Trabalho, subiu pela porta da frente e disse: “Onde estdo os traba-
Ihadores do Tribunal Superior do Trabalho, as trabalhadoras?”. E foi la na cozinha, encontrar
0s negros e as negras, pois ele tinha certeza que |a ele encontraria negros e negras, percebe?
Ele fez isso no dia que estava ali pra ser julgado, favoravel ou ndo, numa agdo, talvez a mais
importante da historia do pais em relagdo ao trabalho. Mas o gesto dele, espontaneo, que
tem o calculo da sabedoria, foi esse. Foi la e cumprimentou. Foi tdo emblematico isso, que
as mulheres trabalhadoras, em sua grande maioria negras, aplaudiram ele nas cozinhas, nos
corredores, porque sabiam que ali era um caso que dizia respeito a todas e todos, que marcava,
sem exagero, dois tempos: aempresa olhando pelas lentes da escravidao, e os trabalhadores

olhando pela lente da modernidade, de outro tempo.

Juliano Gomes: Essa sua fala tem uma coisa que completa esse panorama, que acho que tem
a ver com essa geracdo e a presenca de vocés, que fazem e fizeram e deixam esse legado
tdo importante. Ao mesmo tempo, praisso acontecer, pro A Excecdo e a Regra acontecer, é
preciso ter o intelectual, um historiador, um cineasta como o Joel Zito. E preciso ter a Sueli

Carneiro, é preciso ter o Hédio [Silva Junior], a Cida Bento, é preciso ter vocé aqui. E todos



os trabalhadores que ousaram quebrar essas amarras tdo antigas. Entado, acho que o filme
tem também essa face, essa evidéncia de uma mudanca na sociedade, de haver essa sensi-
bilidade e essa perspicacia de pessoas, enfim, exercendo seus oficios, seja ha universidade,
seja nas instituicdes, seja na realizacdo cinematografica. No inicio vocé falou sobre coletivi-
dade. Até em outros trabalhos do Joel ha evidéncia dessa rede. Eu acho que também, como
tema de fundo, o filme documenta isso: algo que era um marco importante p6s-1988, essa
geracdo que construiu com extrema dificuldade os avancos que hoje a gente consegue ver

em algumas instancias.

Jodo Carlos Nogueira: Tem um conceito da histéria que é a histéria do tempo presente. Essa
histéria do tempo presente permeia, o tempo todo, essa légica da construcdo que o Joel fez
no A Excecdo e a Regra. Ele tinha a visdo ontolégica mas, ao mesmo tempo, ele trazia pro
presente aquilo que vocé falou. Ele sabia da histéria da escraviddo e do escravizado e, ao
mesmo tempo, sabia que estavam acontecendo as mudancas. E esse periodo final, os 100
anos da abolicdo, de 1988 até 1995, é um periodo dos mais ricos pra gente conhecer o Brasil
e anossa histdria. Ele é fundamental. Quando nés fizemos a Marcha Zumbi dos Palmares, em
Brasilia, em 1995, sdo os mesmos personagens: € o Joel Zito, é o Vicente, sou eu, é o verea-
dor Marcio de Souza. Sdo esses personagens que fazem essa grande mudanca, essa grande
transformacdo. Mas ai, da sua pergunta, como é que se materializa? Se materializa a partir
do momento em que esses personagens — seja a Sueli, seja o Hédio Silva Junior, seja o Joel
Zito, sejamos nés — vamos assumindo o Brasil como ele é. A gente assume o Brasil numa outra
perspectiva. Esse Brasil como ele é, profundamente racista e desigual. Ao mesmo tempo, a
gente ndo é passivo diante disso. Entdo esse sujeito ativo, homens e mulheres negras, vdo
produzindo informacdo e conhecimento e traduzem num determinado momento as histérias
em que um fato sé mexe com a totalidade. O A Excecdo e a Regra era disputado nas escolas
onde a gente ia passar. Por qué? Porque ele traduzia um sentimento, ele falava daquilo que
as familias sentiam, ele falava daquilo que o menino sentia na escola, ele falava daquilo que

o trabalhador sentia no seu local de trabalho. E, ao mesmo tempo, tinha uma personagem,



o Vicente, que era de um carisma extraordinario. Quer dizer, tudo confluiu. Nés historiciza-
mos, eu tenho aqui uma fartissima documentacdo do Vicente, muito material, o Joel tem. E
mais: o Joel, que é nosso grande cineasta brasileiro, ele esta apegado a esse documentario,
eletaligado aisso. A poténcia que a gente tem é estar umbilicalmente ligado a tudo isso, nés
estamos ligados ao coletivo, a essa comunidade. Acontecimentos que parecem singelos se
tornam totalidades porque o Brasil é o Brasil da nossa perspectiva. Isso é muito importante,
porque o Joel consegue enxergar o Brasil dessa perspectiva. E essa perspectiva, sem falsa
modéstia, ela suplanta a perspectiva da dominagdo, exatamente porque a gente mexe com
totalidades. Sem vocé ter a poténcia que o Joel tem, teérica, do conhecimento cinemato-
grafico e da histéria, vocé ndo faz isso. E o preparo dele que permite ele fazer os filmes que
faz. Ele olha pra Africa e pra didspora com uma absoluta facilidade, e ele vé os personagens.
N&6s [negros] somos 119 milhdes aqui no Brasil, |a em Cabo Verde mais um pouquinho, mais o
continente africano, mais 54 paises — isso esta na cabeca, no olhar, na lente cinematografica
do Joel. Entdo, euacho que o A Excecdo e a Regra é muito uma sintese da histéria do trabalho
no Brasil, é muito da histéria do movimento negro brasileiro, mas sobretudo é a histériade um
tempo, de 1988 21995, em que ndés mudamos o pais pra uma outra perspectiva, praum outro
lugar. “Ah, mas continua o racismo.... Continua, mas vamos combinar algo: nds ja fizemos com
que tivesse um ministério, nds fizemos com que tivesse paridade nas universidades publicas
federais, nds ja fizemos com que se tivesse outras coisas que eram quase que impensaveis.
Entédo, nesse salto que a gente deu num curtissimo espaco de tempo, de 400 de escravidao,
100 e poucos anos de aboli¢cdo e agora 200 anos de independéncia, no ano que vem, os per-
sonagens desse pais somos nds. Nés estamos fazendo as mudancas, e ndo é por soberba, é
porque sem essa mudanca vocé ndo muda o pais. O retrato do A Excec¢do e a Regra é muito
materializado: vocé mexia com uma empresa de ponta, uma das mais importantes do pais,
do setor elétrico, e ao mesmo tempo revelava o cotidiano de um modesto emprego que era
pra ser da Mdnica e ndo pode ser, porque ela era negra. Que é o que a gente ta lutando até
hoje, mas em dimensdes absolutamente diferentes. O Joel, dos irm&os, da familia, deve ter

sido um dos primeiros universitarios. Eu também fui dos primeiros universitarios da familia,



mas hoje, eu, com 50 e poucos anos, ja tenho filhos doutorandos. E essa a mudanca que nds
fizemos nesse tempo, de 1988 até agora. O A Excecdo e a Regra retrata muito bem como
€ que esses personagens fizeram o pais mudar. Nos fizemos as coisas acontecerem, e o A

Excecédo e a Regra é um marco, sem ddvida, pra gente discutir o que a gente ta discutindo hoje.
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AMPLIAR OS
SENTIDOS, DETONAR
DISCUSSOES -
QUANDO OS VIDE oS
DE JOEL ZITO ARAUJO
ENCONTRAM A SALA
DE AULA

por Nicole Batista



As relacGes de interlocucdo e mituaincidéncia entre as producdes do video popular realiza-
das pelo cineasta Joel Zito Araljo e as possibilidades pedagodgicas para a educacdo escolar se
assemelham ao encontro do rio com o mar. Na proposi¢cao desse movimento, o rio sdo seus
filmes, sua forma prépria e ndo hegemdnica de comunicacéo e difusdo da informacdo nos
contextos populares e de movimento sociais, que fluem certeiros ao encontro da perspectiva

de uma educacgdo critica e libertadora, ou seja, ao encontro do mar.

Ancorada principalmente na teoria freireana, essa perspectiva se preocupa em construir uma
linha de trabalho pedagégico que se afaste de uma ideia bancarial” e cartesiana de educacdo,
e sua principal diretriz é justamente oferecer multiplos olhares e referéncias para os educan-
dos. Nesse sentido, o trabalho de intervencéo realizado pelo movimento do video popular,
de criar um outro ponto de vista que extrapole criticamente aquele da opinido publica for-
mada pela midia corporativa, de saida, se apresenta como grande aliado. Parte notavel desse
movimento, a obra de Joel Zito é caudalosa de olhares criticos, multiplos e interseccionais, e
oferece possibilidades amplas de discusséo e reflexdo no campo da educacéo, principalmente

da formacao critica.

Segundo Paulo Freire (2004), pensar a educacdo libertadora é pensar em possibilidades,
futuro e esperanca. Para o autor, é preciso que a educacéo, o educador e a escola oferecam
ndo apenas os contelidos técnicos de uma determinada disciplina, mas, sim, um projeto
coletivo, que humanize todos os sujeitos envolvidos. A educacdo sé liberta, emancipaefazo
seu papel formador quando cria meios para que os sujeitos entendam os condicionamentos
a que sdo designados pelo seu contexto social e sua historia sem se verem determinados

fatalmente por ela.

[1] O termo “educacéo bancaria” é cunhado por Paulo Freire em suas obras para expor um modelo de educacdo que
trata os estudantes como um “banco” passivel apenas de depdsito de conhecimentos e informacdes. Nesse modelo de
educacdo, que ainda impera na maioria das escolas, o aluno é como um cofre vazio em que o professor - detentor de

todo o saber - vai depositar o conhecimento.



“A esperanca é um condimento indispensavel a experiéncia historica. Sem ela, ndo have-
ria historia, mas puro determinismo. Sé ha histéria onde ha tempo problematizado e nao
pré-dado. A inexorabilidade do futuro é a negagdo da histéria.” (FREIRE, 2004, p. 71) Assim
sendo, o cinema, enquanto campo de possibilidades, de imaginagao, fabulacdo e criacao, se
tornaumaimportante ferramenta para a educacdo libertadora proposta por Freire. Pensar as
imagens dentro da sala de aula é trazer para aquela realidade - que a perspectiva educacional
bancaria quer endurecer — o campo do sensivel, das emocdes, do corpo, desafiando a ideia
de que aprender e ensinar passam apenas pelo raciocinio l6gico, pela mente concentradae,

consequentemente, pelos corpos docilizados distribuidos em fileiras na escola.

Por isso, percebo o uso das imagens, do audiovisual e do cinema, em minha lida como pro-
fessora, como um modo potente e pratico™ de desafiar essa perspectiva de educacdo que,
mesmo ja tendo se mostrado ineficiente ha décadas - visto os altos indices de evasdo dos
estudantes, o adoecimento dos professores e, principalmente, a dificuldade de tornar a escola
uma ferramenta efetiva para a reducao das desigualdades — continua imperando dentro do
nosso sistema escolar, sobretudo na educacdo publica brasileira. Em meio a esse contexto,
entendo que minha experiéncia com o cinema e a educacéo se insere nas muitas tentativas
de sujeitos diversos,® cujos desejo e movimentacdo buscam construir um espaco positivo
de referéncia para o desenvolvimento dos jovens e de seu entorno. As escolas publicas
brasileiras estdo em lugares e atendem estudantes extremamente diversos, e, ainda que

todas elas enfrentem problemas e vulnerabilidades, cada uma passa por questdes distintas

[2] Para contextualizar a realidade das escolas publicas brasileiras, é importante ressaltar que, ainda que exibir um filme
em sala de aula seja algo relativamente pratico e simples, existem muitos desafios estruturais e burocraticos para que
os professores se motivem a construir essa pratica pedagdgica. Muitas vezes as salas de aula ndo tém energia elétrica,
tomadas, cortinas, paredes ou lousas limpas para a reprodugéo. Outro problema s&o os aparatos técnicos: ainda que
grande parte das escolas sejam equipadas com retroprojetores, caixas de som e computadores, existe mau uso e ma

gestdo dos mesmos, tornando-os, muitas vezes, inacessiveis.

[3] Professores, gestores, comunidade e os proprios alunos.



e particulares. Ou seja, minhas reflexdes e pontuacdes sobre a educacdo, e sobre os filmes
na escola, sdo localizadas: partem principalmente da minha experiéncia como professora de
Sociologia darede publica que nos Gltimos quatro anos vem atuando em escolas que atendem

as periferias de Belo Horizonte.

A partir dessas experiéncias, ao me deparar com os videos de Joel Zito, tive como primeira
reacao pensar: “De alguma maneira, encontrei os filmes que eu sempre procurei para com-
partilhar em saladeaula”.]a era conhecedora da obrado cineasta, através de producdes como
As Filhas do Vento (2004) e A Negacédo do Brasil (2000) - filme que, inclusive, é indicado

|ll

em diversos livros didaticos de Sociologia como material “complementar” das discussoes
sobre relacBes étnico-raciais. E, nesses videos, realizados entre 1987 e 1997, e em geral
pouco conhecidos, encontrei novos aliados. Esses trabalhos em curta e média metragem
sdo potentes impulsionadores de discussdes, tanto pela linguagem e formato, quanto por
aglutinarem temas que muitas vezes podem soar abstratos ao serem tratados em sala de

aula de maneira meramente tedrica.

Essas questdes ficam explicitas no formato de Nossos Bravos (1987), que trata das lutas de
trabalhadoras e trabalhadores sindicais e do movimento operario no Brasil. Através de um
didlogo intimo e amigavel entre companheiros da luta sindical, somos transportados pela
histéria desses movimentos no pais. O filme nos conecta a discussdes mais amplas que o
préprio contexto do sindicalismo, como reflexdes sobre os ideais democraticos e o papel do
engajamento politico na manutencéo e construcdo de direitos. Ou seja, possibilita marcar o
legado dessas lutas, ao mesmo tempo que projeta possibilidades de organizagao e mudancas
para o presente — bem como Memo©drias de Classe (1989), que também trata das lutas das
trabalhadoras e trabalhadores, e Sdo Paulo Abraga Mandela (1991), que nos permite entrar

em contato com os Movimentos Negros daquele periodo.

S3o temas que atravessam discussdes de diversas areas do curriculo escolar e que, em minha

experiéncia em sala de aula, sdo compreendidas como algo extremamente distante pelos



estudantes. Os videos de Joel Zito possibilitam romper com essa abstracédo porque, além
da materialidade que as imagens trazem para a discussao, o modo como o cineasta pée em
cena o debate entre os personagens faz com que as imagens funcionem, elas mesmas, como

educadoras — mediadoras daquele processo de aprendizagem.

Em um momento do Nossos Bravos, por exemplo, a cdmera esta posicionada no canto do
quadro, de uma perspectiva lateral em relacdo a roda de amigos que conversam, de maneira
que o espectador parece estar sentado a mesa com aqueles personagens. Essa perspectiva
permite a quem assiste ndo apenas se aproximar, se tornar intimo daquela discussdo, mas
também ensina, com seu posicionamento, sobre o lugar da escuta, pratica essencial parauma
educacdo e pensamento critico. O enquadramento parece permitir que o espectador se veja
dentro daquela discussdo, daquela conversa intima, ou seja: mais do que um impulsionador
de discussdes, o video parece integrar o espectador aquele dialogo, inserindo-o, de alguma

maneira, na posi¢do também de interlocutor/ouvinte.

Aprendemos com essa cena ndo apenas sobre o contelido que aparece no dialogo (determi-
nados periodos histéricos de luta e suas correntes de pensamento). De modo mais amplo, ela
nos ensina sobre a hora de ouvir e de se manifestar em um debate, uma aula, uma relacdo -
educativa ou ndo. Como mencionamos, essa questao chama atencao especial no contexto da
formacado critica, visto que o lugar da escuta (de aprendé-la, ensina-la e exercita-la) temsido
cada vez mais teorizado no campo da educacdo - principalmente nos estudos que dialogam

com as proposicoes de Paulo Freire e bell hooks.

As intervencoes dos personagens Pedro e Ana sobre as questdes das lutas das mulheres
e da populagdo negra trazem mais um elemento importante para a educacao libertadora,
ao nos atentar para a importancia da construcdo do conhecimento por uma perspectiva
interseccional. O que é reivindicado pela intelectual estadunidense bell hooks (2013) que

ressalta, em didlogo com a obra de Paulo Freire, a importancia da articulacdo entre classe,



raca e género para pensarmos um processo educativo critico que, de fato, possa formar um

sujeito emancipado.

Para hooks, “a educacdo como pratica da liberdade” é a busca constante pela transgressdo
e transformacédo, uma abertura para “encarar a realidade, ao mesmo tempo em que, coleti-
vamente, imaginamos esquemas para cruzar fronteiras, para transgredir.” (hooks, 2013, p.
273) Aliados a essas teorias, os filmes de Joel Zito, produzidos no ambito do video popular,
nos permitem imaginar formas de transgredir a realidade junto com o cinema, as imagens

e o audiovisual.

Como na histéria de Almerinda Farias Gama e de sua trajetéria como pioneira no feminismo
no pais, apresentada em Almerinda, Uma Mulher de Trinta (1991). O filme traz para a sala
de aula novos repertérios para se pensar o passado que coloquem a mulher como sujeito
central na meméria das lutas por direitos. Em Eu, Mulher Negra (1994), por sua vez, a forca
do testemunho de suas personagens traz para o debate questdes que extrapolam o tema
central do video — a salide reprodutiva das mulheres negras — nos permitindo novamente

exercer lugar de escuta e reflexdo, e repensar o espaco legado a elas na sociedade.

Ou seja, éimprescindivel que se apresentem outros olhares, narrativas e perspectivas sobre
asociedade, a histéria e a realidade, para que o préprio educando encontre suaemancipacéo
e seu lugar no mundo, como afirma hooks (2013). Essa perspectiva interseccional, que esta
presente em todas as producdes do diretor, em Alma Negra da Cidade (1991) ganha contor-
nos a partir de relatos de pessoas negras de diferentes origens sociais, campos profissionais
etc. O filme sobrepde retratos formando um mosaico que nos coloca frente a frente com a

diversidade e multiplicidade da experiéncia negra no Brasil.

Joel Zito traz uma perspectiva negra, autorreferenciada, para as imagens e para as experién-
cias apresentadas ali. Assim como os testemunhos, a cidade vista por sua camera também
é negra. Essa perspectiva, como descobrimos ao fim do filme, esta presente até mesmo no

cenario, uma pintura do artista plastico Sebastido Candido, um dos personagens entrevista-



dos. Como professora branca que atua em escolas publicas localizadas em bairros periféricos
- que atendem principalmente a jovens pretos e pardos — o contato, o compartilhamento
e a exibicdo de filmes que partem dessa perspectiva autorreferenciada me ajudam a movi-
mentar e ampliar os sentidos e a compreensdo das discussdes das questdes étnico raciais

em sala de aula.

Ainda que minha pratica busque estar engajada em uma agenda educacional antirracista,™
tanto a minha socializagdo como branca quanto a minha formag&o académica (no ambito
universitario, que ainda carrega um legado colonialista), podem gerar desafios e barreiras para
acomunicacdo e mediacao dessas discussdes - tdo patentes nesse ambiente. Dessa maneira,
entendo que asimagens, sobretudo aquelas produzidas e protagonizadas por sujeitos negros,
tém um papel central na construcdo dessa educacdo. Em uma perspectiva que compreenda
o cinema e o audiovisual como educadores - mediadores e detonadores de discussdes —, e
que entenda que uma educacgado para a liberdade passa por oferecer perspectivas e olhares

multiplos para os estudantes, producdes como as de Joel Zito ocupam um lugar de destaque.

[4] Pautada por meu posicionamento politico e também pelas diretrizes legais da educacdo no Brasil, vide a lei 10.639
que foi sancionada em 2003 e instituiu o ensino da cultura e histéria afro-brasileiras e africanas e a lei 11.645 comple-

menta a lei 10.639 ao acrescentar o ensino da cultura e histéria indigenas.
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10-5-2012 (2014), Mudanca de Habito (2017) e A Nova Melancolia (2017), exibidos e premiados em
festivais no Brasil e no exterior. Fez especializacdo em mise-en-scene na EICTV (Cuba) e foi um dos
coordenadores e curadores do cineclube Cine Sorpasso (MG). Trabalhou como repérter de cultura

no jornal Correio (BA) e analista de contetido na Disney Latinoamérica (Argentina).

BERNARDO OLIVEIRA

Professor adjunto da Faculdade de Educacdo (UFR)), pesquisador, produtor e critico de musica

e cinema. E fundador e produtor do selo musical e coletivo QTV (https:/qtvlabel.bandcamp.

com) e curador do Festival Antimatéria. Co-produziu os filmes “Noite” (2015) e “Sutis Interferén-
cias” (2016), de Paula Maria Gaitan, e produziu “Un” (2020), de Sérgio Mekler. Faz parte do projeto
Ciranda do Gatilho (2020, SESC-SP). Publicou em 2014 o livro “Tom Zé - Estudando o Samba” (Edi-
tora Cobogd) e prepara para 2021 “Deixa queimar — a musica, a trajetéria e o pensamento de Negro

Leo” (Editora Numa).

DACIA IBIAPINA

Décia Ibiapina é piauiense. Mora em Brasilia h4 28 anos. Diretora, roteirista e produtora de cinema. E
professora e pesquisadora aposentada da Universidade de Brasilia. Dirigiu em Brasilia ou a partir de
Brasilia 05 filmes documentarios de curta metragem, um DocTV de 54 minutos e 03 longas: Entorno

da Beleza (2012), Ressurgentes: um filme de acdo direta (2014), Cadé Edson? (2019).

DEBORA OLIMPIO
Débora Evellyn Olimpio, mestranda em meio ambiente e desenvolimento/UFPR, ativista do movi-

mento de mulheres negras e co-diretora do filme Meia Lua Falciforme (2019).



EDILEUZA PENHA

Professora, Documentarista e Pesquisadora. Pés doutora em Comunicagdo (2018) e doutora em
Educacgdo (2013) pela Universidade de Brasilia (unB). Mestre em Educacéo e Contemporaneidade
pela Universidade do Estado da Bahia (UNEB, 2005), graduada em Histéria pela Universidade Fede-
ral do Espirito Santo (UFES, 1994). Desde 2006 desenvolve pesquisas na area de cinema, com énfase

no Cinema Negro no Brasil.

EWERTON BELICO

Ewerton Belico vive e trabalha em Belo Horizonte. E curador, programando mostras como parte da
equipe do forumdoc.bh. E ainda roteirista (foi co-roteirista do longa-metragem Subybaya, dirigido
por Leo Pyrata) e diretor (foi co-diretor -junto com Samuel Marotta - do longa-metragem Baixo
Centro, vencedor da XXI Mostra de Tiradentes, e do curta Vira a volta que faz o né - juntamente com

Ricardo Aleixo, Marco Scarassatti e Luiz Pretti).

FABIO RODRIGUES

Trabalha na critica, programacao, pesquisa e realizagdo em cinema. Mestrando em comunicacéo na
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), graduou-se na mesma area na Universidade Fede-
ral do Reconcavo Baiano (UFRB). E membro dos grupos Africas nas Artes (Cahl/UFRB) e Poéti-

cas da Experiéncia (UFMG). Realizador do filme ensaio “Tudo que é apertado rasga” (2019). Com-
pGs a comissdo de selecdo de festivais, mostras e laboratérios de filmes, a exemplo do FestCurtas
BH (2019-2020), Didspora Lab (2018) e o CachoeiraDoc, festival junto ao qual vem contribuindo
ao longo dos Ultimos anos. Cineclubista, participou do Cineclube Méario Gusméo, Cine Tela Preta,
Cinema em Vizinhanca, etc. Trabalha como cartazista e escreve criticas para revistas, catalogos e

para o blog pessoal Tocar o Cinema.

HEDIO SILVA JUNIOR

Advogado, Mestre e Doutor em Direito pela PUC-SP, ex-Secretario de Justica do Estado de Séo
Paulo (2005-2006). Coordenador Executivo do Instituto de Defesa dos Direitos das Religides Afro-
-brasileiras (IDAFRO). Oga.



JOAO CARLOS NOGUEIRA

Socidlogo, doutorando em Ciéncia da Cultura (UTAD-Portugal). Diretor Executivo e Pesquisador do
Observatorio de politicas e pesquisas Reafro (UFSC). Membro da Catedra de Combate ao Racismo
(UFSC/UNESCO). Coordenador Executivo da Rede Brasil Afroempreendedor.

JULIANO GOMES

Critico e professor. Co-editor da Revista Cinética, onde escreve desde 2010. Publicou na Film Quar-
terly, Filme&Cultura, Folha, Piaui e diversos catalogos de mostras e festivais. Foi juri do DocLisboa,
Mostra Tiradentes, Cachoeira Doc e Fronteira. Atualmente faz parte do comité de selecdo do Shef-
field Doc Fest. Leciona regularmente na AIC-Rio. Publicou sobre teatro na revista Horizonte da Cena
e sobre musica no catalogo do festival Novas Frequéncias, além de apresentar trés discos de Romulo
Frées. Mestre em Comunicacdo pela UFR], com dissertacdo sobre Jonas Mekas. Dirigiu com Léo Bit-

tencourt os curtas “As Ondas”(2016) e “..” (2007). Site: juliano-gomes.com

PAULO GALO
Galo dos Entregadores Antifascistas, movimento que se propde a empoderar o trabalhador através

da consciéncia e luta de classes.

NICOLE BATISTA

Cientista Social e mestranda em Comunicacdo Social pela Universidade Federal de Minas Gerais,
onde desenvolve pesquisa sobre cinema, educacéo, relaces étnico-raciais e feminismo. E mem-
bro do grupo de pesquisa Poéticas da Experiéncia (PPGCOM- UFMG). Professora da Rede Publica
Estadual de Minas Gerais ha 4 anos, desenvolve oficinas e trabalhos de formacdo com o cinema e o

audiovisual nas escolas.

VINICIUS ANDRADE

Doutor em Comunicacdo Social pela UFMG, mestre também em Comunicacéo Social pela UFPE,
professor do curso de cinema e audiovisual da UNIAESO (Olinda-PE). Curador da mostra Nas beira-
das da cidade (Prefeitura de BH, 2018), da sessdo Documentario e lutas urbanas (do festival Lumiar,
2018) e, por cinco edicbes, do Festival Internacional de Curtas de Belo Horizonte. Tem contribuido

com diversas publicaces (desde cadernos criticos e livros a catalogos de festivais, revistas culturais

e académicas) e é integrante do coletivo Coque Vive, do Recife.



VLADIMIR SEIXAS

Formado em Filosofia pela UER] e em Direcao Cinematografica pelo Instituto Brasileiro Audiovi-
sual. Trabalha desde 2008 em direcdo e roteiro de documentarios. Seus filmes investigam as trans-
formacgdes sociais, politicas e culturais no Brasil dos Gltimos anos a partir das lutas de movimen-
tos sociais e coletivos urbanos. Fundou a produtora Couro de Rato e recebeu a indicacdo ao Emmy
Internacional de melhor documentario por “A Primeira Pedra”. Ao todo dirigiu e roteirizou cinco
curtas, dois longas, uma série e um telefilme, participando de mais de 50 festivais de cinema e TV

onde recebeu diversas premiacdes.
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Joel Zito Araljo nasceu em 1954, entre as cidades de Nanuque (MG) e Lajeddo (BA), e come-
gou sua carreira nos anos 1980, em Sao Paulo (SP), realizando trabalhos em video, nove deles
exibidos nesta mostra. Em 1999, lanca seu primeiro longa-metragem, O efémero Estado Unido
de Jeovah, sobre uma revolta camponesa liderada por Negros no norte do Espirito Santo, mas
écom A Negacdo do Brasil (2000) que alcanca notoriedade. Premiado como melhor filme no
E Tudo Verdade - Festival Internacional de Documentarios, ele trata do personagem Negro
nas novelas brasileiras, tornando-se uma referéncia. Seu primeiro longa ficcional, As Filhas
do Vento (2004), ganha oito Kikitos no Festival de Gramado, e prémio de melhor filme pelo
publico na Mostra de Cinema de Tiradentes. Na semana de lancamento no GNT, 1,5 milhdo
de espectadores assistem o documentario Cinderelas, Lobos e um Principe Encantado
(2009), e Raca (2013), codirigido por Megan Mylan, que traca um painel do debate racial no
Brasil contemporaneo, participa de importantes festivais em todo o mundo. Meu Amigo Fela
(2019), seu longa mais recente, estreou no IFFR - International Film Festival Rotterdam, e
foi premiado no FESPACO/ Burkina Faso e no Festival E Tudo Verdade. Seu novo trabalho,

O Pai da Rita, esta em finalizacdo.

FILMES

EDUCACAO SINDICAL NO SINTTEL
1984, 35"

HISTORIA DA ESTRUTURA SINDICAL NO BRASIL
1985, co-direcdo André Amorim, 4 cap./ 143"

IMPACTO DAS NOVAS TECNOLOGIAS NO BRASIL
1985, 58”



AUTOMACAO BANCARIA: O QUE O TRABALHADOR GANHA
COM ISSO?

1985, 48”

NOSSOS BRAVOS
1987, 31"

MEMORIAS DE CLASSE
1989, 40"

A PRATA DA CASA
1990, 35”

ALMERINDA, UMA MULHER DE TRINTA
1991, 25”

ALMA NEGRA DA CIDADE
1991, 30”

SAO PAULO ABRACA MANDELA
1991, 22"

HOMENS DE RUA
1991, 32"



RETRATO EM PRETO EBRANCO
1992, 15”

TELECOMUNICACOES: O CONTROLE PUBLICO AMEACADO

1992, média-metragem

ONDAS BRANCAS NAS PUPILAS NEGRAS
1995, 23”

MULHERES NEGRAS

1996, média-metragem

A EXCECAO EA REGRA
1997, 29”

VULNERABILIDAIDS, VULNERADOLESCENTE
1997,15”

O FUTURO DAS TELECOMUNICACOES NO BRASIL: VOLTA
AO PASSADO?
1998, 29”

MOVIMENTO - O ADOLESCENTE E A ARTE PELOS DIREITOS
HUMANOS

1998, média-metragem



O EFEMERO ESTADO UNIAO DE JEOVA
1999, 66”

A NEGACAO DO BRASIL
2000, 91”

VISTA A MINHA PELE
2003, 23"

FILHAS DO VENTO
2004, 84"

UM SHOW DE DIVERSIDADE
2007,13”

CINDERELAS, LOBOS E UM PRINCIPE ENCANTADO
2008,107”

RACA
2012,106”

COMO APRENDER A AMAR

2015, curta-metragem



RACISMO NA INFANCIA

2015, curta-metragem

TEM UM PASSADO NO SEU PRESENTE

2016, curta-metragem

MEUAMIGOFELA
2019, 90”

O PAIDARITA

Em processo, longa-metragem



PROGRAMACAO

Inicio da mostra/disponibilizacdo dos filmes
Conversa de abertura com Cida Bento (mediacdo de Juliano Gomes)

Conversa “Das Fabricas as Ruas - Memorias e Atualidade das Lutas Trabalhistas” - com

Ewerton Belico, Paulo Galo e Vladimir Seixas (mediagao de Juliano Gomes)

Conversa “Vanguarda das Lutas - Mulheres Negras na Conquista de Direitos” - com Dacia

Ibiapina, Débora Olimpio e Fabio Rodrigues Filho (mediagdo de Juliano Gomes)

Conversa “Movimentos Negros - Faces de uma Luta Coletiva” - com Bernardo Oliveira,

Edileuza Souza e Jodo Carlos Nogueira (mediacdo de Juliano Gomes)

Masterclass com Joel Zito Aradjo (mediacdo dos curadores)

Filmes disponiveis em https:/mostrajoelzitoaraujo.com.br/


https://mostrajoelzitoaraujo.com.br/
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EQUIPE TECNICA

Joel Zito Araljo iris de Oliveira

Alvaro Andrade TV dos Trabalhadores (TVT)

Vinicius Andrade

Julio Cruz e Vitor Miranda (Hatari Filmes)

Luisa Lanna

Video Shack
Katarina Scervino

Link Digital
Rodrigo Sousa e Sousa

Cida Bento

André Victor e Ana Cecilia Souza

Juliano Gomes

Alessandra Costa e Fernanda Portella

A Agénci icaca ,
(APTUITD AT el GO e) Alvaro Andrade e Vinicius Andrade



Bernardo Oliveira, Dacia Ibiapina, Débora
Olimpio, Ewerton Belico, Edileuza Penha

de Souza, Fabio Rodrigues Filho, Jodo
Carlos Nogueira, Nicole Batista, Paulo Galo,

Vladimir Seixas

Joel Zito Araujo, Hédio Silva Junior e Luiz

Miyasaka

Jorddo Pacheco (TVT), Julio Wainer, Luiz
Miyasaka, Lygia Santos, Matheus Pereira,

Glaura Vale



Dados Internacionais de Catalogacdo na Publicacdo (CIP)
(Cémara Brasileira do Livro, SP, Brasil)

Mostra 2021: Joel Zito Araujo [livro eletrdnico]
:uma década em video 1987-1997 / organizacdo
Vinicius Andrade de Oliveira, Alvaro Andrade Alves.
--1.ed. -- Belo Horizonte, MG : Ponta de Areia, 2021.

PDF

Vérios colaboradores.
ISBN 978-65-995602-0-0

1. Cinema 2. Fotografias 3. Videos - Producéo I. Oli-
veira, Vinicius Andrade de. II. Alves, Alvaro Andrade.

21-74441 CDD-791.43

indices para catalogo sistematico:
1.Cinema: Artes 791.43
Aline Graziele Benitez - Bibliotecaria - CRB-1/3129
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