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RESUMO

Esta tese investiga as tensdes historicas e culturais no cinema contemporaneo do Nordeste
brasileiro, destacando como filmes do século XXI apresentam um Nordeste com imaginarios,
paisagens, corpos e discursos distintos. Analisando obras como Tatuagem (2013), Praia do
Futuro (2014), Boi Neon (2015) e Bacurau (2019), a pesquisa categoriza esses filmes como
“contra-cinema”. Esta categoria questiona as reinvengdes do Nordeste no cinema
contemporaneo brasileiro, enfatizando masculinidades desviadas e estéticas que subvertem o
modelo tradicional do homem nordestino. Os mitos e fantasmas do “cabra-macho” continuam
a assombrar a cultura nordestina, mas o cinema contemporaneo traz novas camadas que
atualizam essas normas e materializam desvios da figura normativa do “homem”. A
montagem nos filmes cria um embate fantasmagorico, abrindo multiplas frentes de
interpretacdo simultaneamente. A analise filmica nos aproxima de referéncias multiplas e de
um arquivo rizomatico, além de tensionar os limites de cada obra (BRENEZ, 2014). A partir
das encruzilhadas do tempo (Didi-Huberman, 2015), conectamos as influéncias e tecnologias
ancestrais que sempre estiveram presentes com aquelas trazidas pelo fendmeno da diaspora,

dentro do limite territorial conhecido como Nordeste.

Palavras-chave: cinema brasileiro contemporaneo; nordeste; masculinidades desviadas;

estéticas subversivas; encruzilhadas do tempo.



ABSTRACT

This thesis investigates the historical and cultural tensions in contemporary cinema of the
Brazilian Northeast, highlighting how 21st-century films present a Northeast with distinct
imaginaries, landscapes, bodies, and discourses. Analyzing works such as Tatuagem (2013),
Praia do Futuro (2014), Boi Neon (2015), and Bacurau (2019), the research categorizes these
films as “counter-cinema.” This category questions the reinventions of the Northeast in
contemporary Brazilian cinema, emphasizing deviant masculinities and aesthetics that
subvert the traditional model of the northeastern man. The myths and ghosts of the
“cabra-macho” continue to haunt northeastern culture, but contemporary cinema brings new
layers that update these norms and materialize deviations from the normative figure of the
“man.” The editing in the films creates a phantasmagoric clash, opening multiple fronts of
interpretation simultaneously. Film analysis brings us closer to multiple references and a
rhizomatic archive, in addition to stressing the limits of each work (BRENEZ, 2014). From
the temporal crossroads (Didi-Huberman, 2015), we connect the ancestral influences and
technologies that have always been present with those brought by the phenomenon of the

diaspora, within the territorial limit known as the Northeast.

Keywords: contemporary brazilian cinema; northeast; deviant masculinities; subversive

aesthetics; temporal crossroads.
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1 INTRODUCAO OU PRIMEIRAS PISTAS

O olhar masculinizador colonial que dominou a arte, o pensamento e¢ a ciéncia
ocidental, ¢ confrontado pelas cenas que sabotam as normas € ao mesmo tempo as
reproduzem. A partir da escrita e andlise ensaisticas, esta pesquisa se debruga sobre um
recorte de filmes do cinema contemporaneo nordestino que tensionam e, por vezes, subvertem
0 olhar masculino dominante que vem sendo pensado e repenssado pelos estudos e
contribuigdes do cinema feminista e cinema queer/cuir ligado, especialmente, ao lugar da
mulher e da alteridade dentro da historia do cinema (KAPLAN, 1995).

O nosso texto inicia sua travessia a partir de tensdes historicas e culturais que se
apresentam no cinema contemporaneo do Nordeste. Filmes do século XXI nos apresentam um
Nordeste com imaginarios, paisagens, corpos e discursos distintos. A norma da masculinidade
dominante, presente na cultura e nas imagens, parece preservar a figura masculina, branca e
heterossexual do “homem” de poder da regido. Porém, o nosso recorte cinematografico ¢
formado por um contra-cinema que disputa e reconfigura as sexualidades, os géneros e as
ragcas continuamente. Deparamo-nos com um arquivo rizomatico de imagens € com a
necessidade de criacdo de outras formas de se analisar um filme, voltadas para as
peculiaridades de cada obra.

Esta tese configura um trabalho de pesquisa sobre filmes brasileiros contemporaneos,
com énfase em produgdes da regido Nordeste. Analisamos os filmes Tatuagem (2013, Hilton
Lacerda), Praia do Futuro (2014, Karim Ainouz), Boi Neon (2015, Gabriel Mascaro) e, mais
recentemente, Bacurau (2019, Kleber Mendonga Filho e Juliano Dornelles), categorizando-os
como ‘“‘contra-cinema”. Esta categoria questiona as reinvencdes do Nordeste no cinema
contemporaneo brasileiro, focando em masculinidades desviadas e estéticas que subvertem o
modelo tradicional do homem nordestino, consolidado no cinema nacional como o homem
branco, heteronormativo e subordinado a processos hegemonicos.

Do ponto de vista metodoldgico, a andlise dos filmes ¢ acompanhada pelo pensamento
critico de mulheres feministas, como Laura Mulvey (1975) e Anne Kaplan (1995), nos

possibilita refletir sobre o lugar da alteridade e da “mulher” na historia do cinem
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Os cinemas negro, indigena, LGBTQ+ e periférico sdo também influéncias
importantes, além de fornecerem elementos no processo andlitico para que passamos
encontrar os imaginarios disruptivos e suas construgdes de futuros e desejos. O recorte filmico
desta tese ¢ composto por imagens-lembranca dos acontecimentos que constituiram o
percurso historico do Nordeste brasileiro. Entendemos que o presente ¢ um elemento virtual e
que os artificios filmicos modelam o préprio tempo, portanto “¢ inexato considerar a imagem
cinematografica como estando, por natureza, no presente”. (DELEUZE, 1995, p. 129)

A montagem dos filmes do nosso recorte mescla influéncias artisticas e estéticas
distintas como o barroco que, em movimento circular, vai confrontando velhos e novos
fantasmas enquanto modifica o fazer filmico de diretores que nasceram nesse territorio, mas
se inspiram nas diferentes fases do cinema brasileiro e mundial. Os elementos
cinematograficos - como roteiro, mise-en-scene, montagem - nos mostram que o cinema foi, e
¢, uma tecnologia de criagdo e subversao do género e da sexualidade. (LAURETIS, 1987).

O percurso da manuten¢do da masculinidade do homem nordestino parece ser um
tema recorrente na filmografia que retrata a regido, sabemos que no Nordeste “a
masculinidade ¢, desde cedo, definida pela competicdo, pela disputa em que se pretende
derrotar outro homem, pela forca ou pela asticia” (ALBUQUERQUE, 2013, p.220). Os
individuos que se identificam com o género masculino, ou o subvertem, tornam-se um forte
argumento para remontarmos imagens € discursos que ensinam os homens a serem “homens”.

Os mitos e os fantasmas do cabra-macho seguem assombrando a cultura nordestina e
o proprio cinema vai trazendo camadas do tempo que atualizam as normas, mas também
materializa os desvios que contornam a figura normativa do “homem”. O embate
fantasmagorico acontece pelo mesmo artificio da montagem nos filmes, pois “a imagem ¢
altamente sobredeterminada: ela abre varias frentes, poderiamos dizer, ao mesmo tempo”.
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.24).

O cinema produzido no Nordeste, e que traz as tematicas nordestinas, também se
volta, de modo recorrente, para a questdo da territorialidade e da desterritorializagdo do povo
migrante, em devir. O proprio movimento do éxodo € mais um acontecimento relacionado ao
poder dos grupos oligadrquicos e da cultura patriarcal nordestina. Os homens das elites
controlam, e at¢ mesmo expulsam, as multiddes famintas para outros lugares do pais. O
cinema nordestino contemporaneo ¢ herdeiro desse fluxo migratério que € politico e estético,

o0 movimento da cdmera simboliza o0 movimento do desterro.
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O Nordeste vem sendo inventado e reinventado nos ultimos cem anos e apesar de
haver artistas ou romancistas nordestinos importantes para a cultura brasileira desde o século
XIX, como o escritor cearense José de Alencar, autor de romances classicos como Iracema
(1865), ou até mesmo a importancia histérica dos estados da Bahia e do Pernambuco para a
consolidag¢do do projeto colonial portugués, o Nordeste como imaginamos ou conhecemos foi
propositadamente inventado pelas elites locais, pela midia, pelo cinema e outras artes apenas
na década de 1920 do século XX (ALBUQUERQUE, 2006).

Essa pesquisa se apropria desse processo de reconfiguragdo e refundacdo dos
imagindrios, imagens e sons do Nordeste ancorados pela critica decolonial que se reverbera
no corpo, no género, na sexualidade, na raga e no territdrio retratados no cinema brasileiro
contemporaneo. Os “novos homens” desse cinema foram sendo modulados por diferentes
fendmenos e nos interessa entender como a evolugdo da propria linguagem cinematografica,
no sentido ndo determinista, impactou o processo de transformacgdo da masculinidade durante
os ultimos cento e vinte anos (idade estimada do nascimento do cinema a partir da invencao
do cinematografo pelos irmaos Lumiére na Franga em 1895).

O cinema como materializagdo do sonho e do apogeu tecnologico do fim do século
XIX torna-se a arte intrinseca as transformagdes globais ligadas a era pds-industrial. Para
compreendermos os desdobramentos das proprias transformacdes das tecnologias ligadas as
imagens técnicas (fotografia e audiovisual), que inventam e também criam fissuras nos
discursos e normas do poder, se faz necessario compreendermos como as sexualidades foram
sendo forjadas e controladas desde esse mesmo periodo também conhecido como Era
Vitoriana. (FOUCAULT, 1988)

Os movimentos cinematograficos e suas multiplas estéticas fazem paralelos com a
invenc¢do do Nordeste contribuindo para o fortalecimento de uma certa identidade nordestina e
ao mesmo tempo a subvertendo. Os rostos, as paisagens, os sons, as indumentdrias, os
movimentos de camera, a montagem e até mesmo o roteiro de realizadores nordestinos como
Glauber Rocha, Caca Diegues, Rosemberg Cariry e tantas/tantos outros, formularam um fazer
filmico brasileiro que, ao se voltar para este territorio chamado Nordeste, acaba inventando
esse mesmo lugar.

Certos atores e atrizes do cinema estdo em filmes nordestinos consagrados pela
histéria como Terra em Transe (1967) ou By by Brasil (1980), esses mesmo artistas sao as

estrelas da teledramaturgia do pais e muitas vezes tornaram-se famosos apos o sucesso das
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obras filmicas. A telenovela ¢ uma producdo audiovisual hegemoénica no nosso pais
continental ¢ que colabora igualmente para o processo de fabulacdo das identidades e
identificacdes do Brasil. No entanto, o cinema nos parece ter criado trajetdrias mais
independentes, onde encontramos mais experiéncias de co-criagdo ou tensionamentos sobre o
dominio do olhar hegemoénico, com filmes que tensionam o colonialismo e a modernidade
eurocéntrica. (SHOHAT e STAM, 2006)

Na contemporaneidade, ha um movimento semelhante: as atrizes e os atores
recorrentes nas produgdes da teledramaturgia foram capturados a partir dos filmes que obtém
um certo sucesso de publico e/ou critica. Bacurau (2019, Kleber Mendonga Filho e Juliano
Dornelles) ¢ um exemplo recente, boa parte do elenco do filme estd na telenovela Pantanal
(2022) da Rede Globo que ¢ recordista de audiéncia. Os atores de Bacurau também estdo em
muitos filmes recentes, inclusive alguns deles sdo analisados na nossa pesquisa. Os diretores,
roteiristas e demais trabalhadores das producdes audiovisuais estabelecem relacdes de
trabalho e parceria ha algum tempo; talvez essa seja mais uma das caracteristicas evidentes do
chamado cinema contempordneo: construir desejosamente encontros. (BALTAR, 2015)

H4 um movimento de fuga, aproximagao e repeticdo entre o cinema ¢ as demais
concepgdes politico-estéticas que criam a identidade brasileira e, consequentemente, a
identidade nordestina. Dentro desses deslocamentos vemos que os discursos e os interesses do
poder retornam da velha oligarquia colonial para os novos homens, igualmente heterossexuais
e brancos, que dominam a maior parte dos espagos institucionais da regiao e da representacao
politica. A partir do conceito de vestigios espectrais, criado por Susan Sontag em seus estudos
de Fotografia (SONTAG, 1977), entenderemos como os fantasmas atravessam o tempo: do
cinema do passado para o cinema contemporaneo do Nordeste; da cultura para o cinema; das
imagens para o cinema; nao necessariamente nessa ordem.

A escrita ensaistica, aliada aos movimentos metodoldgicos da andlise filmica e da
antropologia da imagem e do som, nos traz diferentes aspectos da profundidade de campo em
cada filme. Criaremos pranchas' com cenas de Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon em
relagdo a outros filmes, imagens e textos. Essas cenas fragmentadas serdo analisadas e
comparadas na tentativa de vislumbrar os fantasmas intrinsecos a cultura nordestina que

atravessam e costuram a realidade e o imaginario. A escolha do nosso primeiro recorte

! Referéncia aos 40 painéis, com quase mil imagens, que compdem o Atlas Mnemosyne criado por Aby Warburg
(1924), historiador da arte alemao. (DIDI-HUBERMAN, 2002)
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cinematografico se deu a partir das minhas experiéncias em salas de Cinema, festivais e
mostras cinematograficas entre os estados do Ceard, da Bahia e de Sergipe. Ter ido a sala de
cinema, ter observado a reacdo dos espectadores e as proprias contribuigcdes da fortuna critica
das diferentes analises desses filmes me fez perceber que ainda existem questdes pertinentes
nessas obras filmicas, como a propria relagdo dos filmes como o movimento do Cangaco.

A ideia de cinema como acontecimento acaba nos dando ferramentas para
repensarmos o Nordeste e o fazer filmico contemporaneo. Sabemos que nos primoérdios do
cinema nao havia qualquer distingao entre produtor, diretor, camera, montador, distribuidor e
exibidor; o cinema contemporaneo ¢ um desdobramento desse percurso e me parece que 0s
filmes do presente retornam para o lugar de uma funcdo multipla do trabalho audiovisual; os
filmes do Nordeste contemporaneo sdo realizados por homens, mulheres e coletivos que
ocupam diferentes fungdes no processo criativo, além de se implicarem em um modo outro de
realizacdo talvez mais proximo de um cinema alternativo. (ALTMAN, 1994)

Os personagens desses filmes sao homens que se aproximam dos préprios realizadores
das obras, sdo provocativos. Os espectadores nordestinos que nao se adequam as normas
também se conectam com esses protagonistas que desejam outros homens, performatizam o
feminino ou sdo simplesmente homens heterossexuais que nao se adéquam aos papéis sociais
e culturais da masculinidade nordestina hegemonica. Portanto, o uso do conceito
masculinidades (no plural) ¢ mais adequado. Usamos como ponto de partida as contribuigdes
sobre os estudos de masculinidade de Rowell Connell, pensadora transsexual australiana que
desde a década de oitenta tem sido a referéncia central na questdo (CONNELL, 1995).

As masculinidades desviadas dos filmes do Nordeste contemporaneo criam, como ja
mencionado, paralelos com o fendmeno do Cangago e suas principais figuras. As historias, as
indumentarias e os corpos dos cangaceiros foram imortalizados pelas fotografias e as
diferentes fases do cinema brasileiro. Seus fantasmas retornam de forma recorrente nos filmes
do nosso recorte, seja de forma direta ou metaforica. A camera, que imortalizou os
cangaceiros, se torna o artificio magico para que seus fantasmas ganhem vida novamente, a
partir do corpo e da paisagem do presente nos filmes.

Exterminados pelo o Estado e posteriormente transformados em icones herdicos da
cultura nacional, os cangaceiros se conectam com a historia das disputas de poder e controle
coloniais do Brasil a partir de um territéorio considerado periférico. Os cangaceiros

estabeleceram relagdes complexas com o poder, houveram trocas tanto com os grupos
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oligarquicos (comandados por homens), quanto com o povo oprimido pela configuracio
politica da época. O épice do Cangaco, como o conhecemos miticamente, acontece nas
primeiras quatro décadas do século XX, mas me parece que € o cinema quem acelera o desejo
de imortalidade dos seus maiores lideres: Lampido e Corisco. (MELLO, 2014)

As cabegas dos onze cangaceiros foram decapitadas, analisadas, estudadas e expostas
como forma de controle e de diferenga racial. Em vida seus corpos e suas cabegas se vestiram
de modo consciente, pois desejavam a distingdo e a imortalidade através da aparéncia
(MELLO, 2014). A relagao entre o cinema ¢ a indumentaria, mediada pelo corpo, € mais um
desdobramento daquilo que nomeamos por masculinidade desviada. As roupas também
evocam os fantasmas e colaboram para o processo de materialidade dos desvios, além de nos
levar para os limites do visivel e do invisivel.

Tatuagem, Praia do Futuro e Boi Neon trazem indumentarias cangaceiras, vaqueiras,
modernas, vitorianas, militares, etc. com a consciéncia da notabilidade da aparéncia. Os
lideres do Cangago retornam através das roupas, dos corpos dos atores, das paisagens (como o
sertdo) e até mesmo da repeticdo da montagem e dos movimentos de camera utilizados desde
filmes como Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964, Glauber Rocha), que conta a historia do
Corisco vivido pelo ator baiano Othon Bastos. Mas como reconhecemos os cangaceiros? Pelo
seu esquema indumentério. Em filmes como Boi Neon (2015, Gabriel Mascaro) encontramos
um personagem que tem o dom semelhante ao de Lampido: com as maos, Iremar (Juliano
Cazarré) cria indumentarias unicas.

Os filmes de Glauber Rocha e documentarios como Lampido, o Rei do Cangago
(1937, Benjamin Abrahdo) foram exibidos no Brasil, na Franca e em outras partes do mundo
desde a década de 1960. As imagens do Cangaco foram exaustivamente veiculadas pelo
jornalismo impresso durante as primeiras quatro décadas do século XX, além das séries e
telenovelas apos a invengdo da televisdo. Portanto, hd um imenso imaginario do Cangago € os
filmes nordestinos contemporaneos incorporam e excorporam [sic] os seus fantasmas
intrinsecos a cultura e a imagem.

As paisagens e os sons em Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon ¢ outros filmes sdo
uma bricolagem das influéncias culturais e artisticas ibéricas, catolicas, africanas e indigenas.
Existe também a influéncia dos proprios cinemas mais hegemonicos, como o hollywoodiano,
tanto na criacdo da narrativa, quanto na montagem dos filmes. O melodrama ¢ em principio

um género que ganha forca global no cinema moderno dos 1940 nos Estados Unidos. Os
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homens afeminados, incluindo os nordestinos, amam e cultuam as musas do cinema
hollywoodiano. Em Tatuagem as divas da musica e as grandes atrizes de Hollywood sao
evocadas nos espetaculos do Chdo de Estrelas.

Em entrevista para a Cahiers Du Cinéma, Jacques Derrida (2001) conta da sua
experiéncia pessoal na infancia com a chegada do cinema hollywoodiano na Argélia, pais
africano colonizado pela Franca e seu lugar de nascimento. Derrida relata que Hollywood
modificou profundamente a cultura local argelina, além disso, o cinema trouxe consigo
fantasmas que assombravam a propria Historia com seus mecanismos de coloniza¢do. Uma
questdo ambigua se apresenta, pois ao passo que o cinema hegemonico controla os corpos e
coloniza as subjetividades - inclusive como tatica de guerra simbolica -, esse mesmo cinema
fornece um caminho criativo para realizadores distantes dos grandes centros econdomicos.

Com a possibilidade de materializacio do sonho e da madagica do cinema, os
realizadores periféricos se apropriam dessa linguagem hegemonica que ¢ copiada e codificada
em filmes que se voltam para os conflitos e questdes proprias de uma cultura especifica. Os
filmes nordestinos, que desestabilizam os sentidos, significados, imaginarios e estéticas que
produzem a figura do cabra-macho, podem ser considerados como um contra-cinema.
Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon e Bacurau intervém nas imagens clichés de um
territério movente e costuram imaginarios disruptivos com uma periferia que ¢ palco da arte
anti-fascista, com a paisagem urbana influenciada pelos impactos globais e o sertdo como
inspiracao para as criagdes da Moda. Eduardo Passos e Regina Benevides de Barros (2009)
afirmam que toda cartografia ¢ uma intervencdo. A partir das encruzilhadas desse cinema
contemporaneo nordestino optamos pelo texto ensaistico e cartografico que se implica com as
contradigdes culturais apresentadas nesses filmes.

Georges Didi-Huberman (2012) ao analisar algumas questdes do pensamento de
Walter Benjamin, diz que ¢ necessario saber olhar a imagem e buscar os lugares onde as
cinzas ndo esfriam?® nela, a imagem que sabe desconcertar renovara a nossa linguagem e o
pensamento (DIDI-HUBERMAN, 2012). A escolha dos trés filmes e de outros mais que ja se
apresentam nos horizontes do futuro, fala do desejo de recriagdo de um Nordeste que segue
sendo inventado, mas agora como o lugar onde as vidas desviadas encontram abrigo e

impulso. Diferentes povos e individuos contribuiram para a criacdo desse territério e ¢

2 “Nio se pode falar do contato entre a imagem e o real sem falar de uma espécie de incéndio. Portanto, ndo se
pode falar de imagens sem falar de cinzas.” (DIDI-HUBERMAN, 2012, p.210)
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chegada a hora de tomar o tempo de tela que lhes foi negado, como forma de reivindicagao

para futuros dignos e possiveis.

O corpo ¢ o manequim dentro da mise-en-scene cinematografica e ele produz saberes e gestos
que metaforizam o proprio movimento da imagem (STAM, 2003). O corpo vestido comunica
um contexto historico, cultural e politico. Como nos ensinou o cineasta italiano Ettore Scola
em seu filme Concorréncia Desleal (2000): uma sociedade se veste de acordo com o seu
pensamento. Boi Neon ¢ um filme em transe, pois ¢ através da indumentaria, pensada e criada
por Iremar (protagonista), que o movimento do Cangaco se re-atualiza e em certa medida
renasce. Em Praia do Futuro a condi¢ao do homem nordestino na terra estrangeira atualiza as
tragédias e as alegrias em torno do fendomeno da diaspora, o velho movimento de migragao ¢
uma experiéncia compartilhada por milhares de nordestinos que partiram dos seus estados
natais para outras regidoes do Brasil e do mundo.

O cinema brasileiro contemporaneo, especialmente os filmes de vanguarda, poderia
também ser pensado como um corpo filmico em construgdo. Talvez um corpo outro ou um
corpo monstro formado a partir de diversos pedagos das diferentes fases e influéncias do
cinema. Parece que o destino do nosso cinema ¢ inquietar as estruturas coloniais que habitam
as zonas concretas e subjetivas. Os personagens, as paisagens e objetos cenograficos sio
corpos que caracterizam as estéticas contemporaneas do nosso tempo, além de contribuir para
a visualizagdo dos desvios. “Os atores cinematograficos deviam se tornar modelos ou
manequins, ou mesmo monstros capazes de educar o corpo para alcancar um dominio
completo de sua constru¢do material.” (STAM, 2003, p.55).

No capitulo intitulado "Etimologia da Pin Up” na obra “O que ¢ o Cinema?” (2014), e
também nos capitulos que o antecedem, André Bazin (2014) diz que o cinema nasceu como
uma crianga e se torna adolescente quando adquire cor e som. O cinema torna-se uma jovem
atraente com a producgdo cinematografica do periodo da Segunda Guerra Mundial. Ao se
dedicar sobre a definicao e a morfologia da pin-up, Bazin segue dizendo que “muito diferente
do ideal grego com pernas curtas e torso pequeno, ela se distingue claramente das Vénus
europeias” (BAZIN, 2014, p.231), a pin-up ndo evoca a maternidade. (BAZIN, 2014)

Essa perspectiva, ainda que fundamental para o campo da linguagem filmica e teoria
do cinema, cai em certas armadilhas objetificadoras. Durante muito tempo o cinema pertencia

aos homens brancos e heterossexuais, a grande maioria das mulheres eram o alvo do desejo,
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do estimulo visual e do prazer nas cenas. Até mesmo as narrativas mais subversivas, incluindo
aquelas com as presencas da lesbianidade e homossexualidade, foram metaforizadas e

disfarcadas. (MULVEY, 1983)

O cinema alternativo por outro lado cria um espago para o aparecimento de um outro
cinema, radical, tanto no sentido politico quanto estético e que desafia os
procedimentos bésicos do cinema dominante. Nao escrevo isto no sentido de uma
rejeicdo moralista desse cinema, e sim para chamar a ateng¢do para o modo como as
preocupagdes formais desse cinema refletem as obsessdes psiquicas da sociedade
que o produziu, e, mais além, para ressaltar o fato de que o cinema alternativo deve
comegar especificamente pela reacdo contra essas obsessdes e premissas.
(MULVEY, 1983, p.439)

Entendemos que os filmes do nosso recorte se aproximam de um cinema alternativo,
mas ainda utilizando as contribuigdes do pensamento de Laura Mulvey (MALUF, MELO,
PEDRO, 2005) acreditamos que o conceito contra-cinema talvez seja melhor adequado. O
cinema contemporaneo nordestino como contra-cinema ¢ reflexo do pensamento e da cultura
de um povo que tem relacdes profundas com o destino do Brasil. A masculinidade
hegemonica desse lugar tentou domesticar olhos, corpos € mentes. Sendo assim, as imagens
tiveram um papel crucial no processo de criacdo e manutencdo de uma unica realidade
durante muito tempo.

Os filmes da nossa analise constroem contra-narrativas, imaginarios disruptivos e
sobretudo outros modos de criacdo de cinema, com mais horizontalidade e aproximacdo com
as vidas que estiveram do lado de fora da tela ou foram objetificadas durante décadas pelos
discursos cientificos. As performatividades do corpo nu e vestido em Tatuagem, Praia do
Futuro e Boi Neon reproduzem os discursos e as tecnologias que educaram os corpos, mas
também criam fissuras dentro heteronormatividade quando se desviam do dominio do
pensamento falogocéntrico (BUTLER, 2019).

Os géneros e as sexualidades sdo designados aos corpos pela Ciéncia, pelo Estado,
pela Familia, etc. e ¢ através dos discursos dessas institui¢gdes, inclusive os da Igreja, que as
sexualidades vao sendo reguladas ao mesmo tempo que os desvios serdo despertados pelo ato
da confissdo. E também no fim do século XIX, periodo vitoriano, que a palavra
“homossexualidade” ¢ inventada. Nesse mesmo momento o Cinema nasce € se une as
produgoes discursivas, os efeitos de poder e as demais tecnologias de controle que
formularam uma verdade sobre sexo ou as mentiras destinadas a oculta-lo. (FOUCAULT,

1988).
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Sado muitas as tecnologias inventadas no final do século XIX e uma outra hipotese
pertinente ¢ ofertada pelas contribuicdes do pensamento decolonial de Achille Mbembe
(2013), pensador e tedrico de Camardes. Em sua obra Critica da Razao Negra, Mbembe diz
que os fendmenos do periodo do fim do século XIX parecem ser idénticos aos que acontecem
nas primeiras décadas do século XXI (MBEMBE, 2013). O cinema contemporaneo
nordestino materializa essa fusdo temporal, pois nesses filmes existem o presente do presente,
o presente do passado e o presente do futuro. A imagem-tempo ¢ um cristal com infinitas
facetas. (DELEUZE, 2005)

L4 no século XIX era o nascimento da fotografia e do cinema, agora, nas primeiras
décadas do século XXI, temos uma producao audiovisual cada vez mais voltada para o virtual
(streamings), celulares e tantas outras plataformas tecnoldgicas. Por mais que os homens do
presente queiram recuperar a imagem e o passado dos seus herdis (pais e lideres), os homens
desviados estdo disputando o tempo e as mesmas imagens também vao garantir o futuro dos
“outros”, inclusive dos que virao.

Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon, Bacurau e muitos filmes do Nordeste
contemporaneo trazem os homens outros no embate com os resquicios do cabra-macho. E
preciso ndo apenas desviar-se da norma, mas compreender como os desvios operam nas
encruzilhadas da imagem cinematografica e do tempo. Os desvios vém de muito antes, a
propria historia do cinema remonta imaginarios diversos e, apesar de ndo trazer imagens
literais sobre episodios tragicos como a colonizagao, os filmes contemporaneos do Nordeste
conseguem interpelar as violéncias do Brasil em seus diferentes periodos da historia: a

escravizagdo, a Ditadura Militar, a Republica, os golpes, etc.

Como mencionado, os filmes analisados nesta tese se apresentaram inicialmente pela imersao
em espagos de exibi¢do como as salas de Cinemas (de Rua e de Shopping), os festivais de
cinema, as mostras filmicas e os cineclubes em um movimento de travessia pelas cidades de
Juazeiro do Norte (Cariri cearense), Salvador (Bahia), Aracaju (Sergipe) e Fortaleza (Ceara).
Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon, Bacurau e outros filmes também sdo consequéncias do
meu percurso enquanto pesquisador nordestino que inicialmente analisa o cinema produzido
na sua regido, o Cariri, localizado no sul do Ceara.

A partir de uma perspectiva pos-estruturalista, entendemos que os individuos ou

sujeitos vao sendo modulados pelos discursos de poder e o cinema ¢ um discurso que durante
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décadas normatizou a sexualidade, o género e o corpo. Por outro lado, assim como acontece
com as demais produgdes de saber e poder, houveram dissidéncias desde o nascimento do
cinema (MULVEY, 1983). A contribui¢ao metodolégica da antropologia da imagem e do
som colabora para entendermos como o cinema relatou a historia de grupos culturais muito
especificos e como as imagens colaboraram para a criagdo das etnografias de grupos que
foram o alvo recorrente do campo da antropologia classica: como indigenas, africanos
escravizados, periféricos, cangaceiros; todos sdo vestigios espectrais dos filmes da nossa
analise.

A andlise filmica ¢ uma metodologia norteadora que nos permite costurar analises com
outras metodologias do campo do cinema e audiovisual, com conceitos transdisciplinares e
com a propria fortuna critica advinda das analises dos filmes Tatuagem, Praia do Futuro e Boi
Neon (LOPES e NAGIME, 2015). A andlise filmica nos aproxima de referéncias multiplas e
de um arquivo rizomadtico, além de tensionar os limites de cada obra. “Para mim, temos
sempre que inventar uma analise ad hoc para cada filme. Se levarmos a sério a andlise
formalista, cada filme ou cada corpus de trabalho requer uma andlise singular.” (BRENEZ,
2014, p.03).

Evocamos fotografias, pinturas, filmes anteriores e postumos que se somam ao nosso
recorte para esgar¢ar € unir as pistas da subversdo, especialmente das masculinidades
desviadas dentro e fora dos limites da tela. Além de desenvolver o conceito de olhar
masculino nos estudos de cinema, a tedrica Ann Kaplan também desenvolveu o conceito de
olhar imperial que compreende como o cinema hegemodnico ¢ uma extensdo ou
desdobramento do controle para os impérios coloniais. (KAPLAN, 1997). O cinema
contemporaneo nordestino cria fissuras que infiltram o olhar hegemonico, que ¢ um vestigio
espectral de controle imperial dentro da histéria do cinema.

Parece haver um desejo de conexao entre a visdo, a audi¢do e os demais sentidos do
corpo humano em Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon ¢ Bacurau. Para isso, os artificios e
os elementos filmicos se tornam simultaneamente: materialidade (corpo), lembranga
(memoria) e tecnologia desviada. Para que possamos entender como os homens se desviam da
norma na cultura nordestina, se faz necessario observar outras producdes audiovisuais,
fotografias e imagens que potencializam essa guinada. Esse imenso arquivo nos dara inimeras

pistas de como se operam as subversdes em periodos totalitarios.
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O percurso metodoldgico, a escrita ensaistica e as minhas experiéncias de fluxo entre
alguns estados deste territério, nos levam ao encontro de imagens e imaginarios disruptivos
que se apresentam através da masculinidade desviada em Tatuagem, Praia do Futuro e Boi
Neon. Apesar de antigo, o campo da Antropologia da Imagem e do Som ¢ variado, portanto
partiremos das pistas iniciais apresentadas pelos filmes desse recorte: imagens de homens

normativos rasuradas pelas imagens de homens desviados (BARBOSA e CUNHA, 20006).

No esfor¢co de demonstrar os ganhos advindos das descobertas técnicas e cientificas
dessas formas de conhecer o outro — a antropologia com palavras e a fotografia e o
cinema com imagens —, os pesquisadores esqueceram-se de considerar um
elemento fundamental que permeia a a¢do de ambos: a imaginacdo. Tanto a
antropologia como a fotografia e o cinema, em seus diferentes processos de
construgdo do conhecimento, elaboram métodos ¢ formas de representar, de dar
corpo a uma imaginagdo existente sobre a alteridade. Imaginagdo aqui mencionada
em seu sentido mais interessante, que ¢ o de formular imagens de objetos e
situagdes, que ja foram ou ndo percebidos articulando novas combinagdes de
conjuntos ¢ de referéncias. (BARBOSA e CUNHA, 2006, p.08)

Filmes que discutam questdes territoriais entrelacadas com a cultura peculiar do
Nordeste sdo arquivos que constituem o povo e seu imaginario. Entendemos que os
fendmenos do extracampo interferem no processo criativo do filme e a propria montagem da
obra parece imitar o exercicio etnografico da observagdo de um micromundo, com dobras e
camadas que constituem as identidades nordestinas e a critica de uma identidade homogénea
dentro do cinema. As alteridades disputam o real e o imaginario movimenta a camera para
outros lugares até entao esquecidos.

O cinema contempordneo nordestino, ¢ também de outros lugares distantes da
produgdo cinematografica hegemonica, parece se aproximar cada vez mais da dimensdo
corpodrea que critica o antropoceno’ e o dominio do “homem” sobre a natureza e sobre aqueles
que ele considera como selvagens. Em Tatuagem, Praia do Futuro € Boi Neon os homens
desviados desejam se fundir com a natureza pelo artificio do corpo como astro e floresta nos
espetaculos teatrais, no desejo de um corpo que se funde com o oceano profundo ou o corpo
que se mistura com o couro do animal e a paisagem mais agreste, imitando o esplendor e

exuberancia desse fauna e flora especificas do Nordeste.

* “Nosso tempo é o 'Antropoceno', a era da perturbagio humana. O Antropoceno ¢ uma era de extingdo em
massa, ndo devemos esquecer. Mas o Antropoceno também ¢ uma era de emergéncias” (TSING, 2019, p.23)
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O cinema comparado potencializa a escolha metodoldgica da andlise filmica e demais
metodologias como escrita ensaistica, cartografica e uma antropologia da imagem e do som
que também se influenciam pelas teorias do cinema. A comparagdo filmica nos permite
acessar diferentes formas de compreensdao do corpo, dos imagindrios, da realidade, dos
realismos, dos sentidos multiplos da linguagem cinematografica e da propria imagem. Os
filmes do nosso recorte formam uma cole¢do que se aproximam por relacdo de semelhanca
com os seus pares, a partir de um cinema contemporaneo que produz desvios (multiplos) e

reinvengdes continuas do Nordeste. (SOUTO, 2016).

Pensar numa colegdo favorece o reconhecimento da participa¢do da subjetividade,
do valor e do afeto nas escolhas do corpus. Coleciona-se aquilo de que se gosta —
ndo se trata, no entanto, de um gostar no sentido de qualificar bem os filmes ou de
avalia-los com boas notas. Trata-se de um afeto pelo mote da pesquisa, um amor por
obras que nos instigam, que nos atigam o impulso de investigar, que nos abrem
questdes. Nao que esse seja um sentimento que ndo atravesse outras pesquisas — mas
aqui ele ¢ francamente assumido, abracado, até desejado. E preciso reconhecer,
também, que a coleg¢do ¢ influenciada pelo ponto de vista do colecionador, pelos
locais onde circula (os festivais, as mostras, os cinemas, a universidade), pelos
debates que trava e por seus pares. (SOUTO, 2016, p.21-22)

O primeiro capitulo da tese se volta para as aproximacdes e tensoes entre os homens de poder
e os homens desviados no cinema a partir de uma perspectiva mais historica. Os pedagos do
corpo desviado: como o olhar, maos, pés, cabegas, pénis e cu; interpelam a histéria tnica da
imagem, suas transformacdes e perspectivas futuras. Nao estamos propondo uma leitura
anatomica das imagens, s6 buscamos compreender como a anatomia, dita normativa, se valeu
ou se vale da autoridade masculina para representar esse vasto e contraditorio territorio
brasileiro, chamado “Nordeste”.

No primeiro capitulo da tese, analisamos como os discursos e imagens regulam as
sexualidades e géneros dos homens desviados. Em Michel Foucault (1988) compreendemos
que as sexualidades foram controladas através dos discursos das instituicdes de poder no
Ocidente que no processo de controle também incentivaram os desvios (FOUCAULT, 1988).
Para compreendermos como o género e a sexualidade masculina hegemdnica se apossou do
cinema, se faz necessario observarmos os atravessamentos midiaticos - fotografias, textos e
videos — que também nos ddo pistas do lugar de poder da masculinidade dominante na

regido.
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Visualizamos os sertdes com seus ruidos e sons variados, incluindo os eletronicos
ligados a cultura da vaquejada e ao forrd universitario. A estética também se manifesta como
uma paisagem sonora, perceptivel nos espetaculos de teatro organizados por personagens
subversivos, na vida cotidiana das cidades urbanas e no interior quase idilico do Nordeste. No
segundo capitulo, dedicamo-nos as estéticas consideradas subversivas.

O bindmio corpo-cinema ¢ analisado e estudado por tedricos do cinema hd muitas
décadas (AUMONT, 2003). As indumentarias®, que vestem esse corpo, parecem escancarar a
nossa condicdo colonial e mestica, e se alia ao cinema como mais uma tecnologia de criagao
do género, do sexo, da classe, da raca e do proprio corpo. (LAURETIS, 1987)

Os personagens do nosso recorte estdo vestidos de modo consciente, pois sabem que
suas vestimentas carregam discursos e elementos que elevam os atos e gestos da transgressao.
As roupas dos cangaceiros, utilizadas na mise-en-scéne do cinema brasileiro, contemporaneo
ou ndo, buscam concretizar o sonho de Lampido de alcangar reconhecimento e importancia
para sua luta, e assim, sua imortalidade (MELLO, 2014). Todas essas referéncias, reais e
ficticias do Cangago, retornam através do cinema contemporaneo, com seus fantasmas sendo
constantemente convocados.

Os sons das metropoles nordestinas e as expressdes orais que resistem se misturam
com diferentes influéncias, algumas delas queer e distopicas. Essas imagens e sons criam
imaginarios disruptivos onde futuros desejaveis sdo projetados. As imagens e sons disputam
cada um dos nossos sentidos. Como os filmes redesenham a estética hegemonica e
eurocentrada?

O terceiro capitulo da tese se concentra na imagem e no tempo. Imagens, sons,
paisagens, corpos e outros elementos dos filmes funcionam como maquinas do tempo,
permitindo-nos transitar pelo passado, presente e futuro do Nordeste (DIDI-HUBERMAN,
2015). Exploraremos como os filmes lidam com a perda da imagem e como essa imagem
pode criar contra-feitigos para a refunda¢do de novos mundos (GUEDES, 2021).

A partir das encruzilhadas do tempo, conectamos as influéncias e tecnologias
ancestrais que sempre estiveram presentes com aquelas trazidas pelo fendmeno da didspora,

dentro do limite territorial conhecido como Nordeste. “Ndo somos apenas estranhos aos

* E importante mencionar que o ASVOFF (Festival de Cinema, Moda e Tecnologias Digitais) ¢ um evento
pioneiro que se tornou o epicentro de um novo género artistico: o Fashion Filme. Fonte:

https://www.ashadedviewonfashionfilm.com/asvoff-14
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homens do passado, somos também seus descendentes, seus semelhantes...”
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.40). Os anacronismos das imagens se entrelagam nos processos
criativos de montagem e edi¢do dos filmes analisados. O proprio texto ensaistico da tese ¢
influenciado pela criacdo artistica de realizadores que se deixam guiar por cosmopercepgoes
ancestrais e futuristicas (OYEWUMI, 2021).

O cristal-tempo estabelece uma conexdo com o presente (elemento virtual),
abrangendo o passado e os futuros possiveis para essa territorialidade e seu povo (DELEUZE,
2005). Através do cinema nordestino contemporaneo, exploramos como as dobras do tempo
potencializam imagindrios disruptivos, criando espacos de resisténcia ndo apenas para os
homens desviados, mas também para vidas desviadas que frequentemente disputam as
imagens que dao vida as energias invisiveis, moldando novos modos de existéncia. O cinema
contemporaneo nordestino desperta cada um dos nossos sentidos, as “cenas sdo construidas
como uma decupagem dos corpos e suas caricias partilhadas...(a camera leva nosso olhar a

passear junto aos corpos).” (BALTAR, 2015, p.45)

1.1 TRAVESSIA SOB/SOBRE O MAPA DO NORDESTE

Joo - FoRt

JO0 - S5

J00 - AR

554 - AJU

@  Orowsosngics;
Pota Redondo - SE

Imagem I: Travessia continua pelo Nordeste ou lugares onde vivi/vivo (Intervengdo sobs/sobre o Google Maps)
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1.2 BREVE COMENTARIO SOBRE OS MOVIMENTOS METODOLOGICOS

Os movimentos metodolégicos da andlise filmica, da cultura e das imagens permeiam
toda a tese, desde a introducdo até os capitulos finais. E importante considerar a vastiddo de
temas que envolvem os significados e sentidos do Nordeste. Composto por nove estados
distintos, uma populacdo imensa e uma rica diversidade cultural tanto nas areas urbanas
quanto nas rurais, o Nordeste apresenta diferentes paisagens geograficas. A questdo climatica
também desempenha um papel significativo e caracteriza a regido. No entanto, ¢ fundamental
reconhecer a multiplicidade de climas e as complexas relacdes que emergem a partir dessas

condicdes climaticas variadas.

Nossa andlise filmica busca compreender as nuances de um territério em constante
transformagdo, sem perpetuar os estereotipos cristalizados sobre a regido. Vale lembrar que
existe uma vasta variedade de filmes que abrangem diferentes fases do desenvolvimento do
Cinema, desde o Cinema Novo até a Retomada e o cinema contemporaneo. Além disso, os
realizadores e realizadoras trazem perspectivas diversas, que se entrecruzam com questdes de
raca, povos originarios, identidades LGBTQ+ e feminismo. Portanto, nosso recorte analitico
busca contemplar essas questdes a partir do contexto contemporaneo. Esse contexto inclui
desafios como a disputa democratica no Brasil, a revisdo de esteredtipos arraigados e a
urgéncia da questdo climatica. Além disso, ndo podemos ignorar a historia dos retirantes, que
deixou marcas profundas na trajetoria do Nordeste. Lidar com uma série de discursos e
imagens marcados pela violéncia ¢ um dos desafios que enfrentamos ao explorar essa rica e

complexa regido.

E importante destacar que, no contexto contemporineo, hi uma vasta produgio de
imagens, streaming, obras de artistas visuais, videoartes e produgdes independentes no
Nordeste. Além disso, os cursos de Cinema e Audiovisual das universidades publicas e
privadas da regido também contribuem significativamente para esse cenario. Reunir todo esse
extenso arquivo em uma Unica tese seria impraticavel. Os filmes selecionados para o nosso
recorte ndo tém a pretensdo de representar, de forma alguma, a imensa variedade dessas
imagens, sons e paisagens. A linguagem audiovisual, a fotografia e outras formas de

expressdo visual sdo elementos intrinsecos a essa produgao diversificada. Portanto, nossa
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andlise se concentra em aspectos especificos, sem a intencdo de abarcar toda a riqueza desse

universo criativo.

A pesquisa de doutorado foi inicialmente centrada nos filmes Praia do Futuro,
Tatuagem e Boi Neon, que sdo analisados com maior profundidade no primeiro capitulo.
Apobs o exame de qualificagdo, identificamos que Bacurau poderia ser integrado a pesquisa,
uma vez que o filme foi langado um ano apds o inicio do doutorado. A partir do segundo

capitulo, Bacurau passou a ser abordado com maior frequéncia em nossas analises.
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2 CAPITULO I - MASCULINIDADES DESVIADAS, EMBATES COLONIAIS E
OUTRAS HISTORIAS DO CINEMA NO NORDESTE CONTEMPORANEO

Em Janeiro de 2022 fiz mais uma viagem saindo de 6nibus de Aracaju (Sergipe) para
Juazeiro do Norte (Ceara). Nas primeiras horas da longa travessia o 6nibus costuma passar em
frente a entrada da atual Fazenda Angicos, local que orignalmente foi o palco do assassinato
de Lampido e outros onze cangaceiros € cangaceiras, surpreendidos e decapitados em 1938.
Aquelas paisagens aridas do sertdo sergipano, e também do pernambucano e cearense mais
adiante, guardam imagindrio e imagens que circundam os mitos do cabra-macho da regido
nordestina. Nesta regido, ao passo que homens de poder eram forjados, outras masculinidades
se desviavam enquanto disputavam os sentidos e os significados normatizadores da cultura e

territorio nordestinos.

Apo6s a longa viagem, cheguei em Juazeiro do Norte, Cariri cearense, cidade tomada
pela presenca visual e invisivel das figuras do Padre Cicero e da beata Maria de Aragjo.
Existe na cidade um bar que também ¢ um Museu chamado Cantina Zé Ferreira. O espago ¢
constituido de imagens, mobilia e outros tantos objetos que contam a historia da cidade e dos
milagres relacionados ao Padre Cicero no fim do século XIX. No primeiro andar existe um
pequeno Cinema Independente, construido a partir de parte do mobiliario (cadeiras) e do

nome do antigo Cine Eldorado que se tornou estacionamento.

Durante o més que passei em Juazeiro fui quatro ou cinco vezes para a Cantina Zé
Ferreira, geralmente acompanhado de um amigo e uma amiga. Em uma dessas idas, fui até a
calcada fumar com o meu ja companheiro de conversas senhor Raimundo (nome ficticio),
funcionario do local. Raimundo gosta de conversar sobre as histérias do Cariri, das romarias,
dos milagres do Padre Cicero e da beata, da sua vida...Ja era madrugada e ja dentro encostado
ao balcdo, Raimundo vem até a mim, tira o seu RG (Registro Geral) da carteira, e,
discretamente com a mao, afasta o documento pelo balcao e com olhar sugere que eu o veja.
Para a minha grande surpresa, o nome escrito era “Maria Aparecida” (ficticio) e ndo

“Raimundo”. Um homem trans, ndo binario, queer, lésbica masculina? Nao interessa.
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Eu achava que Raimundo era um homem, hétero e cisgénero; um tipo de seguranga
disfargado que observa quem entra e sai do Bar/Museu. Naquele momento, ele fez questao de
afirmar que faziamos parte de uma mesma comunidade? Em todas as vezes que estive no
lugar, falei abertamente sobre a minha sexualidade e meus posicionamentos politicos.
Raimundo, sem entender bem qual era a minha profissdo, dizia quando me encontrava “Boa
noite, historiador, que bom que veio hoje, vamos conversar”. Naquele noite de “revelagdo”
descobri mais um desviado da minha cidade. Tanto pelo territério quanto pelo desvio da
norma género e sexualidade® Raimundo, eu e tantos outros quebramos as expectativas

familiares e da cultura que vibra com o nascimento de mais um “macho” no cla.

Essas paisagens e encontros guardam memorias, disputas e fantasmas dos processos
das oligarquias nordestinas comandadas por homens-brancos-heterossexuais que dominaram a
terra, a natureza e os povos origindrios desde a invasdo do Brasil. O cinema, de modo
especial, acaba sendo uma arte politica e estética que tanto colabora para cristalizar as
historias hegemonicas, como traz a tona outros testemunhos, corpos ¢ imaginarios disruptivos.
Os filmes contemporaneos impulsionam muitos encontros com cenas que “construidas com

uma decupagem dos corpos ¢ suas caricias partilhadas”. (BALTAR, 2015, p.45)

Os principais tipos de homens nordestinos sdo: o coronel (senhor de engenho), o
vaqueiro, o morador do sertdo, o caboclo, o matuto, o cangaceiro (ou jagungo), o beato
(ALBUQUERQUE, 2013). Também ¢ necessario destacar os martires cristdos e as figuras
miticas das nagdes indigenas e africanas, com figuras ambiguas que contribuiram para a
manutencdo ou rasura do corpo, do género e da sexualidade masculina normativas. A arte e a
cultura brasileiras sdo constituidas por essas influéncias, elas impactaram os destinos das
imagens. A cosmopercepg¢do de religidoes como o Candomblé, especialmente da nacao de Ketu
de lingua loruba, contribui para criar um imaginario disruptivo e sincrético sobre as

sexualidades dos homens, ¢ também das mulheres e criancas.

5 As aproximagdes entre masculinidades desviadas e o cinema surgem a partir das minhas experiéncias enquanto
pesquisador, gay, nordestino ¢ adepto de uma religido ndo cristd que morou entre os estados do Ceara (Juazeiro
do Norte e Fortaleza), da Bahia (Salvador) ¢ de Sergipe (Aracaju). A minha dissertagdo do mestrado do
Programa Multidisciplinar em Cultura e Sociedade na Universidade Federal da Bahia (Linha - Cultura e
Identidade), com a orientagdo do professor Dr. Leandro Colling, se trata de uma cartografia sobre o cinema do
Cariri cearense que analisa questdes em torno das abjegdes de género, raga, classe e colonialidade a partir dos
filmes Dona Ci¢ca do Barro Cru (1979, Jefferson Albuquerque Jr.), O Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto
(1987, Rosemberg Cariry), Também Sou Teu Povo (2006, Orlando Pereira e Franklin Lacerda) e Travesthriller
(2016, Orlando Pereira e Nivia Uchda).
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A arte negra ¢ antes de tudo determinada pela religido. As obras esculpidas
sdo veneradas tal como o foram por todos os povos da Antiguidade. O
executante realiza sua obra como se ela fosse a divindade ou seu guardido,
isto é, desde o inicio ele preserva uma distancia da obra que é o deus ou seu
receptaculo. (EINSTEIN, 2011, p.41)

Essa perspectiva ressalta a importancia da arte negra nao apenas como expressao
cultural, mas como um elemento vital na preserva¢do e pratica das tradi¢des religiosas e
espirituais, especialmente locais. A arte negra torna-se, assim, um meio de conexdo com o

sagrado, perpetuando a heranca cultural de Africa através das geragdes.

Os filmes sdo obras autonomas carregadas de poténcias criadoras e das forgas divinas,
invisiveis ou ndo, que habitam os paises que foram colonizados por povos distintos. Esses
filmes produzem imagens prismaticas, no caso do Brasil, carregadas das diversas influéncias
que forjaram a nossa cultura e linguagens. Encontramos em Tatuagem, Boi Neon, Praia do

Futuro e outros filmes, os homens desviados e, por vezes, divinos.

Hé algum tempo esses filmes vém sendo analisados por campos distintos dos saberes,
eles acabaram entrando em catdlogos e mostras de cinema queer, como a “New Queer Cinema
- Cinema, Sexualidade e Politica”, com exibi¢do de filmes, debates e catdlogo de textos dos
principais pensadores do Brasil sobre os temas (LOPES e NAGIME, 2015). A nossa
contribuicao ¢ aproximar esses filmes, seus realizadores, personagens e outras imagens que se
relacionam e se desdobram a partir do desvio da figura do cabra-macho, que ¢é por sua vez
um discurso e imagem caleidoscopio, composta por diferentes modelos de masculinidade:

dandis, cangaceiros, coronéis, divindades afro-indigenas e tantos outros.

O projeto colonial, fundamental para a consolidacao das imagens do homem do poder,
vigiou e educou os corpos, no entanto houve dissidéncia antes, durante e depois das invasdes

européias (Hija de Perra, 2015).

Nossos ancestrais foram vestidos com roupas estranhas a sua cultura
original, cortaram os seus cabelos para diferencia-los entre homens e
mulheres e ndo permitiram, tomando-as por aberragdo, todas as praticas
intersexuais que produziam alteragdes a moralista mente espanhola. (Hija de
Perra, 2015, p.02)
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Filmes como Madame Sata (2002, Karim Ainouz), marco politico e estético no cinema
brasileiro, demonstra como as figuras subversivas historicas se relacionavam com a cultura
moralista brasileira. Parece-me que os filmes contemporaneos, que tratam de questdes
semelhantes, sdo herdeiros malditos de Madame Sata, filme e persona (LOPES, 2015). Os
mecanismos coloniais tentaram controlar o corpo, as imagens, os discursos, o0s
enquadramentos da Histéria com H maiusculo; mas, ao mesmo tempo, artistas desviantes
elaboraram rotas de fuga e as materializaram em suas obras. Certos filmes contemporaneos

sdo as aberragdes potentes que escaparam do projeto colonial normatizador.

Influenciado pela producdo audiovisual independente dos Estados Unidos nos anos de
1990, ligada aos desdobramentos e impactos relacionados as questdes do HIV-AIDS, o
cineasta Karim Ainouz vai adentrar o século XXI trazendo um filme que conta historias de
corpos que ndo importam (BUTLER, 2019). Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon e outros
filmes sdo consequéncias da propria trajetoria das experiéncias e vanguardas do cinema: o
limite entre realidade e ficgdo; a cultura brasileira a partir do Nordeste; os conflitos entre o
litoral e o interior (sertdo); o avanco da teocracia no Brasil; a implosdo do modelo da familia

tradicional; entre outros.

Tatuagem, Praia do Futuro e Boi Neon sdo respectivamente dos anos 2013, 2014 e
2015, a partir desses trés filmes estabeleco conexao com outros filmes contemporaneos e do
passado. A segunda década do século XXI foi marcada por transformagdes profundas em
relagdo as democracias ocidentais, latino-americanas e orientais. Sobre algumas dessas
transformagdes, que acabam interferindo no debate sobre as novas masculinidades, podemos
destacar: a crise do segundo mandato de Dilma Rousseff, primeira mulher presidenta do
Brasil; casamento entre pessoas do mesmo sexo (2011); proibicdo do "kit gay" nas escolas
(2011); marchas que iniciaram em julho de 2013 no Brasil; Primavera Arabe (2010);
primeiros anos do processo Democratizagdo da Comunica¢do na Argentina (2013); primeira
vez que Judith Butler veio ao Brasil através do II Seminario Desfazendo Género na UFBA
(2015) - tive o privilégio de participar da organizag¢ao do evento, que foi organizado pelo meu
orientador de mestrado, o professor Dr. Leandro Colling; nome social para pessoas trans
(2018); surgimento dos primeiros grupos de apoio organizados por homens trans; resgate da
figura paterna e conciliadora por parte dos grupos politicos que orquestraram o golpe ¢ a

pentltima eleicao presidencial no Brasil.
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Os mitos e os fantasmas do cabra-macho retornam através das imagens, a partir das
fronteiras da regido do Cariri, local onde nasci, me conecto com as historias, a mise-en-scene,
as estéticas e outras imagens presentes naquilo que nomeamos por cinema contemporaneo.
Como eu, neto de uma familia que tem conexdo com a oligarquia nordestina, estabele¢o
algum incomodo com essas imagens oficiais de um “homem”? Primeiramente, existe o outro
lado da familia, formada também por negros, pobres, retirantes nordestinos e os desviados da
sexualidade normativa. Essas herancas, normativas ¢ rasuradas, se unem aos filmes

escolhidos na nossa analise.

Como mencionado, o olhar masculino dominante vem sendo problematizado ha
décadas pelos estudos e obras do cinema feminista, muito ligado ao lugar da mulher dentro da
histéria do cinema (KAPLAN, 1995). Os estudos e producgao ligada ao cinema queer e cinema
negro também sdo fundamentais para visualizarmos os imaginarios disruptivos que nos
possibilitam desejar futuros outros, ocupados por aqueles e aquelas que estiveram do lado de

fora da cena e até mesmo das imagens. (GUEDES, 2021)

As proprias imagens técnicas hegemonicas (cinema e fotografia), nos levam para as
fissuras e os desvios do sistema sexo-género, que também ¢ um aparato semidtico
(LAURETIS, 1987). Buscamos criar um imenso e rizomatico arquivo, a partir da propria
montagem de imagens do passado e do presente, hegemonicas e desviadas, que recontam
outras historias da propria imagem (em movimento ou dita estatica). E necessario saber olhar
os lugares onde as cinzas ainda nao esfriam, afinal a imagem esta em muitos tempos e tentar

fazer uma arqueologia, com tantos filmes e obras, ¢ arriscar-se (DIDI-HUBERMAN, 2012).

O exercicio da escrita ensaistica e cartografica nos possibilita tracar um certo
inventario que aciona cenas, filmes, esculturas e outras imagens analisadas em pranchas que
por sua vez criam um certo inventario das masculinidades desviadas nos filmes. Como uma
costura que apresenta outros sentidos e significados sobre o cinema, a cultura, as paisagens, 0s
corpos, as indumentérias e os discursos que inventam e reinventam o Nordeste. Apesar de
serem assombrados pela norma da masculinidade hegemonica, ligada aos fantasmas do
homem branco e oligarquico do territorio, esses filmes tragam novas linhas e trajetorias que

tornardo o futuro mais democratico e livre?
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Durante as primeiras décadas do século XX, os homen das elites politicas e
intelectuais do Nordeste criam instituicdes e produtos (livros, filmes, etc.) que reforcariam a
masculinidade nordestina que vivia sob a ameaga das transformagdes do mundo iniciadas
ainda no fim do século XIX, especialmente na Europa. “O que parece assustar essa elite
intelectual nordestina sdo as mudancas que aconteciam tanto no modo de producdo das
mercadorias, mas também no modo de produgdo de subjetividades”. (ALBUQUERQUE,
2013, p.04)

Para que certas imagens ganhem vida, ¢ necessario encontrar os vestigios-espectrais
que as despertam (SONTAG, 1977), as imagens técnicas (filmes e fotografias), a pintura e
outros objetos artisticos, de tempos e lugares distintos, nos dao pistas sobre os
desdobramentos e as consequéncias da invencdo da Modernidade Colonial dentro das
producdes audiovisuais contemporaneas. Os vestigios-espectrais estdo nos movimentos de
camera, no olhar do personagem que nos encara e nas presengas-ausentes das figuras

paternalistas nos filmes.

A Modernidade, tal qual a conhecemos, ndo seria a mesma sem a experiéncia da
escravizagdo e o exterminio dos povos africanos e amerindios, sequestrados em Africa ou ja
habitantes do chamado Novo Mundo (MBEMBE, 2014). O nosso recorte cinematografico
revive e encarna a violéncia herdeira da colonialidade, ela retorna através das instituigdes
(Bombeiros, Exército), dos gestos daquele que se autointitula cabra-macho, na auséncia de
fotografias de pele negra ou vermelha, ou at¢é mesmo nos movimentos de camera que
subvertem a ideia de superioridade do “homem” em rela¢do a natureza quando desejam ser
como ela (floresta, mar, bichos, etc.). Fuga e repeticdo sdo movimentos continuos e cruzados

nesses filmes, ndo cessam.

O que significa ser “homem” no cinema contemporaneo do Nordeste? A partir da historia e
experiéncias coloniais sabemos que o homem europeu, branco, da elite e heterossexual
conduziu, a partir do seu olhar, as narrativas e as imagens do Ocidente. O “homem eu” imp0s
o seu modelo de politica, cidadania e outros aspectos do que ele inventa como civilidade para
as outras partes do mundo conquistado (invadido). O “homem” constrdi os reinos, guerreia,

domina outros povos, inventa técnicas navais e através das caravelas segue em direcao
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daquilo que seria o fim do seu mundo. Aqui no Brasil o europeu ibérico se inventou como

fundador da nagdo e seus fantasmas parecem resistir com éxito. (RIBEIRO, 1995)

Nas Américas, os donatdrios e governantes (representantes das monarquias europeias)
dominaram as florestas, as mulheres e homens nao brancos, criangas, animais e terras
chamadas de capitanias hereditarias em Portugal ou vice-reinados na Espanha.
Posteriormente os homens ibéricos trouxeram diferentes povos africanos para serem
escravizados no projeto colonial vigiado pelos olhos dos reis e da Igreja da época. Desde esse
periodo, o futuro das imagens dos “homens” estava em disputa. Com a inven¢do da fotografia
e do cinema, essas imagens se tornam ainda mais democraticas, contribuindo para os
processos de documentacio da Historia enquanto criam um certo imagindrio cultural e social

em torno da figura do “homem” , “mulher” e das ragas.

O cinema torna-se a plataforma mais potente para operar a montagem do tempo por
ser, ele proprio, montagem e movimento (DIDI-HUBERMAN, 2015). O pensamento que
surge da imagem e do som nos fornece inumeros caminhos de criagdo e de imaginarios
disruptivos. O cinema nasceu no apice do periodo industrial e se desenvolveu como
linguagem e tecnologia, durante todo o século XX - o século que vai materializar diferentes
tecnologias de violéncia e destruicdo em massa. O cinema, por ser a arte que mais nos permite
viajar através do tempo, nos da a possibilidade de co-criagdo das realidades. Eleger filmes
para pensar, falar, sentir e “ver” aquilo que foi quase sempre invisivel ou oculto ¢ uma tarefa

de transcriagdo exaustiva.

O filme ¢ uma tela espectral que materializa as historias que surgiram antes mesmo do
seu nascimento e suas imagens se tornam artificios que possibilitam deslocamentos entre
periodos autoritarios do passado, do presente e do futuro, garantindo a nossa participagao
como testemunhas da violéncia contra grupos minoritarios (DIDI-HUBERMAN, 2012). As
imagens, que despertam certos modelos e fantasmas da masculinidade normativa, nos dao

pistas sobre outras possibilidades de constru¢do do corpo, da aparéncia e do proprio desejo.

Alguns filmes sabotam os mitos que giram em torno da figura do cabra-macho ao
mesmo tempo que mantém as normas, os binarismos e o controle da sexualidade. (LOPES e

NAGIME, 2015). Apesar dos filmes do nosso recorte terem uma forma narrativa mais
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classica, atingindo um certo de publico e critica, defendemos que o nosso recorte “ainda
assim, ¢ passivel de inimeros debates, ao apresentar o corpo como ferramenta de resisténcia
maxima e melhor acabada aos conflitos da sociedade e da arte em si, através de suas varias

possibilidades..."(LOPES e NAGIME, 2015,p.16)

Existem masculinidades desviadas na cinematografia brasileira desde filmes como
Macunaima (1969, Joaquim Pedro de Andrade). O marco politico e estético do pds - Segunda
Guerra Mundial impactou as estéticas dos diferentes cinemas do mundo (MASCARELLO,
2006). E no ano de 1969 que também acontecem os ataques no bar gay Stonewall Inn em
Nova York, Manhattan, um dos marcos historicos da luta LGBTQ+. Abaixo da Linha do
Equador, Macunaima nascia no Cinema, o menino negro vai sendo embranquecido para se
tornar o homem branco que se adequa bem ao seu pais profundamente racista, miségino e

desigual.

No filme A Rainha Diaba (1974, Antonio Carlos da Fontoura) encontramos uma
masculinidade negra desviada que lidera uma gangue envolvida com o narcotrafico. Logo nas
primeiras cenas, a Rainha Diaba (Milton Gongalves) salva o seu lacaio gay da furia dos
demais homens do bando que aparentemente sao heterossexuais. A Rainha Diaba ¢ um gay
afeminado que se posiciona dentro de um mundo extremamente heterossexualizado, em

contexto de Ditadura Militar e no submundo do crime.

Existem outros filmes e personagens desviados no Cinema Novo, no Cinema
Marginal, na Pornochanchada, no Cinema da Retomada, entre outras. Mas sdo as producdes
audiovisuais contemporaneas que nos interessam, entendendo que elas sao influenciadas por
essas producdes anteriores. A partir desses movimentos e fases cinematograficas, e também
pela relacdo com a pintura e as fotografias (inclusive digitais), pensaremos em um inventario
ou mapa de cenas onde visualizamos os desvios do Nordeste nas imagens. Nessas imagens,
encaramos os fantasmas dos cangaceiros/as, vaqueiro, senhor de engenho, escravizado e

outros personagens daquilo que se nomeia como tipos constitutivos do homem nordestino

(ALBUQUERQUE, 2013).

A virada do século XIX, recorrentemente convocada nas analises e escrita, ¢ o

periodo de muitas transformag¢des no mundo. Nesse periodo, um certo tipo de civilidade
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ocidental passa a ser propagada. Os homens das elites nordestinas se unem contra a temida
ameaca que eles nomeiam como ‘‘feminiza¢do do mundo”, que na realidade era a
consequéncia dos processos de urbanizacdo das cidades, da industrializacdo, da recém
Aboli¢do, da criagdo das tecnologias e, principalmente, da perda dos valores que

desvirilazavam as sociedades comandadas por homens. (ALBUQUERQUE,2013).

As imagens do cinema contemporianeo do territorio nordestino abrem brechas no
tempo para interpelar a violéncia e a opressdao que marcaram os regimes de opressao do Brasil
daquele periodo e dos conseguintes. A escravizagdo, a Ditadura Militar, a persegui¢do e
exterminio dos diferentes (exemplo dos povos desterrados) sdo os campos da materialidade da
violéncia masculina. Os corpos, as paisagens, as indumentarias e os demais artificios dos
filmes reinserem a necessidade de dar voz as vidas silenciadas nos processos de invengao e
manuten¢do, por vezes violenta, da territorialidade nordestina. Essas imagens também nos

apontam desejos outros e encruzilhadas de liberdade.

“O nordestino ¢ construido através do agenciamento de uma série de imagens e
enunciados que constituiam tipos regionais anteriores”. (ALBUQUERQUE, 2013, p.186). Os
mitos fundantes da nossa cultura e linguagem estdo em constante retorno nos filmes
analisados. O coronel - patriarca, modelo e homem de poder - ¢ uma figura recorrente nas
produgdes audiovisuais, especialmente como contraponto do anti-her6i e do vildo. “Nas
paginas do cordel, o cangaceiro tornou-se ao lado do coronel, seu inimigo e contraponto,

modelos de ser homem no Nordeste” (ALBUQUERQUE, 2013, p.202).

Mario de Andrade, para mim tdo dandi quanto Lampido, escreveu o livro Macunaima
(1928) como provocagdo para a condigdo instavel da identidade brasileira, mas indiretamente
fala da sua propria experiéncia dentro do Modernismo brasileiro, de um homem que também
ndo cumpria as normas de sexualidade e raca no seu tempo. Enquanto os homens
hegemonicos foram sendo constituidos, outros tipos de masculinidades desviadas também

foram sendo forjadas, muitas vezes no interior do préoprio discurso e espago de poder.

Os desviados presentes no cinema, na literatura € no imaginario cultural brasileiros,
retornam confrontando os modelos hegemonicos de masculinidade, da raga branca, da classe

abastada e do territdrio que se coloca como centro. Através do inventario de filmes e imagens
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nos deparamos com o0s aspectos subversivos nas cenas onde acontecem a performatizagao:
das musas do cinema hollywoodiano; dos artistas da musica brasileira e da Tv; dos
cangaceiros; e outros personagens da cultura nordestina (incluindo aqueles influenciados
pelas distopias). Esses corpos tensionam o dominio da cultura ocidental, pois democratizam

as experiéncias ao traduzi-las em imagens. (SONTAG, 1977)

Os homens das elites nordestinas foram criados, em sua maioria, pelas descendentes
das mucamas e amas de leite que viveram na Casa Grande e Senzala e agora se acomodam
nos apartamentos em grandes cidades como Salvador, Recife, Fortaleza e demais. A estrutura
da Casa Grande resiste, agora com uma nova plastica nas casas e apartamentos do novo
século. Parece haver uma certa tendéncia em retratar os espacgos de intimidade e do “lar” nos
filmes contemporaneos nordestinos (ou no cinema brasileiro). Para as mulheres racializadas,
indigenas e negras, o lugar do afeto e intimidade ¢ diretamente ou indiretamente o local da

dor. Nesses espacos elas se viram obrigadas a criar as criangas brancas ou mesticas das classes

mais dominantes. (GONZALES, p.224)

Maie Africa ¢

(Clara Nunes)

No sertdo, mae que me criou
Leite seu nunca ma serviu
Preta B4 foi que amamentou

Filho meu e filho de meu filho

No sertdo, mae preta me ensinou
Tudo aqui nds que construiu
Filho, tu tem sangue Nagd

Como tem todo esse Brasil

6 As primeiras trés estrofes da cangdo “Mie Africa”, interpretada por Clara Nunes no album Nagdo (1985),
homenageiam a ancestralidade e a cultura africanas. Composta por Paulo César Pinheiro e Sivuca.
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0ié, pros meus irmaos de Angola, Africa
0ié, pra Mogambique-Congo, Africa
0ié, pra toda a nagdo bangu Africa

0ié, do tempo do Quilombo, Africa

O Cinema busca materializar fotografias de peles negras, vermelhas e amarelas, mas o
fantasma da "baba” negra ¢ a maior fissura nas estruturas edipianas da familia colonial
brasileira, pois o seu papel/fungdo ¢ igualmente importante ao das fungdes de “pai” e “mae”
(McClintock, 2010). O complexo mundo da escraviddo e o regime das plantagdes ¢
fundamental para compreendermos as violéncias criadas pela familia colonial. No caso da

nossa tese, as oligarquias nordestinas. (MBEMBE, 2014)

Nesse mundo estdo todos os tipos de escravos: as mucamas que viviam dentro das
Casas; as pessoas da senzala que trabalhavam nas plantacdes; os escravos escolhidos para
gerar filhos; e a figura contraditoria do capitdo do mato, que cagava os fugitivos e rebeldes da
propria raga. As estruturas fundadoras do nosso pais ndo seriam as mesmas sem a forga do
trabalho escravo, desse homem-moeda, homem-mercadoria, homem-objeto. (MBEMBE,
2014). Os personagens dos nossos filmes se influenciam pelo duplo fenomeno chamado raga
e sexualidade. Especialmente o corpo afeminado, negro e mestico da “mae” preta dos homens
nordestinos.

O lugar em que nos situamos determinard nossa interpretagdo sobre o duplo
fendmeno do racismo e do sexismo. Para nds o racismo se constitui como a
sintomatica que caracteriza a neurose cultural brasileira. Nesse sentido,veremos que

sua articulagdo com o sexismo produz efeitos violentos sobre a mulher negra em
particular. (GONZALES, 1984, p.224)

As imagens de Tatuagem, Boi Neon e Praia do Futuro consturadas com outros filmes
e imagens nos apresentam caminhos e andlises de confronto do sistema sexo-género
(LAURETIS, 1987). Tibira’, o indigena maranhense considerado “afeminado” pela Inquisi¢do

no século XVII (1614), foi o primeiro assassinado pela mesma Inquisicdo no Brasil, que

7 O indio executado a tiro de canhdo tido como 'primeiro mértir da homofobia no Brasil. Matéria da BBC
NEWS BRASIL, Dezembro de 2020. Fonte: https:/www.bbc.com/portuguese/internacional-55462549


https://www.bbc.com/portuguese/internacional-55462549

37

exterminou milhares dos considerados ‘“heréticos” aqui e no mundo. Xica Manicongo,
considerada a primeira “travesti” do Brasil, era uma negra baiana que vivia nas ruas de
Salvador. A escrava Anasticia®, tem a boca constantemente liberta pelas imagens de artistas
negros que rasuram os arquivos da historia nacional. Esses fantasmas, reais e ficticios, se

apossam dos filmes como contra-feiticos decoloniais. (GUEDES, 2021)

O orixa Logun Edé (Logunede ou Logunedé¢) ¢ principe do encanto e da magia, e sua
presenca, nas religides de matriz africana, demonstra que existem figuras masculinas
desviadas nas culturas ndo hegemonicas que também formaram o Brasil. Apesar de ter
nascido como “homem”, Logunedé¢ usa alguns aderecos da paramenta da sua mae para poder
adentrar o palacio das mulheres (PRANDI, 2001). Logunedé ¢ uma figura androgina que
existe ha alguns séculos antes cristianismo e suas caracteristicas dissidentes sdo conhecidas
pelos povos das religides de matriz africana. Os homens afeminados do nosso recorte
cinematografico podem ser analisados como fagulhas dessas divindades ambiguas da cultura

afro-indigena do Brasil.

Abaixo proponho um exercicio de imagem de contra-feiti¢o a partir de uma sequéncia
de pinturas de Carybé. Argentino radicado no Brasil, Carybé era filho de santo e Obd de
Xango, cargo importante do Candomblé no //é Axé Opo Afonja, terreiro de Salvador. A partir
dos aspectos da masculinidade desviada impregnadas pelas estéticas das religides africanas,
defendemos a tese que o Nordeste € o espago mais negro e africano do Brasil, especialmente e
por conta da fundag¢do das primeiras casas de Candomblé na Bahia a partir de 1820-30
(novamente o século XIX). Além disso, a maior parte da populagdo negra do Brasil habita a

regido.

8 BBB22: Conhega a historia de Andstacia, retratada na blusa de Linn da Quebrada. Matéria do Correio
Brasiliense. Janeiro de 2022. Fonte:
https://www.correiobraziliense.com.br/diversao-e-arte/2022/01/4979030-bbb22-conheca-a-historia-de-anastacia-

retratada-na-blusa-de-linn-da-quebrada.html



https://www.correiobraziliense.com.br/diversao-e-arte/2022/01/4979030-bbb22-conheca-a-historia-de-anastacia-retratada-na-blusa-de-linn-da-quebrada.html
https://www.correiobraziliense.com.br/diversao-e-arte/2022/01/4979030-bbb22-conheca-a-historia-de-anastacia-retratada-na-blusa-de-linn-da-quebrada.html
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Imagem II — As trés pinturas de Carybé montadas. Respectivamente: orixa Logunedé (& esquerda) e os seus pais
os orixas Oxum e Oxdssi (a direita).

Logunedé as vezes € descrito como uma crianga, em outras historias ele ¢ uma
mistura das caracteristicas dos orixds Oxo6ssi € Oxum (mae e pai). Assim como Oxum,
Logunedé pode ser o animal pavao (PRANDI, 2001). Este orixa possui qualidades ditas
masculinas e femininas para a tradi¢do Ioruba e nos Itds e Orikis’, Logunedé passa a metade
do ano nas matas com o pai e nesse periodo usa suas armas, principalmente o Ofd (arco e
flecha). Na outra metade do ano, Logunedé vive com a mae dentro do rio, por isso ele usa saia
e 0 Abebé (Espelho), que ¢ a arma associada a feminilidade e ao autoconhecimento. O Abebé
¢ o adereco ¢ a arma de Oxum e lemanja, Ayabas ou rainhas (PRANDI, 2001). A figura
masculina, portando um Abebé, pode ser considerada tanto um simbolo de apoio as lutas
feministas quanto uma rasura nos significados da masculinidade dominante da cultura

ocidental, ¢ a subversdo da masculinidade pela aparéncia.

A contribui¢do cultural de Africa ¢ fundamental para compreendermos a regido

nordestina. As elites e as teorias eugenistas inventaram uma unica raga para a nagao brasileira,

? Itd e Oriki sdo palavras da lorubalandia que em tradugdo livre seriam narrativa e poesia orais que vao contar e
cantar as diferentes histdrias dos Orixas. (OYEWUMI, 2021)
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mas os silenciamentos sobre as influéncias afro-indigenas comegam a ser rompidos dentro do
nosso territério, principalmente pelas contribuicdes dos ativismos politicos das obras
cinematograficas e artisticas de autoria negra, indigena e aliada. As imagens contemporaneas,
criadas em paises que sofreram com a experiéncia colonial, sio uma encruzilhada dos mitos
que giram em torno da heterossexualidade, das questdes raciais, de classe e dos desvios a tudo

isso. (McCLINTOCK, 2010).

Tatuagem (2013, Hilton Lacerda), Praia do Futuro (2014, Karim Ainouz), Boi Neon (2015,
Gabriel Mascaro) e outros filmes, repetem e criam estéticas subversivas que agucam 0s
sentidos para além da visdo, trazendo a experiéncia do corpo filmado muito proxima aquela
vivenciada pelo corpo real ou fora da tela. H4 uma relagdo de reconhecimento mutuo, entre os
“homens” que performatizam a feminilidade ou a masculinidade desviada nos filmes, fora
deles (espectadores) e também no trabalho da realizacdo audiovisual e suas diferentes
fungdes. A homossexualidade, a transsexualidade, os nd3os binarismos ¢ mesmo a
heterossexualidaade que ndo se adéqua aos papéis sociais e culturais da norma de género, se

enxergam e se empoderam nesses filmes.

O conceito de masculinidades desviadas nos possibilita olhar para as imagens que se
apresentam como uma composicdo ou quebra-cabeca chamado Nordeste. Os cangaceiros
foram imortalizados através do Cinema, da Fotografia, das Oralidades, da Literatura
(incluindo a de Cordel) e da Moda. Apesar de terem sido transformados em icones herdicos
ou simbolos da cultura nacional, eles foram perseguidos e massacrados pelo Estado brasileiro
e as elites locais da época.

Os homens e as mulheres do Cangaco estabeleceram relagdes complexas com o poder,
com os grupos oligarquicos e com o povo oprimido pela configuragdo de sociedade do seu
tempo. Os corpos dos cangaceiros foram analisados, estudados e expostos como forma de
controle e de diferenca racial. Em vida, seus corpos e suas cabecas se vestiram de modo
muito consciente porque desejavam distingdo e imortalidade pela aparéncia. Esses mesmos
corpos se conectam com a historia das disputas de poder e controle coloniais no Brasil, que
instaurou politicas estatais eugenistas que defendiam a ideia de uma pureza ou superioridade

racial da branquitude. (MELLO, 2014)
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Ao mesmo tempo, os cangaceiros viviam como os dandis usando objetos caros e
adornos luxuosos, pois as coisas ndo eram poupadas. Lampido exportava perfume francés,
lunetas da Alemanha, costurava e a estética do seu bando foi pensada por ele (MELLO,
2012). Os dandis desejam imitar o esplendor da Natureza e os grandes nomes do dandismo
sdo homens europeus, especialmente Beau Brummell e Oscar Wilde (novamente os fantasmas
da Modernidade). Beau Brummell esta no século XVIII e XIX, Oscar Wilde na virada do
século XIX e Lampido, apesar de ter nascido em 1898, se torna o lider do Cangaco durante as
quatro primeiras décadas do século XX. O dandismo ¢ um dos espectros fantasmagoricos que
nos ajudam a compreender a trajetoria politica e estética aos versados na vida elegante ou

dandis. (BALZAC, 2009)

Assim, os versados na vida elegante ndo cobrem seus tapetes com uma longa faixa
verde, indicando por onde se pode passar, € ndo temem as visitas de um velho tio
asmatico. Nao consultam o termOmetro para sair com seus cavalos. Submetidos
tanto aos encargos quanto aos beneficios da fortuna, ndo parecem nunca contrariados
por um dano; pois, neles, tudo se conserta com o dinheiro ou se resolve com o maior
ou menor esfor¢o de seus criados. Colocar um vaso, um relégio de parede numa
caixa, cobrir os divds com capas, embrulhar um lustre ndo ¢é se assemelhar a essa boa
gente que, apés ter feito economias para comprar candelabros, cobrem -nos
imediatamente como uma gaze espessa? O homem de gosto deve desfrutar de tudo o
que tem. (BALZAC, 2009, p.153)

Parece haver um continuo quase hereditario, de um dandi para o outro e para o
préoximo. Porém, Lampido ndo cresceu vendo as paisagens e a arquitetura inglesa, poténcia
econdmica e imperialista durante os quatro primeiros séculos da Modernidade. Lampido
nasceu na cidade de Serra Talhada, localizada no alto sertdo pernambucano. Cresceu com os
dramas relacionados a fome, a seca e as doencas que dizimavam os povos ndmades do
Nordeste. O dandismo de Lampido e Corisco, apesar de repetir esquemas e elementos da
estética europeia, era também fruto de uma paisagem e de uma cultura profundamente
sertaneja e cabocla.

Iremar, protagonista do filme Boi Neon, ¢ um dos herdeiros estético-politico-espiritual
de Lampido e Corisco. Iremar quer ser estilista, apesar de passar o dia limpando os currais das
vaquejadas itinerantes, do sertdo até o agreste. Para Balzac (2009), tudo que um dandi deseja
tem a ver com a natureza e sua poténcia criadora. Ele conclui: "a exemplo da natureza, ele (o
dandi) ndo teme exibir todos os dias o seu esplendor; ele ¢ capaz de reproduzi-la”. (BALZAC,

2009, posi¢ao 612)
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Em Boi Neon observamos em diversos momentos uma mulher com cabeca de cavalo,
vestida com a roupa criada por Iremar, ela desfila para camera em uma paisagem vermelha
neon. E esse corpo que materializa as criacdes de Iremar. Por enquanto, nos atentamos para o
movimento que Iremar faz para se reinventar como a Natureza que o cerca. Como um dandi,
ele gosta de perfumes e se perde em meio aos tecidos jogados no sertdo, provavelmente
proximo as cidades que s3o pdlos econdmicos da fabricagdo de roupas em Pernambuco.

Iremar diz com convicgdo que o seu sonho ¢ trabalhar “com fabrico de roupas”, palavras dele.

Ao passear pelas ruas de Napoles (Italia) antes da Segunda Guerra Mundial, Walter Benjamin
(2017) previne ao forasteiro ou turista sobre os segredos em torno das comidas, ruas,
arquitetura e outras caracteristicas do lugar. Benjamin refor¢a que ¢ necessario nao apenas
ver, mas decifrar as pistas e os gestos, muitos deles intangiveis, que levam os turistas até as
profundas particularidades da cidade. Embora a regido Nordeste seja distante dessa regido da
Italia, levamos em consideragdo as forgas e paisagens invisiveis deste lugar que é um mapa
movente e oracular das historias do Brasil. Ainda sobre Napoles, Benjamin refor¢a dizendo
que “a linguagem gestual vai muito mais longe aqui do que em qualquer outro lugar da Italia.
A conversa ¢ indecifravel para o forasteiro. Os ouvidos, o nariz, os olhos, o peito e os ombros
sdo postos de sinalizacdo que os dedos ocupam”. (BENJAMIN, 2017, p.18)

Em minhas passagens pelas cidades do sertdo pernambucano recordo, outra vez, que
durante a travessia entre Aracaju (Sergipe) e Juazeiro do Norte (Ceard), além de passar pela
cidade de Pogo Redondo (Sergipe) que abriga a Grota do Angicos, o dnibus passa e faz uma
parada na rodoviaria de Serra Talhada (Pernambuco), cidade de Lampido. Avistamos de longe
as pequenas serras € montanhas ap6s a cidade de Floresta, mais adiante a grande serra cortada,
a serra talhada que envolve a cidade, se apresenta. Coincidentemente chegamos
pontualmente ou proximo ao ocaso (por do sol).

Lampido morreu na Grota do Angicos e os seus oculos ficam expostos no Museu do
Cangaco'® em Serra Talhada. E inegavel que os objetos, as roupas e outros elementos do
esquema indumentéario do Cangago permeiam os imaginarios € as imagens que retratam as

historias de Lampido, Maria Bonita, Corisco, Dad4 e os seus bandos. Os cangaceiros e as

19 Matéria jornalistica: Policia prende acusado de roubar éculos de Lampido apds pedido de "resgate”. Link:
https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2012/01/11/policia-prende-acusado-de-roubar-oculos-de-la

mpiao-apos-pedido-de-resgate.htm



https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2012/01/11/policia-prende-acusado-de-roubar-oculos-de-lampiao-apos-pedido-de-resgate.htm
https://noticias.uol.com.br/cotidiano/ultimas-noticias/2012/01/11/policia-prende-acusado-de-roubar-oculos-de-lampiao-apos-pedido-de-resgate.htm
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cangaceiras desfrutaram de tudo que possuiram. O Cinema em diferentes fases contou suas
versdes sobre os inumeros relatos, oficiais ou ndo, que formam o complexo arquivo do
Cangaco. Uma verdade parece se sobressair: cangaceiros/cangaceiras so existem enquanto tais
quando estao vestidos com as suas indumentarias e aderegos.

Em Tatuagem as pessoas do grupo Chdo de Estrelas se vestem para encenar oS
diferentes espetaculos que aconteciam na periferia de Recife, o grupo confronta a Ditadura
Militar enquanto negocia e reagencia os padrdoes de género, classe e raga, ou tensiona a
propria imagem em movimento ao trazer filmes dentro do filme que nos mostram produgdes
audiovisuais mais vanguardistas. Em Boin Neon, Iremar cria roupas, enquanto a montagem do
filme reflete sobre a relacdo desse criador com a natureza, as paisagens € os animais. Em
Praia do Futuro temos um salva-vidas que tem sua vida modificada apdés um salvamento
definitivo. ApoOs esse acontecimento, Donato vai se despindo da sua subjetividade e dos
fantasmas da masculinidade dominante e da cultura machista do seu lugar. O fenémeno do
Cangaco se atualiza através desses trés filmes.

Os filmes Corisco & Dada (1996, Rosemberg Cariry) e o Baile Perfumado (1994,
Paulo Caldas e Lirio Ferreira) sdo marcos do Cinema da Retomada no Brasil na década de
1990. Nos quase cem anos da inven¢do do Cinema, diferentes realizadores dos tropicos
revisitam nossas historias e traumas coloniais a partir de obras filmicas que convocam
testemunhos perdidos, esquecidos e silenciados. Corisco & Dada ¢é realizado a partir de um
roteiro adaptado de uma longa entrevista com Dada, feita pelo diretor do Cariri cearense
Rosemberg Cariry. (CARIRY e DEBS, 2016)

Dada foi sexualmente violentada por Corisco décadas antes de tornar-se a sua esposa ¢
sua grande companheira. No futuro, ela ¢ quem consegue enterrar a cabeca junto ao corpo de
Corisco (CARIRY e DEBS, 2016). Em outra fotografia classica de Benjamin Abrahao, Dada
aparece com Corisco e sua cachorra Jardineira. A imagem traz as diferengas entre os trajes do
cangaceiro e da cangaceira, mas ¢ através do gesto do corpo casal que entendemos que apos a
violéncia, que ndo ¢ negada por Dad4, ela e Corisco estdo juntos, com afeto. Dadd ¢ uma
sobrevivente e o seu testemunho foi fundamental para que o Estado brasileiro revisse a

violéncia de expor as cabegas destes homens e mulheres durante décadas.
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Imagem III - Corisco e Dad4 (fotografia de Benjamin Abrahdo, 1936), a esquerda. Fotografia das onze
cabecas na escadaria da prefeitura da cidade de Piranhas (Alagoas, 1938), a direita.

A fotografia das onze cabecas dos cangaceiros nas escadarias da prefeitura de Piranhas
em Alagoas (1938), decapitadas em Angicos (Sergipe), foram posteriormente levadas de
forma itinerante pelas varias cidades do Nordeste. Esse gesto de conduzir as cabecas pela
regido novamente demonstra o poder dos oligarcas e, indiretamente, serviu como exemplo
coercitivo para o povo nordestino da época. Apos a romaria, as onze cabecas sao levadas para
0 Museu Antropologico Estacio de Lima, também conhecido como Nina Rodrigues em
Salvador, e ficam expostas ao publico durante trinta e dois anos (MELLO, 2014).

As cabegas decapitadas dos cangaceiros/cangaceiras sao simbolos da nossa complexa
historia. A revolta causada pelas desigualdades sociais no Nordeste modificou profundamente
o destino das multidoes moventes do territorio nordestino. O cinema contempordneo nao
consegue driblar essas questdes densas e traumaticas. Pelo contrario, o cinema brasileiro de
modo geral ndo se negou em tratar de temas contraditérios como o fendmeno do Cangaco,
tanto no Cinema Novo, quanto nos filmes da Refomada, os fantasmas dos cangaceiros se
materializaram nas telas, através das vestimentas, corpos, sons e paisagens.

Bacurau (2019, Kleber Mendonca Filho e Juliano Dornelles) parece ser o
desdobramento cinematografico e o acimulo do tempo do cinema nordestino. As imagens

desse filme sdo carregadas de anacronismos, que ndo sdo compreendidos como estaticos, mas
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como artificios de acesso ao passado, ao presente e também apontam para as diferentes
possibilidades de futuro (DIDI-HUBERMAN, 2015). O nome “Lunga”, de um dos
personagens centrais em Bacurau, ¢ homonimo ao de Seu Lunga, conhecido pelo seu mau
humor, viveu na cidade Juazeiro do Norte (Cariri) e teve seus causos retratados pelos cordéis
e pela midia.

Em Bacurau, o outro Lunga é um cangaceiro desviado e futurista (distopico). Lunga
esta sobreposto aos demais personagens desviados em Praia do Futuro, Tatuagem , Boi Neon
e outros filmes. Todos herdeiros malditos'' dos cangaceiros e outros homens que se rebelaram
nas senzalas, nas aldeias, quilombos, nas zonas rurais, € nos centros e periferias das cidades
nordestinas. “Sendo artificial e convencional, a analogia ndo ¢ nem perfeita nem total. Existe
o que pode chamar de indicios de analogia, alguns mais universais do que outros”
(AUMONT, 2003, p.17)

Pensando a regido Nordeste em paralelo com o Brasil e com o mundo, nos deparamos
com as tecnologias de exterminio e massacre que estdo nas estruturas arquitetdnicas e
simbolicas da colonialidade e atingem seu apice nos periodos totalitarios do século XX. Os
campos de concentragdao dos flagelados da seca, nas primeiras décadas do século passado, se
assemelham em muitos aspectos aos campos de concentragdo do estado nazista da Alemanha
durante a Segunda Guerra Mundial. A multidao de flagelados sofria por ndo ter acesso a agua
e a terra, bens naturais controlados pelos oligarcas. Nos campos de concentracdo, além dos
judeus, outros povos como os ciganos, homens gays e mulheres consideradas estranhas
(Iésbicas) também foram presos, torturados e assassinados.

As performatividades de género e sexo sdo praticas citacionais, orquestradas por um
cojunto de normas que, na medida que adquirem a condi¢do de ato no presente, ocultam ou
dissimulam as condi¢des as quais as denunciam como repeti¢des discursivas (BUTLER,
2010). Os filmes aqui trazidos subvertem as normas demonstrando como a citacionalidade,
independente da pratica forcada dos regimes sexuais reguladores (heteronorma), nomeia
certos corpos como importantes e outros como abjetos (BUTLER, 2010).

Tatuagem, Praia do Futuro e Boi Neon despertam a desconfianga em relacao a
gramatica heternormativa, presente na linguagem e nas imagens hegemonicas que nomearam
e conceituaram aquilo que se adequa a matriz heterossexual binéria e expulsa tudo aquilo que

ndo o €. A propria palavra “natureza” ¢ um conceito Moderno, portanto as imagens que

' Referéncia a Sociedade de Cordelistas Mauditos em Juazeiro do Norte, regido do Cariri cearense.
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buscaram diferenciar o que ¢ “homem” e que ¢ “mulher”, partem das concep¢des modernas
sobre uma natureza determinista que divide categoricamente o “masculino” do que ¢
“feminino”. A ideia de pureza romantica em relacdao a natureza do sexos, fortalece a posi¢ao
hierdrquica e ontoldgica de um Unico modo de ser “homem” dentro do pensamento e do
pensamento da imagem. (BUTLER, 2019)

No Nordeste até as mulheres foram masculinizadas, vemos esse fendmeno na musica
popular, na midia, no cordel e no cinema (ALBUQUERQUE Jr., 2013). As imagens de musas
androginas como Anna May Wong, Frida Kahlo, Marlene Dietrich, Dad4, Diva (de
Tatuagem), Galega (de Boi Neon) e as outras mulheres aqui convocadas criam ao mesmo
tempo sintoma (interrupcdo de saber) e conhecimento (interrup¢do no caos).
(DIDI-HUBERMAN, 2012), pois demonstram que os corpos podem trazer elementos
simultaneos do “masculino” e do “feminino”.

Mulheres subversivas unidas aos homens desviados se rebelam contra o dominio do
pensamento falogocéntrico. As concepgdes freudianas, e suas suas divisdes (fungdo de pai e
mae), ndo dao conta da figura e da presenca da mae preta na familia colonial, do homem
afeminado, da crianca incompreendida dentro de uma sociedade cada vez mais
subjetivamente adoecida e das ambiguidades que ndo acatam o dominio e a lei masculina. O

cinema vai modelando essas disputas enquanto reconfigura a propria realidade dos sexos.

(BUTLER, 2019)

2.1 TATUAGEM E OS TIPOS MONSTRUOSOS NORDESTINOS

“O nordestino ¢ uma figura, um corpo construido por discursos em que a fala encarna
o falo”. (ALBUQUERQUE, 2013, p.222). “O nordestino ¢ inventado como um tipo regional
destinado a restaurar padrdes de masculinidade que estariam em perigo” (ALBUQUERQUE,
2013, p.226). As imagens do cinema que retratam o Nordeste também sdo conhecidas nas
obras literarias de Euclides da Cunha, e de tantos intérpretes que inventaram essa identidade
regional e cultural. Abaixo temos uma cena do filme Zatuagem (2013, Hilton Lacerda), nela
vemos um espetdculo barroco e também queer/cuir, onde bichas afeminadas e corpos

femininos performam diferentes figuras e coisas, incluindo o diabo no centro do quadro. O
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falo poderia ser o proprio diabo e os seus cornos. Nesse instante a rua abre a brecha do tempo

e chega ao periodo medieval e tantos outros momentos obscuros da historia da humanidade.

Imagem IV - O grupo Chdo de Estrelas desfila pelas ruas de Olinda

Da esquerda para a direita temos: um homem vestido de gueixa; um homem com a
pele palida (fantasmagorica), usando vestido vermelho (espanhol?) e colar de pérolas; ao
fundo uma pessoa de pele vermelha; uma pessoa prateada (futurista); mulheres com black
power; um capeta afeminado; um cineasta com sua camera na mao; pessoas no fundo com
chapéu e outros aderecos; uma travesti com roupas hibridas que nos lembra a cantora Cher;

um homem negro com vestido de alvo que segura o cartdo Chdo de Estrelas.

O Grupo Vivencial foi a maior inspiracdo para o Chdo de Estrelas em Tatuagem, e
atuou na cidade de Recife nos anos 1970. O personagem Professor Joubert, um dos membros
de Chdo de Estrelas, ¢ uma homenagem ao cineasta Jomard Muniz de Brito'? que também
realizou filmes considerados queer/cuir desde a década de setenta. A desestabilizagdo das

normas e dos binarismos de género, da sexualidade, da raca, do territorio, etc. faz parte da

2" Jomard Muniz de Brito (informagdes): cinematecapernambucana.com.br/diretores/jomard-muniz-de-britto


http://cinematecapernambucana.com.br/diretores/jomard-muniz-de-britto/
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politica queer/cuir. As obras queer repetem certos caminhos da arte e da filosofia mais
classicas, no entanto, evidenciam o carater ficticio da heteronorma e¢ do pensamento
falogocéntrico que, desde Aristoteles e Platdo, vem criando um imagindrio normativo e

imagens Unicas na cultura ocidental. (BUTLER, 2019)

Os tipos monstruosos - expressao utilizada pelo historiador e pensador Durval Muniz
de Albuquerque Junior (2013) - habitam o Nordeste e disputam imagens e imaginarios nos
filmes contemporaneos enquanto criam desvios. O Chdo de Estrelas ¢ um exemplo de grupo
dissidente, monstruoso, que reencena a realidade através dos espetaculos e performances
teatrais. As sequéncias em torno dos fantasmas masculinos hegemonicos vao abrir brechas
nos discursos normativos que ensinam as criangas a serem “meninos” ou “meninas” desde o

nascimento e a infancia. (BUTLER, 2010)

Arlindo (Jesuita Barbosa), que ainda ndo estd na imagem acima, desnuda as
experiéncias sexuais entre homens considerados heterossexuais dentro da institui¢do, fisica e
simbolica, do Exército. Para que possamos remodelar as estruturas de poder, é importante ruir
essas instituicdes e seus discursos reguladores por dentro (FOUCAULT, 1988). Quanto mais
Arlindo convive com a trupe Chdo de Estrelas, mais ele vai se tornando um corpo disruptivo
dentro do Exército brasileiro. Arlindo ¢ a metafora do proprio filme, que apreende as técnicas
que lhes ¢ ensinada ao longo da vida, ou ao longo da histéria do cinema no caso de Tatuagem,

repete esses ensinamentos, mas cria suas fissuras e suas imagens desviadas.

Arlindo mantém relagdes de subjugacao e abuso com os “homens” do Exército, mas
também existem as relagdes de desejo e sexo. Porém, essas questdes ndo serdo sequer
comentadas dentro ou fora da instituicdo. O Exército defende o pais e seus limites
territoriais. No filme os militares também estdo preocupados com os grupos e as obras
artisticas que criticam e expdem a violéncia da Ditadura Militar. Arlindo precisa parecer um
homem heterossexual para ser aceito e atender as expectativas do Exército e da sua familia
catolica, majoritariamente formada por mulheres. A figura paterna familiar ¢ ausente para

Arlindo.

13 'Sempre houve homossexualidade no Exército, mas dentro da disciplina e hierarquia', diz o atual

vice-presidente do Brasil em entrevista (matéria jornalistica). Fonte:
oshow.globo.com/programas/conversa-com-bial/noticia/sempre-houve-homossexualidade-no-exercito-mas-dentr
0-da-disciplina-e-hierarquia-diz-mourao-em-entrevista-a-bial. ghtml



https://gshow.globo.com/programas/conversa-com-bial/noticia/sempre-houve-homossexualidade-no-exercito-mas-dentro-da-disciplina-e-hierarquia-diz-mourao-em-entrevista-a-bial.ghtml
https://gshow.globo.com/programas/conversa-com-bial/noticia/sempre-houve-homossexualidade-no-exercito-mas-dentro-da-disciplina-e-hierarquia-diz-mourao-em-entrevista-a-bial.ghtml
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A partir da disciplinarizagdo dos corpos, tidos como masculinos ou femininos, as
instituicdes de poder inventaram as sexualidades e uma Ciéncia Sexual que busca,
ansiosamente, comprovar as caracteristicas bioldgicas do corpo (FOUCAULT, 1988). A
“hipdtese repressiva” ¢ uma evidéncia histérica, uma mecanica do poder, uma questdo de
teoria e politica. Os filmes que contornam a repressdo acabam tendo que encara-la novamente.
Porém, as interdigdes aos sexos também se beneficiaram de um regime de liberdade
constante, pois a ruptura ¢ um processo tao antigo quanto as formas discretas do controle do

poder. (FOUCAULT, 1988)

A ideia do sexo reprimido, ndo ¢ somente objeto da teoria. A afirmagdo de uma
sexualidade que nunca fora dominada com tanto rigor como na época da hipocrita
burguesia negocista e contabilizadora ¢ acompanhada pela énfase de um discurso
destinado a dizer a verdade sobre o sexo, a modificar sua economia no real, a
subverter a lei que rege, a mudar o futuro. O enunciado da opressdo ¢ a forma da
pregacao referem-se mutuamente; reforcam-se reciprocamente. Dizer que o sexo ndo
¢ reprimido, ou melhor, dizer que entre o sexo e o poder a relacdo ndo ¢ de
repressdo, corre o risco de ser apenas um paradoxo estéril. Nao seria somente
contrariar uma tese bem aceita. Seria ir de encontro a toda economia, a todos os
interesses discursivos que a sustentam. (FOUCAULT, 1988, p.13-14)

A primeira sequéncia de 7atuagem nos apresenta Arlindo. A cdmera caminha até um
jovem “franzino”, que ainda nos ¢ estranho, sentado na cama da sede do que parece ser um
Pelotdao de Guerra. Arlindo olha para a nossa direcdo e o seu olhar se perde, sem imaginar as
questdes do porvir, Fininha, o nome que conhecemos mais adiante, acorda antes de todos os
seus companheiros e estd praticamente a postos para mais um dia de trabalho no Exército. A
institui¢do que regula e controla o seu corpo, vigia a sua sexualidade e o seu desejo, ndo ira

contar uma verdade Unica sobre o seu sexo, pois o desvio esta a espreita.

Arlindo viverd entre duas vidas, como o personagem Diadorim do livro Grande
Sertdo: Veredas de Jodo Guimaraes Rosa (1956). A mae, irma e tias de Arlindo enxergam nele
a figura do “homem” da familia, e ele ¢ obrigado a aceitar esse papel sem muitas objegdes.
Quando finalmente se liberta da personalidade de homem normativo, participando do
espetaculo da Polka do Cu, Arlindo € surpreendido pelos companheiros do Exército que
invadem com tirania a sede do Chdo de Estrelas. Arlindo ndo pode mais viver na cidade e
decide partir para tentar a vida em Sao Paulo. Este recurso narrativo do roteiro se torna quase

universal dentro do cinema brasileiro, chegando com forca ao extracampo. O cinema
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brasileiro estd em uma busca continua, do lar ou da identidade, assim como devir povo

brasileiro.

Quantos homens nordestinos sairam das suas cidades, vilas e lugares profundos do
Brasil para tentar a vida em outros territorios economicamente importantes? Mais que um
artificio cinematografico, como no caso dos filmes de estrada, a viagem se torna o grande
dilema da identidade brasileira. Portanto, das imagens e do imaginario daqui. A caminhada e a
busca pelas raizes ou pela subjetividade mais potente, acompanham esses homens que
carregam consigo complexas relacdes de controle, um passado de escraviddo e influéncias
brancas, negras e indigenas. Esses homens, nada cordiais, forjaram um povo normativo e

também monstruoso, a partir de pedacgos de ragas e fantasmas.

Clécio Wanderley, interpretado por Irandhir Santos, ator recorrente nas produgdes
audiovisuais contemporaneas, mantém uma relagdo de profundo afeto com Deusa (Sylvia
Prado) que ¢ sua ex-companheira e mae do seu filho. O menino cresce em meio aos
espetaculos do grupo dirigido pelo pai. O Chdo de Estrelas também ¢ a sua familia.
Contestando o dominio da familia normativa brasileira, esse arranjo familiar se torna ainda

mais subversivo com a chegada de Arlindo, o Fininha.

Arlindo se torna namorado de Clécio Wanderley, e se integra a familia sanguinea e
artistica/afetiva do companheiro. Embora a relagdo seja permeada por conflitos, percebemos
que eles se dissolvem com a mesma intensidade das imagens captadas pela camera do
personagem Professor Joubert (o cineasta do Chdo de Estrelas). “Nao existe teoria do cinema
unificada que cubra todos os aspectos do fendmeno cinematografico e seja universalmente
aceita” (PENAFRIA, VILAO E ROMIRO, ANO, p.289). A partir dessa reflexdo, me deparo
com uma questdo paradoxal desta tese: como a familia normativa, extensdo da figura do

paternalista e patriarcal, retorna nas imagens em Tatuagem?

O controle da familia, especialmente do casal monogamico (FOUCAULT, 1988), se
alastrou pelos comodos das casas e também pelos espacos da politica, da religido, da
escravidao dos primeiros séculos, das relagdes de trabalho e saber no Nordeste. Quanto mais
rico era o homem, mais macho e temido o individuo seria. Todas as coisas pertenciam a ele e

a sua familia (ALBUQUERQUE, 2013). A politica da criagdo e manuten¢ao das sexualidades
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pelo Estado, Cultura e Familia, tem eficicia para controlar, manter e, de modo disruptivo,
incentivar as praticas sexuais, incluindo as que sdo consideradas desviantes. Ao mesmo tempo
em que sao controladas, essas sexualidades falam de si e para si. Nesse movimento o corpo €

o desejo vao sendo modelados, controlados e instigados pelos discursos de poder

(FOUCAULT, 1988).

Diz-se, frequentemente, que a sociedade moderna tentou reduzir a sexualidade ao
casal - ao casal heterossexual e, se possivel, legitimo... Seria a familia do século
XIX, uma célula monogamica e conjugal? Talvez, em certa medida. Mas ela também
¢ uma rede de prazeres-poderes articulados segundo multiplos pontos e com relagdes
transformaveis (FOUCAULT, 1988, p.45-46)

O “homem” estd no topo da hierarquia ontoldgica. As narrativas e as imagens da
Histéria mantiveram, e ainda mantém, o seu poder. Por outro lado, existe simultancamente
uma rede de prazeres-poderes que resistiram as leis das normas e da familia. No interior do
espago da casa, praticas sexuais desviantes aconteceram. Ao trazer os dramas familiares e as
expectativas quebradas sobre ela, Tatuagem reescreve o imagindrio ocidental da familia
monogamica. O corpo do pai fracassa para a lei porque a “familia”, dentro do Chdo de
Estrelas, questiona os binarismos do masculino versus feminino ou embaralha a hierarquia

homem-mulher-besta, que se reconfigura continuamente nos espetaculos e na rua. (BUTLER,

2019)

Como ja mencionado, o nordestino ¢ inventado como modelo que iria acabar com a
ameaca da feminizacdo do Ocidente no fim do século XIX, o apice do periodo industrial no
quarto século da Modernidade. Esse periodo, conhecido também como vitoriano, possibilitou
o avango tecnologico e consequentemente o surgimento e a popularizagdo das imagens
técnicas (fotografia e cinema). Nesse sentido, os Femininos, além de serem a ameaga a
masculinidade vigente, sdo a propria fissura no sistema filoséfico das imagens. Ao passo que
os tipos nordestinos come¢am a ser explorados na Imprensa, na Literatura, Cinema e outras
artes das primeiras décadas do século XX, outras forgas desviadas surgem para contranpor os

discursos normativos, como a mulher-macho por exemplo. (ALBUQUERQUE, 2013)

Os principais tipos sociologicos dos homens nordestinos sdo: vaqueiro, morador do

sertdo, senhor de engenho ou coronel, caboclo, matuto, cangaceiro ou jagungo ¢ beato
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(ALBUQUERQUE, 2013). Onde estaria o homem negro e indigena? Mais uma vez pensamos
sobre os fantasmas coloniais, como em 7Tibira do Maranhdo: Santo Homossexual, cordel da
professora, cordelista e pesquisadora Salete Maria (NEIM/UFBA). Tibira'* foi um indigena
“gay” - para encontrar uma palavra do tempo - e a primeira pessoa executada pela Santa
Inquisicao no século XVII por ser considerado “homem-mulher”. O que hoje nomeamos por
gay ou homessexual era uma grande abomissao que precisava ser exterminada na época, como
exemplo para os outros e as outras heréticas. A palavra “homossexualidade” so viria a ser
inventada no fim do século XIX, mas as praticas de controle das sexualidades desviadas

precedem a sua invengdo. (FOUCAULT, 1988)

Existiu, antes mesmo das invasdes ibéricas, outras formas de constru¢do de
imaginarios sobre os corpos, os géneros e as sexualidades das populagdes indigenas das
Américas (HIJA DE PERRA, 2015). Alguns madrtires cristdos se fundiram com figuras
miticas das nacdes indigenas e africanas, tatica anticolonial fundamental para a preservagao
dos cultos, embora os sincretismos tenham sido revistos pelas liderangas importantes do
Candomblé na contemporaneidade, a exemplo da iyalorixa e escritora Mae Stella de Oxdssi
do Ilé Axé Opo Afonja. O cinema brasileiro contemporaneo ¢ constituido pelas influéncias

africanas que aqui chegaram, essas estéticas impactaram os destinos das imagens.

As cosmopercep¢oes do Candomblé contribuiram para que um outros imaginarios se
mantivessem resistentes, a propria presenca do Sao Jorge Guerreiro nos filmes de Glauber
Rocha, agora retorna em Tatuagem através de uma performance de Clécio Wanderley. Nessa e

em outras cenas encontramos as ancestralidades africanas diasporicas.

Os homens afeminados ou queers/cuirs em Tatuagem se aproximam das divindades e
figuras ambiguas da cultura afroindigena brasileira. O proprio filme guarda as influéncias dos
povos que foram escravizados e exterminados nos processos da colonizagdo, quando se
apropria do tema da Ditadura Militar e o transforma em um fantasma do projeto colonial. A
consolidagdo das imagens do homem do poder encontram barreiras nos filmes

contemporaneos como Tatuagem. A todo momento estamos nos deparando com obras criadas

14 Sobre Tibira e 0 cordel da Professora Dra. Salete Maria da UFBA:
revistaladoa.com.br/2014/12/brasil/martir-indigena-gay-1600-ganha-livro-cordel-geb-quer-que-ele-vire-santo/



https://revistaladoa.com.br/2014/12/brasil/martir-indigena-gay-1600-ganha-livro-cordel-ggb-quer-que-ele-vire-santo/
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na experiéncia colonial com seus mitos em torno da heterossexualidade, das questdes raciais

e de classe (McCLINTOCK, 2010).

Em Tatuagem, o corpo masculino e desviado se veste como vento, astros, mata e
outros elementos da natureza e do misticismo brasileiro. O corpo do homem nu ¢ um artificio
politico fundamental para os espetaculos do Chdo de Estrelas. Esse corpo danca e se alegra,
mesmo carregando na pele as memorias da violéncia e do controle. O cu ¢ a presenca central
no espetaculo da Polka do Cu e, a partir desta sequéncia do filme, compreendemos que esse

orgdo universal produz um saber, contrapondo a hegemonia da cabeca (mente) e do olhar.

Imagem V: Sequéncia da Polka do Cu

A sequéncia da Polka do Cu reitera que o cu unifica todas as pessoas. Clécio
Wanderley grita: “a unica coisa que nos salva, a unica coisa que nos une, a unica utopia
possivel: é a utopia do cu”. Assim como a Europa deixa de ser o centro gravitacional do
mundo contemporaneo (MBEMBE, 2019), come¢amos a produzir saberes através das outras
partes do corpo e dos outros sentidos. O cinema contemporaneo como corpo-imagem

potencializa essa guinada.

As cenas de sexo e afeto entre Clécio e Fininha reescrevem o imaginario da

masculinidade da regido, elas nos apresentam homens que se sentem bem com os seus corpos
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e os seus desejos mutuos. A tela nos convoca, somos voyeurs e participantes do ato. A camera
percorre cada detalhe da paisagem, dos objetos e dos corpos. A camera, ¢ também um olhar
masculino, mas desviado. O diretor Hilton Lacerda parece se implicar nesses momentos. O
filme se adequa ao género filme gay , LGBTQIA+ e até mesmo queer. Durante a historia do
cinema, muito tempo foi dedicado ao amor e ao desejo heteronormativos, Tatuagem reivindica
ndo apenas um tempo negado ou perdido, mas sobretudo disputa o imaginario sobre a
virilidade do cabra-macho nordestino.
Tatuagem (2013, Hilton Lacerda) de certa forma se destoa por uma forma narrativa
mais classica e um apelo que atinge um publico maior, comprovado por sua
bem-sucedida carreira comercial nos cinemas brasileiros, além de varios prémios
recebidos. Ainda assim, ¢ passivel de inimeros debates, ao apresentar o corpo como
ferramenta de resisténcia maxima e melhor acabada aos conflitos da sociedade e da
arte em si, através de suas varias possibilidades: o embate fisico, a relagdo sexual - a

reprodugdo incluida ai -, a arte performatica, o realizar técnico, etc. (LOPES e
NAGIME, 2015, p.16)

Os filmes do nosso recorte trazem narrativas mais lineares, ¢ o caso Tatuagem. Por
outro lado, estamos a todo momento vendo territérios hegemonicos e periféricos sendo
desviados pelas taticas subversivas de homens dissidentes. Existe uma linguagem que se
tornou parametro dentro da histéria do Cinema: a camera-olho que acompanha o corpo a
exemplo do cineasta soviético Dziga Vertov (AUMONT, 2003). Os desvios do olhar, nesse
gesto inaugural do cinema russo pos-revolugcdo, apesar da recusa de Vertov a ficgao,
acompanha um corpo normativo, o proprio titulo Um Homem com uma Camera (1929, Dziga
Vertov) demonstra isso.

Estamos falando do “homem” comunista, agora livre do dominio de mais de trezentos
anos dos czares Romanov, passeando pelas ruas enquanto nos apresenta a Russia. Nesse
mesmo periodo, a homossexualidade era considerado crime ndo apenas na Russia, como na
Europa, Américas e tantas outras partes do mundo. Em muitos paises, como Arabia Saudita e
a propria Russia, a orientagdo sexual desviante ainda ¢ considerada crime em 2022. Em que
lugares e paisagens habitaram os desejos dos homens desviados? O gesto de Hilton Lacerda
de filmar os espacos publicos e os desejos subversivos, de homens descumprindo
constantemente as expectativas da masculinidade dominante, sugere que Tatuagem ¢ uma
obra filmica tdo revoluciondria quanto os filmes das revolugdes comunistas, marxistas, entre

outras.
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Os novos cinemas do Pos-Guerra e os da Guerra Fria se inspiraram no clima politico
da devastagdo e das disputas simbolicas, protagonizadas pelo “homem” do poder, para retratar
a Europa pela perspectiva da precariedade (STAM, 2003). Mas quando os olhos e os corpos
colonizados entram em cena? A outridade, a alteridade e a negridade sao palavras e termos
caros ao campo que se constitui como saber e filosofia insurgentes e decolonais. O cinema
europeu de modo geral ¢ consequéncia do pensamento moderno ocidental, tendo um papel
importante para as criagdes estético-politicas da historia do cinema, mas o futuro das imagens
esta nas produgdes audiovisuais dos realizadores das colonias do mundo. (GUEDES, 2021)

Os estudos, ativismos e produ¢des decoloniais e queer/cuir nos ensinam mostrando
que filmar um corpo ou um territério como o Nordeste nos colocam de frente aos fantasmas
das violéncias e massacres do projeto colonial, continuamente. 7atuagem ¢é costurado pelos
vestigios espectrais das imagens que retornam para interpelar o “homem” e suas variantes:
masculino, cabra-macho, pai, patriarca, etc. A partir do cinema, como tecnologia de
normatizac¢ao e subversao do género, um homem desviado vai resistindo e tomando o espago
da tela.

O que se constitui como inicio da Idade Moderna (ano de 1453 d.C.) ¢ na realidade o
inicio das invasoes ibéricas e, consequentemente, a fundagdo da escravizacdo de diferentes
povos indigenas e africanos que foram obrigados a entregar os seus corpos e suas vidas para o
projeto colonial (MBEMBE, 2014). A historia da imagem foi Unica conduzida, durante
séculos, pelas perspectivas eurocéntricas. O eixo Europa - Estados Unidos, com cinemas
hegemonicamente estabelecidos, curiosamente sdo, até hoje, as maiores poténcias econdmicas
e tecnoldgicas do mundo. (SHOHAT e STAM, 2006)

Isso ndo significa dizer que as imagens dos paises colonizados tenham superado
completamente a linguagem cinematografica hegemonica. Pelo contrério, os filmes e outras
imagens dos paises fora do Eixo sdo constituidos tecnicamente e subjetivamente pelas
contribui¢cdes da linguagem filmica da Franca, da Italia, dos Estados Unidos, etc. O que nos
interessa € ver e sentir como os filmes dos territérios ndo centrais contribuem para a
transformagao da linguagem e dos imaginarios normativos.

Tatuagem tem uma estrutura mais linear e a0 mesmo tempo experimental quando cria
colapsos nas imagens ao utilizar a propria influéncia e os filmes em Super-8 no seu processo
de montagem. Como obra autonoma, o filme revisita a Ditadura Militar a partir do estado de

Pernambuco, atualizando o passado colonial que agora ganha novos contornos nas estruturas
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das instituicdes desse lugar. O homem desviado pernambucano armadilha o tempo e a
imagem, para se conectar com outros desviados de estados vizinhos ou ndo.

Ao rever os conceitos de feminismo na cultura ocidental, a pensadora nigeriana
Oyeronké Oyewumi (2021) cria o conceito de cosmopercepgdo em substituicdo do conceito e
ideia eurocéntrica que comumente utiliza a palavra “cosmovisdo” para designar o conjunto de
saberes dos povos que foram colonizados e escravizados (OYEWUMI, 2021). A cosmovisio
¢ um termo que ganhou projecao académica e intelectual justamente por enfatizar a visao
(camera-olho) de povos que sofreram com a dizimagdo imperial. Apesar de tentar superar o
binarismo entre corpo e mente, a palavra “cosmovisdo” cai na armadilha que favorece a
supremacia do olhar sobre o resto do corpo e os demais sentidos. “O termo cosmopercep¢ao é
uma maneira mais inclusiva de descrever a concep¢ao de mundo por diferentes grupos

culturais.” (OYEWUMI, 2021, p.29). Oyéronké continua dizendo que:

O termo ‘cosmovisdo’, que ¢ usado no Ocidente para resumir a logica
cultural de uma sociedade, capta o privilégio ocidental do visual. E
eurocéntrico usa-lo para descrever culturas que podem privilegiar outros
sentidos. O termo ‘cosmopercep¢do’ ¢ uma maneira mais inclusiva de
descrever a concepcdo de mundo por diferentes grupos culturais (Oyeronké
Oyewumi, 2021, p.29)

A cosmoperce¢do guia as imagens € cenas em Jatuagem porque articulam os olhares e
as sensagoes dos corpos, filmados e no extracampo, com sentidos desviados. Tatuagem
aproxima ndo apenas a experiéncia dos homens outros, mas das mulheres livres e feministas,
das travestis, das pessoas negras e ndo-bindrias que se sentem inadequadas dentro da cultura e
sociedade nordestinas. Os discursos masculinos do passado “falam com temor de um
alastramento do feminino pela sociedade, trazido pela abolicdo das fronteiras entre etnias e
racas com a Aboli¢do, pelo progressivo acesso ao mundo da politica de parcelas da sociedade
antes excluidas...” (ALBUQUERQUE Jr., 2013, p.29)

Como sabemos, o Cinema Novo foi influenciado pelos movimentos dos novos
cinemas em outras partes do mundo e talvez um dos gestos contra-coloniais mais potentes do
cinema brasileiro esteja na primeira sequéncia do filme Terra em Transe do baiano Glauber
Rocha em 1967. Tatuagem repete e atualiza as estéticas do Cinema Novo, pelo movimento da

camera, pelo corte brusco, pelos temas que giram em torno das catarses do Brasil, pelo olhar
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que se desvia e, principalmente, pelo “homem” que descumpre as expectativas que lhes foram
tracadas anteriormente.

Vestido como Sao Jorge ou como Sao Sebastido, Ogum ou Ox0ssi no sincretismo,
Clécio Wanderley ¢ aquele evocado por Glauber Rocha em seus filmes. O santo guerreiro que
lutard contra o dragdo da maldade em TZatuagem. No caso do filme de Hilton Lacerda, o
dragdo da maldade ¢ a propria Ditadura Militar. O filme € um contradispositivo que interpela
o proprio ano de 2013, quando ¢ langado. O Brasil contemporaneo ainda enfrenta os
fantasmas patriarcais que insistem em retornar para tomar o poder para si.

Trinta anos antes, época retratada no filme, parecia que o mundo caminhava para
superar certos paradigmas sobre a familia, a raca, a sexualidade e o género. A geracdao da
década de 1970 ¢ surpreendida pela década seguinte, onde teremos o retorno da democracia,
mas traumas como a descoberta do HIV/AIDS tornam-se fendmenos marcantes que voltam a
moralizar e controlar os corpos durante toda década de oitenta e além. Nesse periodo, a
masculinidade passa por uma série de transformacdes relacionadas a presenga, cada vez
maior, das mulheres nas relacdes de trabalho; a morte em massa das pessoas soropositivas; as
discussdes sobre racismo e sexismo na cultura brasileira; ao lugar da paternidade nas questoes
dos divércios que aumentavam e a retirada da “homossexualidade” da categoria de doengas da
OMS em 1990, etc. (CONNELL, 1995).

Ja no inicio da década de 1990 inicia-se a fase do New Queer Cinema com filmes que
retratam especialmente a atmosfera da década de 1980, com o impacto do surgimento do
HIV/AIDS. Dez anos antes, o grupo Chdo de Estrelas, inspirado no Grupo Vivencial de
Recife, disputava os territérios da cidade, o imagindrio cultural e o lugar simbodlico da
cidadania. Tatuagem ¢ o acumulo de todas essas influéncias. Nao existe pudor com a nudez
masculina no filme. Esses homens desviados cantam, tiram as roupas € se vestem como a
natureza e as musas das artes como o cinema.

A montagem paralela da primeira sequéncia de Tatuagem nos mostra o confronto da
masculinidade normativa versus a masculinidade desviada. A camera nos apresenta Fininha
que acorda no Pelotdo antes de todos. Os demais homens sdo acordados e usam cuecas e
camisetas brancas e se colocam a postos para a alvorada. A cena ¢ carregada por uma
atmosfera sexual: homens dormindo juntos em beliches em um espago que, apesar de ser

institucional, desperta desejos incontidos.
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Na cena seguinte, a camera acompanha Paulete (Rodrigo Garcia) que adentra o quarto
de Clécio Wanderley (Irandir Santos) comendo uma banana. Paulete tira uma guia, talvez de
orixa, do pescoco de um manequim, um homem nu que parece usar uma flor de antario no
local vazio do pénis. A camera vai seguindo o movimento de Paulete que deixa a banana na
boca enquanto usa as maos para abrir a cortina da janela. Esse gesto nos remete ao ato
performativo do sexo oral. Paulete sorri enquanto observa o mundo da janela. Clécio joga o
travesseiro nela.

Tatuagem inicia a partir do duplo ou dos opostos. A camera toca a pele nessas duas
sequéncias completamente antagonicas. O despertar para os jovens homens do exército €
disciplinar, o despertar para os homens do Chdo de Estrelas ¢ livre. Os homens do Pelotao
vestem as mesmas roupas, as mesmas cores € dormem em camas ordenadas em uma paisagem
comum. Paulete e Clécio vivem em um lugar cheio de objetos artisticos que se camuflam com
os do quarto, esses homens artistas t€ém os cabelos longos, ja4 os do Pelotdo tém as suas
cabegas raspadas. No Exército eles sdo homens de carne e ossos € no quarto de Clécio eles
sdo pessoas, santos, manequins e esculturas espalhadas por um comodo que nos passa a
sensagdo de intimidade. A intimidade ¢ sexual e nasce da liberdade de poder ser quem
realmente se €, sem a anulacdo da subjetividade ou do desejo.

A presenga de manequins na cena forma uma paralelo com a montagem. Tatuagem é
montado para nos contar a histéria de um grupo artistico que subverte a ordem no periodo da
Ditadura Militar. O corpo masculino também se monta com coisas e roupas que dao sentido a
performatividade masculina desviada, tanto no Exército, quanto nas performances teatrais. O
filme comeca com o amanhecer e € nesse jogo de luz que vai adentrando as sombras sobre 0s
corpos que as demais sequéncias vao apresentando. Parece que o filme quer disputar o corpo
do “homem” rasurando-o com a propria camera. A cenografia dos espagos costuram caminhos
para os desviados que se rebelam contra as opressdes fisicas e simbolicas do Estado

totalitario. O filme incide sobre a pele e isso move a sexualidade engessada.
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2.2 PRAIA DO FUTURO E A IMAGEM QUE NAO ESFRIA

Anjos Tronchos'

( Caetano Veloso)

Uns anjos tronchos do Vale do Silicio
Desses que vivem no escuro em plena luz
Disseram vai ser virtuoso no vicio

Das telas dos azuis mais do que azuis

Agora a minha histéria ¢ um denso algoritmo
Que vende venda a vendedores reais
Neuro6nios meus ganharam novo outro ritmo

E mais e mais e mais e mais e mais

Primavera Arabe e logo o horror
Querer que o mundo acabe-se

Sombras do amor

Palhagos lideres brotaram macabros
No império e nos seus vastos quintais
Ao que reveem impérios ja milenares

Munidos de controles totais

Em 2014 Praia do Futuro estreou nos Cinemas do Brasil, coincidentemente eu tinha
me mudado para Salvador (Bahia) no inicio do mesmo ano. Salvador ¢ uma cidade que tem
alguns Cinemas de Rua vinculados aos Museus, a universidade e outras institui¢des culturais e

artisticas da cidade, apesar de frequentar com certa assiduidade aos cinemas de rua, assisti

!5 Primeiras quatro estrofes da cangdo Anjos Tronchos, dlbum “Meu Coco” (2021). Compositores: Caetano
Emanuel Viana Telles Veloso. Letra de Anjos Tronchos © Warner Chappell Music, Inc.
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Tatuagem no cinema do Shopping Barra, que ficava a um quarteirdo do antigo apartamento.
Uma fila gigante de pessoas aguardavam para entrar no Cinema para a sessdo de Praia do
Futuro, a partir dessa experiéncia o filme se apresenta como objeto ou corpo da pesquisa.

J& dentro da sala escura o filme se iniciava e, sentado na poltrona mais alta da sala
com um amigo, assistiamos Donato e Konrad transando nas primeiras sequéncias enquanto
um outro espectador, sentado na poltrona a frente da nossa, levantou-se da cadeira com
violéncia, bravejando e ofendendo o filme. A companheira do desconhecido, ainda sentada na
poltrona, levantou-se em seguida, constrangida e saiu carregando o seu balde de pipoca. As
primeiras sequéncias de Tatuagem decepcionaram esse € muitos outros espectadores que
ansiavam para encontrar Wagner Moura, que da vida ao personagem Donato, em mais um
papel de homem viril e herdi da patria, como o capitdo Nascimento do Bope no filme Tropa
de Elite (2007) de José Padilha. Grande sucesso de bilheteria, Tropa de Elite se integrou
rapidamente ao imaginario do Brasil contemporaneo. Por que sera?

Como mencionado, Karim Ainouz dirigiu filmes fundamentais para a historia do
cinema brasileiro. Madame Satd ¢ considerado um marco do cinema queer/cuir (LOPES e
NAGIME, 2014), curiosamente, Lazaro Ramos ¢ Wagner Moura sdo baianos e amigos. Mas
Madame Satd e Praia do Futuro sdo filmes quase antagénicos. O primeiro trata-se da
cinebiografia da figura historica da noite carioca conhecida como Madame Sata, um “homem”
gay, afeminado e “drag queen”. Naquela época as palavras ndo eram utilizadas, mas os
termos “bichinha”, “veado”, entre outros, ja eram conhecidos pela lingua portuguesa. Apds
sofrer mais um episddio de homofobia, transfobia e racismo, Madama Satd assassina um
homem. A sua histdria retorna através desse filme, apds décadas.

Cearense que vive ha alguns anos entre as cidades de Fortaleza (Ceard) e Berlim
(Alemanha), Karim Ainouz retrata, desde filmes como Madama Satd (2002) ou o mais
recente A Vida Invisivel (2019), os imaginarios desviados do Brasil, a partir do género
cinematografico melodrama. No caso de Donato, o protagonista de Praia do Futuro, os seus
desejos vao aflorando enquanto as imagens e as narrativas vao sendo conduzidas da cidade de
Fortaleza para Berlim, a capital do pais do seu recém e futuro amante. A condi¢ao de desterro
impregna o corpo, o desejo e a aparéncia de Donato; além de falar sobre a condi¢do da
instabilidade da identidade brasileira.

O desterro ¢ uma imagem fantasmagorica e colonial recorrente no cinema brasileiro,

pois antes mesmo das invasdes das Américas, os arabes teriam colonizado a peninsula ibérica
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durante mais de dois séculos (RIBEIRO, 1995). Os ibéricos criaram um novo continente
mesti¢o porque eles, diferente dos europeus mais espalhados ao Norte, ja eram miscigenados
com arabes mouros ¢ africanos pela aproximagao geografica do Estreito de Gibraltar. Espanha
e Portugal eram paises que estabeleciam trocas profundas entre si, através da aristocracia, da
lingua, da formagdo das cidades e imagindrios. Ambos os paises langcaram seus navios para
Africa e posteriormente para as Indias, Asia. (RIBEIRO, 1995)

O nome Karim vem do arabe e significa “nobre” ou ‘“generoso”. Nao sei se
generosidade, mas a coragem de mergulhar nas subjetividades inadequadas ¢ uma marca
desse diretor. As suas estéticas contribuiram para o desenvolvimento do movimento New
Queer Cinema, e percebemos a influéncia da cidade de Nova York em suas obras. Durante a
década de 1990, Karim conviveu com cineastas importantes como Todd Haynes, que
produziram muitos filmes, direto ou indiretamente ligados as questdes em torno da pandemia
do HIV/AIDS. (LOPES e NAGIME, 2014)

As imagens e as estéticas de Karim Ainouz sdo arabescas, circulares. Em Praia do
Futuro observamos o desenvolvimento de Donato a partir do movimento do seu corpo.
Donato adquire um novo conhecimento sobre si mesmo e sobre a imagem que quer construir
para esse seu novo “eu”. Ele se muda para Alemanha, se apaixona por outro homem, fica mais
confortdvel com o aspecto feminino da sua personalidade, deixa o cabelo crescer, acaba o
relacionamento, busca uma nova profissdo, se aproxima novamente de Konrad e do seu
irmao.

Os homens do Vale do Silicio, citados na letra de Caetano Veloso, acima, sao mais um
dos fendmenos que giram em torno da figura da “masculinidade” hegemonica cindida. O
novo homem do novo século parece estar repartido. E no Vale do Silicio, localizado na
Califérnia (EUA), que se concentram as grandes empresas de tecnologia do planeta, como
Google, Facebook, Apple, etc. Esse novo homem ndo tem mais a aparéncia do velho burgués
ocidental, com sua cartola, bengala, cabelos brancos e demais aspectos que o caracterizava
como “dono” do mundo e de todas as coisas produzidas dentro dele.

A Primavera Arabe, primeiro movimento politico a ser completamente transmitido
pelas redes sociais, como o Twitter, provocou impactos profundos no planeta, incluindo no
Brasil a partir dos atos de Julho de 2013 (SILVA, 2012). O cinema mais uma vez nos mostra a
sua capacidade premonitoria: antecipa o futuro e surfa na onda do tempo. Praia do Futuro ¢é

um filme que nos apresenta esse novo “homem” que, independente de ser hétero ou
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homossexual, cisgénero ou transgénero, se apresenta de forma mais despojada, inclusive nas
relacdes de trabalho e na produgdo dos bens de consumo, incluindo os intangiveis (é o caso da
tecnologia digital).

E no melodrama que a “mulher”, que foi e continuou sendo objetificada, encontra
espago dentro da arte cinematografica como espectadora (KAPLAN, 1995). O melodrama ¢ o
género que Karim Ainouz se apropria de forma recorrente. Ele recria historias se utilizando de
um género, estereotipado como “feminino”, para falar de homens que desapontam as
expectativas de género e sexualidade normativas. Praia do Futuro ¢ um melodrama gay que
desloca algumas certezas do olhar masculino. O melodrama ¢ fundamental para
compreendermos a cultura brasileira das ultimas décadas, pois sdo as telenovelas
(melodramas) que ocupam o lugar central da relacdo entre a imagem e o imaginario
brasileiros que criam concepgoes culturais de masculino e feminino.

Apesar de Donato viver em Fortaleza, encontramos nele resquicios do “homem”
sertanejo, uma vez que ele vive com sua familia na periferia da cidade. Sabemos que as
periferias das maiores cidades nordestinas sdo consequéncias do €xodo, as pessoas dos
interiores migraram para as capitais dos seus estados ¢ modificaram as paisagens. Dentro do
territorio periférico de cidades como Fortaleza, Recife, Salvador e demais, existem outros
espacos e imaginarios da regido nordestina, como o sertdo ou o agreste.

A cultura sertaneja € ibérica, seja na forma de se dizer certas palavras, nas comidas,
nas arquiteturas, nas roupas (o pano na cabeca das mulheres do sertao) e outros elementos que
nos possibilitam encontrar novamente as velhas Espanha e Portugal, inclusive mouras. Talvez
por isso Donato se sinta confortavel para recriar sua subjetividade na Alemanha porque, além
de sertanejo, ¢ cosmopolita. Paises germanicos sao cultural e historicamente relacionados a
valorizacao do individual que beira a uma certa frieza, antagonica dos paises de influéncia
latina. Esse certo tipo de subjetividade ¢ constantemente visto e valorizado nos posts das telas
azuis dos celulares e smartphones, para novamente citar Caetano Veloso.

Donato parece desejar se fundir com os algoritmos das novas formas de
masculinidades, constantemente assombradas pelos palhagos lideres que sdo concebidos e
fomentados por alguns programas de Tv, os reality shows e as diferentes redes sociais do
nosso tempo. Pensando a partir do pensamento de Monique Wittig, Teresa de Lauretis (1987)

nos diz que o discurso da heterossexualidade nos oprime e nos impede de falar, a ndo ser que
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falemos em seus termos. Praia do Futuro parece uma arena, onde vemos homens lutando para
serem compreendidos, inclusive no sentido de compreensao pela linguagem.

E dificil ocultar por muito tempo os desejos considerados incoveninentes, como a
homossexualidade. Até o fim do século XIX a Prissia, antiga Alemanha, era um grande feudo
formado por pequenos reinos de aristocracias duradouras. Havia um imperador, mas os
sub-reinos eram quase auténomos. Ja Espanha e Portugal eram praticamente uma mesma
familia, casavam seus principes e princesas catolicos. Juntas, com a bengao da Igreja Catolica
Romana, dominaram as terras “sem dono”. Invadir e exterminar em nome da perpetuidade da
familia e da fé. Donato e todos nos, “homens” nascidos nas terras colonizadas, viveremos nos
equilibrando entre as herangas macabras do império colonial.

Donato nao s6 abandona a sua patria, ele também foge da sua familia e da sua cultura.
Esses presentes coloniais, herdados compulsoriamente, o tornam um navegante como aqueles
que chegaram nas caravelas. O mar, mesmo quando movente na Alemanha, se faz presente
em Praia do Futuro de modo continuo. O proprio titulo do filme, as profissdes de Donato e a
travessia do Brasil para a Europa, atualizam o ato historico da navegagao.

Foi o mar que possibilitou as trocas entre os paises de diferentes continentes, ¢ nesse
momento que a Modernidade vai sendo constituida. O mar ¢ metéafora da propria desrazao,
aquilo que ¢é instavel, pois ndo conhecemos a sua dimensao, limite e profundidade. “A agua e
a loucura estardo ligadas por muito tempo nos sonhos do homem europeu.” (FOUCAULT,

1972 p.17). E a 4gua do mar que intervém sobre o destino de Donato.
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Imagem VI- Donato saindo da praia do Futuro em Fortaleza, Ceara, nas primeiras sequéncias do filme

“Precisou tu viajar desse tanto para dar o cu?” - esse € o primeiro questionamento
que Ayrton (Jesuita Barbosa) faz ao seu irmao Donato, quando ambos se reencontram dez
anos depois. O pequeno irmao agora ¢ um jovem rapaz que decide rastrear, de forma
autonoma, o irmdo mais velho que desapareceu quando foi morar na Alemanha. Nesse
processo ele procura as pistas do irmao da infancia, o seu super-heroi do mar que lhe contava
histérias oceanicas. Ayrton busca o Donato que lhe prometeu levar para conhecer o fundo do
mar.

Donato agora ¢ outro, trabalha como mergulhador, limpando aquarios, mas o amor
pelo o irmao cagula ainda ¢ o mesmo. Nas sequéncias seguintes ambos conseguem entrar no
profundo vazio do mar. E uma praia alem com aguas que se movem durante o dia, é o espago
que possibilita a concretizagdo desse sonho antigo. Como as sereias, as imagens ambiguas
dessa sequéncia pertencem tanto ao dominio da terra como ao mar, simultaneamente. As
cenas do filme tensionam os limites da “loucura” e da razdo. Ayrton, que ndo aceita
facilmente a partida e as escolhas do irmdo, pode se reconectar novamente ao amor e ao afeto
que sente por Donato.

As caracteristicas do chamado New Queer Cinema e do Cinema Contempordineo
flertam com as novas formas de apresentar as imagens do homem outro. As subjetividades
masculinas desviadas vdo conduzir os movimentos da camera, que ora nos lembram os
aspectos do filme diario, ora apresentam as caracteristicas do filme de viagem. Essas
influéncias vao sendo sobrepostas enquanto visualizamos e sentimos diferentes linguagens
filmicas.

O passado se apresenta como o fantasma que retorna através da figura do irmdo
cacula, mas esse irmao também pode ser o futuro, ou a imagem da superagdo dos velhos
paradigmas que cercam os homens heterossexuais ou ndo. A figura do cabra-macho segue
confortavel com seu modo de ser e estar no mundo, afinal nunca teve a sua existéncia
questionada. Por outro lado, a sensibilidade vai ganhando contorno e resisténcia, através dos
gestos e da propria forma que Praia do Futuro dribla os vestigios espectrais da cultura
patriarcal.

Sair de Fortaleza, sem saber ao certo o paradeiro e nem sequer o endere¢o do irmao

mais velho, ¢ uma demonstragdo dessa sensibilidade das geracdes mais jovens. Apesar de
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também terem sido normatizadas, elas conseguiram criar suas estratégias de contorno a
norma. Vao em busca do sonho ou do movimento de mudanga. As sequéncias ¢ os planos
abertos em Praia do Futuro nos apresentam corpos, gestos e transportes (moto, carro,
helicoptero, trem € navio) que materializam a vontade de mudar ou de exercer a liberdade do

desejo.

Assim, um olhar mais politico para as narrativas associadas ao cinema queer (o
“novo” e o “contemporaneo”) percebe o investimento que tais obras fazem em
preencher as telas de corpos dissonantes que perturbam inclusive (e sobretudo) o que
ja se assimilou como presengas gays ¢ lésbicas aceitaveis. (BALTAR, 2015, p.42)

No filme ha uma disputa entre os toques bruscos versus os toques mais carinhosos. A
camera enquadra os pedacgos dos corpos musculosos sujos da areia da praia e capta gestos de
carinhos, toques suaves, labios que se beijam, olhares mutuos, quereres. H4 um jogo continuo
de afirmar-se como “masculino” e, ao mesmo tempo, desviar-se desse modelo. Ayrthon diz
que estd mais forte e corajoso, porém as suas acdes demonstram que aquela crianca, que
amava profundamente o irmdo Aquaman, ainda deseja e precisa de cuidados.

Os anjos tronchos estdo no Vale do Silicio, em Berlim e no Brasil. Eles carregam um
acumulo de imagens e discursos que os ensinam a seguir um unico modelo de sexualidade,
desejo e género enquanto sao confrontados pelas proprias configuragdes politicas e historicas
que convocam outros modos de existéncias, talvez mais “femininas”. Praia do Futuro
reencarna outras imagens que confabulam contra o poder, a lei e o corpo masculino. As
sequéncias disputam o passado e querem potencializar as aparéncias dissidentes do presente.

O cinema contemporaneo inflama o real quando inventa imagens que desconcertam e
depois renovam as concepgdes normativas da cultura, da arte, da linguagem e do pensamento.
(DIDI-HUBERMAN, 2012). As aproximacdes ¢ as distancias entre os campos da Historia e
do Cinema vém sendo analisadas pelos pensadores e teoricos da imagem, e da imagem em
movimento, ha algumas décadas. O cinema brasileiro, em suas distintas fases, tem replicado as
historias que forjaram o pais, recontando e reencenado temas substanciais do pais, como a
Inconfidéncia, a Aboli¢ao e conflitos pré e pos a fundacdo da Republica, e tantos outros.

(BERNADET e RAMOS, 1992).

Partir da imagem, das imagens. Nao buscar nelas somente ilustragdo, confirmagéo
ou o desmentido do outro saber que ¢ o da tradigdo escrita. Considerar as imagens
como tais, com o risco de apelar para outros saberes para melhor compreendé-las.
Os historiadores ja recolocaram em seu lugar legitimo as fontes da origem popular,
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primeiro as escritas, depois as ndo-escritas: o folclore, as artes e as tradi¢des
populares. Resta agora estudar o filme, associa-lo com o mundo que o produz. Qual
¢ a hipdtese? Que o filme, a imagem ou ndo realidade, documento ou ficgdo, intriga
a auténtica ou pura inven¢ao, ¢ Historia. E qual o postulado? Que aquilo que nio
aconteceu (e por que nao aquilo que aconteceu?), as crengas, as intengdes, o
imagindrio do homem, sdo tdo Histdria quanto a Historia. (FERRO, 1977, p.86)

O cinema contemporaneo reinventa o Nordeste e, talvez, a viagem siga sendo o
destino fundamental ou a vocacdo incontornavel do nosso cinema. A camera e a linguagem
em Praia do Futuro convocam os artificios e as paisagens sonoras dessa viagem. Enquanto
isso, o imagindrio do homem viajante vai sendo disputado e remodelado pelos desejos
desviados. E impossivel desassociar esse filme dos embates do mundo em 2014. Fatos da
época como a independéncia da Criméia (2014), mais um dos inumeros desdobramentos da
Primavera Arabe, reverberam-se em imagens de guerra na Ucrdnia em 2022. O cinema
inventa e reinventa acontecimentos enquanto intui futuros.

Fascinar-se como o novo homem da segunda década do século XXI. Serd essa a
provocacdo de Praia do Futuro? Ao analisar o filme A Estrela do Norte (1943, Lewis
Milestone), Marc Ferro (1977) teoriza dizendo que esse filme € subversivo pois, ao colocar
os soldados nazistas por tras do médico nazista Erich von Strohim na cena, demonstra que
quanto mais o nazismo ¢ cultivado, mais os nazistas sdo culpados pelos crimes que
cometeram (FERRO, 1977).

Praia do Futuro cultiva as subjetividades desviadas dos homens que se negam a portar
armas materiais e simbolicas que reproduzem o complexo mundo da masculinidade
dominante. A cdmera, que durante muito tempo foi a metafora do félico e da arma, capta
outras partes e as almas daqueles que se rebelam contra a lei (SONTAG, 1977). Praia do
Futuro toca nas abordagens e nas linguagens do cinema usando das referéncias multiplas para
criar um melodrama gay com uma montagem por vezes acelerada, construindo
concomitantemente o espaco filmico da viagem, que ¢ a estrada em si € o mar, como tema e
artificio de profundidade nas cenas.

O filme propde nao somente “os problemas psicoldgicos da percepgdo das imagens
filmicas” (AUMONT, 1995, p.233), mas também inflama esses conflitos que cruzam a cultura
e a subjetividade através das imagens. O cinema provoca o encontro entre o “homem” e o

desviado dele, talvez um outro lado da costela de Adao. Praia do Futuro se volta para as
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géneses do mundo, com intensidades de luminosidade, escuridio e contrastes sobre a
superficie da tela.

Em Praia do Futuro as cores “vermelha” e “azul” estabelecem um paralelo. Para além
da atmosfera filmica, as duas cores primarias simbolizavam o poder de dinastias e reinados.
As duas cores dancam no filme. Em cada sequéncia uma ou outra ganha mais espaco,
novamente em movimento circular que acompanha o modo como a personalidade de Donato
vai sendo modificada, a partir das mudancas geograficas e subjetivas. Nas primeiras
sequéncias, Donato estad de vermelho em contraponto ao mar azul esverdeado de Fortaleza.

Na Alemanha o azul impera, talvez como caracteristica propria da paisagem e da
cultura frias do lugar. No entanto, o vermelho surge em momentos em que Donato extravasa,
¢ o caso da cena onde cle danga na boate com estética neon. A camera em movimento, vai
pegando pedagos do seu corpo e também partes de corpos de pessoas anénimas. E como se
ela, a camera, procurasse compreender os pedacos distintos das subjetividades humanas do
novo século, do contemporaneo. Apods essa sequéncia quase catartica, Ayrton (Jesuita
Barbosa), crescido, surge da névoa fria como um fantasma que vai perseguir o irmao
enquanto aguarda o momento exato para se apresentar.

A presenca de Ayrton ¢ mais um elemento que vai tensionar a relagdo de aproximagao
e distancia entre Konrad e Donato. Esse trio de homens, de idades e nacionalidades distintas,
nos dao algumas pistas da figura do  “homem contemporaneo”. Em diferentes
enquadramentos e cenas, eles se apresentam como pequenos e perdidos em meio as paisagens.
Ora intrigados, ora em atrito com o outro ou com o espaco ao redor. Praia do Futuro nos
causa uma sensacao da busca por algo que se perdeu. Talvez um encontro consigo mesmo ou
mesma. Talvez um esfor¢o para descobrir novas maneiras de se apresentar e ser, para

individuos desviados em um mundo que se modifica rapidamente.

2.2 BOI NEON E AS IMAGENS DO PATRIARCALISMO POLIGAMO DO
NORDESTE

No trato dos comportamentos familiares e clanicos, os ensaios de Gilberto Freyre e
Sérgio Buarque sugerem uma interpretacao psicultural do passado brasileiro. E uma
leitura da nossa histdria escorada na hipotese geral de que o conquistador portugués
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ja trazia em si tragos de carater recorrentes, que Sérgio Buarque chama de
determinantes psicologicas, tais como o individualismo, qualificado como exaltacdo
extrema da personalidade, o espirito aventureiro (dai a ética da aventura oposta a
ética do trabalho), o nosso natural inquieto e desordenado, a cordialidade, o
sentimentalismo sensual, que se exerce sem peias no que Gilberto Freyre classifica
de patriarcalismo poligano, a plasticidade social, a versatilidade, a tendéncia a
mesticagem (que ja viria dos cruzamentos com os mouros) intensificada pela
caréncia de orgulho racial, atributo que comparece nas caracterizacdes de ambos
estudiosos. (BOSI, 1992, p.27)

Boi Neon (Gabriel Mascaro, 2015) € o ultimo filme da triade que gira em torno desse recorte
cinematografico que repensa as imagens e os imagindrios das masculinidades desviadas no
Nordeste brasileiro. O filme do Pernambuco, antiga capitania fundamental para o sistema
colonial e a maquina mercante (BOSI, 1992), retrata a historia de Iremar, um homem que
deve ter entre 30 e 40 anos, e trabalha como “limpador” dos currais das festas de vaquejada,
itinerantes. Vivendo dentro de um caminho de boi que vai parando pelas cidades e lugares dos

sertdes, [remar sonha em criar roupas.

Tal como Lampido, Iremar costura e entende dos tecidos. O seu armazém sdo o0s
“lixdes” de retalhos das regides conhecidas pela Industria ou fabricacdo de tecidos e jeans,
como as cidades localizadas no agreste pernambucano. Por enquanto, analisamos como o
gesto de costurar, considerado masculino na época de Lampido, reconecta o filme, o
protagonista e os fantasmas do Cangaco. Iremar também cruza com a plasticidade social da

sua cultura.

O filme apresenta a cultura do couro sob o viés da vaquejada, no entanto, o couro ¢ a
matéria prima que veste e caracteriza as indumentarias e aderecos dos cangaceiros. Nas
fotografias de Benjamin Abrahdo (1936), do inicio do texto, nos fornecem pistas
comparativas dessa relagdo. Observamos os detalhes da costura, do corte, do modo
“masculino” do homem cangaceiro. Elas sdo os vestigios espectrais que o filme desperta. “De
fato, a fotografia inaugura uma nova modalidade discursiva, outra forma de escrita fundada ja

ndo mais na palavra, mas numa sintese composta por imagens” (GONCALVES, 2006, p.04)

Comparar Boi Neon com outras imagens técnicas (fotografia e cinema), nos parece ser
um caminho interessante, pois a propria autonomia rizomatica das inumeras imagens de

arquivo, sobre os temas do Cangago, se relacionam com os imaginarios que pertencem a
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figura do sertanejo e outras profissdes que se beneficiaram do couro ao longo dos séculos. A
natureza ¢ acessada e remodelada a partir desse trabalho intrinseco a cultura nordestina. Boi
Neon nos coloca diante de interpretacdes filmicas sobre as historias de herois, anti-herois e

vildes do Nordeste.

Ao pensar sobre as invengdes dos herois, ou mesmo os martires no cinema brasileiro,
Jean-Claude Bernardet e Alcides Freire Ramos (1992) antecipam analises pertinentes. A
fotografia e o cinema, ao passo que fabulam ou reencenam episddios nevralgicos da nossa
Histodria, colabora para que ela, a Historia, nasca e permanega nos imaginarios. Nao importam
quais pontos foram reais ou ficticios, o gesto inventivo do cinema possibilita a recriagdo da
realidade ao personificar a propria agdo inventiva do acontecimento, histérico ou nio.

(BERNARDET e RAMOS, 1992).

Um filme pode até ndo fazer parte do universo mental do historiador, afinal a historia
nasceu antes do cinema que surgiu somente no fim do século XIX, mas os filmes e as
linguagens do cinema ao recusarem uma suposta veracidade cega, materializam signos e
sentidos especificos dos discursos da Historia oficial, muitas desses nem sequer foram eleitos
para determino conjunto de fontes do historiador (FERRO, 1992). Ao pensar sobre o filme Os
Inconfidentes (1972, Joaquim Pedro de Andrade), Bernardet e Ramos corroboram dizendo:

O filme de Joaquim Pedro aborda um ponto que ndo ¢ tratado por nenhum outro
filme: ¢ o fato de Tiradentes ter sido proprietario de escravo(s). Numa sequéncia do
filme vemos Tiradentes vendendo um escravo de sua propriedade. Nao ¢ esta,
entretanto, a imagem de Tiradentes que se consolida no filme: por mais distante que
Joaquim Pedro se mantenha do heréi, por menos que Tiradentes apareca no filme,
ele se heroifica em negativo, isto ¢, ndo tanto pelo o que ele faz, mas ¢ por oposi¢ao
ao comportamento desmoralizador dos intelectuais que Tiradentes ganha sua

positividade. E esta atinge a dimensao herdica pelo veredito e pelo castigo, que nio
atinge os outros. (BERNARDET e RAMOS, 1992, p. 29)

Estabelecemos analises comparativas a partir do filme Os Inconfidentes, nessa obra
compreendemos que os herois desse movimento, constantemente revisitado pela Historia
brasileira, eram proprietarios de terra. Os proprietarios nunca fizeram revolug¢do no pais, em
tempo algum. Tiradentes representava as ideologias e interesses das elites, portanto o seu
classicismo e racismo ndo eram surpresas. Tiradentes pensava como um proprietario que

queria restaurar, € nao revolucionar, a complexa sociedade brasileira. O roteiro, de autoria de
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Joaquim Pedro de Andrade em parceria com Eduardo Escorel, é adaptado a partir do longo
poema Romanceiro da Inconfidéncia de Cecilia Meireles (1953), mais uma vez refor¢ando o
carater ironico e amargo do filme que mostra os outros lados desse episodio historico.

(BERNARDET e RAMOS, 1992)

Cecilia Meireles pertencia ao povo cigano, conhecido especialmente por seu
nomadismo e desterro. Assim também se fez a cultura do “gado” itinerante. Em Boi Neon ela
¢ constituida a partir do movimento do caminhdo que transporta os animais para as festas de
vaquejada. O caminhdo também ¢ a casa e muitas sequéncias acontecem dentro dele. Dentro
do espaco onde os bois sdo transportados, redes sdo armadas para que os pedes € vaqueiros
possam dormir e descansar. Vida cigana, com paixao pelo trabalho que se expressa nos

aspectos comportamentais, nas comidas e nos demais elementos de composigao das cenas.

Z¢ e Negao, parceiros de Iremar de trabalho e lida, questionam e brincam com o fato
de Iremar desejar ser estilista. O cotidiano intenso ndo os permite sonhar tao alto, mas Iremar
tem planos ambiciosos, ele quer montar um polo de confec¢do de roupas nas encruzilhadas do
sertdo e do agreste. Nas sequéncias iniciais a camera vai passeando pelo cenario, ela filma os
detalhes do curral, dos animais por entre os cercados, das maos que batem no gado e amarram
cordas, enquanto uma paisagem sonora, de multiplos sons e ruidos, amplifica a atmosfera

visceral em Boi Neon. E um trabalho arduo.

O filme vai acumulando camadas da historia colonial, pois os estados de Pernambuco
e da Paraiba, cenarios de Boi Neon, carregam em si a sintese da formagao do sistema colonial:
trdfico de escravizados, senzala, monopolio e monocultura do acucar (BOSI, 1992). Boi
Neon vai disputar o espago € o imaginario masculinizado, negociando com ambos. O que
ficou do lado de fora da tela ganha materialidade através do filme, afinal a memoria sobre a
figura do senhor de engenho ¢ onipresente no Nordeste, o vaqueiro ¢ s6 mais um entre 0s seus

vassalos.

Existe um movimento de fuga e repeti¢do: as estruturas coloniais sdo remodeladas nas
estéticas e politicas contemporaneas. As imagens mantém viva a maquina e o sistema colonial
chamado Casa Grande e Senzala. Em filmes como O Som Ao Redor (2012) e Bacurau

(2019), sucessos de bilheteria e critica, dirigidos pelo pernambucano Kleber Mendonga Filho,
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sdo exemplos de como as estruturas coloniais resistem até mesmo nos apartamentos da classe
média. O fantasma colonial estd em mansdes e outras habitagcdes que nada mais sdo que o
resultado e acimulo do que nasce desde as capitanias hereditarias. Tanto nas capitais quanto

nas periferias da regido Nordeste.

Apesar de Boi Neon ser um filme de um “vaqueiro” desviado, nao se nega o fato dele
ser um trabalhador subalterno, que vive em vaquejadas precarias com uma “familia” fora do
padrao, onde ndo existem limites entre as relagdes de trabalho e as de afeto. Iremar trabalha
para Galega (Maeve Jinkings) que ¢ a sua chefe, a dona e a motorista do caminhdo, a sua
amante, mae e modelo para a criagdo das roupas. Galega ndo deseja que Iremar se torne seu
marido ou pai da sua filha, pois ela ndo depende de homem nenhum. O contrdrio nao
acontece, Iremar precisa de Galega porque ela € a sua patroa, o caminhdo ¢ dela e, apesar de
cuidar da pequena Caca (Alyne Santana) filha de Galega, ele ndo reproduz o estereotipo do

padrasto salvador ou suspeito.

Existem pelo menos dois sentidos para a palavra “cultus”, aquilo que € cultivado sobre
a terra e sob a terra, o enterro dos mortos (BOSI, 1992). Iremar, os homens do seu tempo e os
seus antepassados cultivaram as terras com as plantagdes e a criagdo dos animais. Esses bens
se tornaram alimento, proporcionaram trocas comerciais e usos distintos. O boi se tornou um
dos simbolos da cultura regional e brasileira. Nesse processo de cultivo, as mulheres
ocuparam os papéis de companheiras de trabalho e maes da prole. Lembramos que o boi veio

junto com as caravelas que aqui chegaram, o animal descende de espécies da Europa e Asia.

Os portugueses e ibéricos, apOs expulsarem os arabes da sua peninsula, se tornaram os
homens que representavam o poder do cristianismo e seu imperialismo. A func¢do colonial ¢
cultivar a terra, enquanto a cultura e a fé eram difundidas no processo (BOSI, 1992).
Portugueses e puritanos, que colonizaram a América do Norte, sdo os mortos que ndao devem
morrer (cultivados pelas imagens e imaginarios). Boi Neon traz elementos do género drama,

mas novamente a questao da viagem se impde no nosso recorte cinematografico.

Apos dominar e exterminar as tribos Tupis da costa, e milhares de povos indigenas na
terra do pau-brasil, os dominadores portugueses criaram as cidades € o movimento de

interiorizacdo levou homens, como os bandeirantes, a conduzirem suas boiadas para as terras
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ainda desconhecidas. A partir dali a natureza comeca a ser disputada e dizimada. Esse
fenomeno ainda acontece nos dias de hoje, a exemplo dos fazendeiros que comandam a

industria do agronegocio no Brasil contemporaneo.

Iremar, apesar de nao ser herdeiro material desses homens, é, em parte, um herdeiro
simbolico deles. Apesar de se colocar como homem heterossexual, [remar ¢ constantemente
questionado pelos outros homens que o convivem com ele. A acdo de desobedecer ao
fantasma do “homem” normativo acontece quando ele opta por uma profissao considerada
"feminina" para o seu contexto. Iremar acaba descumprindo o que anteriormente foi

estabelecido pelos discursos que forjaram o género, o sexo ¢ a familia colonial nordestina.

“Os aspectos estruturais e constantes do assenhoramento e violéncia que marcaram a
histéria da colonizagao tanto no Nordeste dos engenhos e quilombos quanto no Sul das
bandeiras e missoes” (BOSI, 1992, p.27) usurparam e suprimiram as inteligéncias e os saberes
dos povos escravizados e colonizados (BOSI, 1992). Como j4& mencionado, muitos desses

povos tém outras concepgdes sobre a terra, o cultivo e o significado de masculinidade.

O vetor da Modernidade elegeu um tipo tnico de masculinidade, independente da
fungdo de trabalho, senhor de engenho ou seu servo, esse “homem” precisava manter a ordem
civilizatoria. O cinema, enquanto ultima arte do século XIX, inventa e ensina os homens a
serem “homens”. Simultaneamente, o cinema fortifica os imaginarios sobre uma unica
cultura, nos causando a sensacdo de permanéncia, quase idilica, como se tudo tivesse sido

“sempre” assim.

As imagens dialéticas do cinema contemporaneo nordestino incidem sobre uma grande
teia. Assim como as maos de Iremar que insistem em criar roupas - femininas, animalescas e
futuristas - as maos, que montam e remontam as produgdes audiovisuais mais recentes,
parecem insistir na desobediéncia. “Como os filmes nos moldaram, e continuam diariamente
a nos moldar, realmente ndo sabemos. Embora, sem duvida, devamos nos fazer essa pergunta
e ndo a ignorar, mesmo que a resposta esteja perdida em algum lugar na escuriddo dentro de

nés” (CARRIERE, 2014, p.202)
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IMAGEM VI - Iremar tirando as medidas de Galega dentro do caminhao

Como a rainha Penélope em A lliada e Odisseia de Homero - para convocar uma obra
grega compulsoria para a civilizagcdo europeia e Ocidental - Iremar trama com suas maos
outras roupagens que dao sentidos aos corpos e os gestos que os vestem. Ha a subversdao do
olhar, do corpo e da imagem. Gabriel Mascaro, diretor de Boi Neon, utiliza cenas oniricas
onde uma mulher com cabe¢a de cavalo desfila para a cdmera em uma paisagem carregada
por cores neon, geralmente vermelhas. A mulher, metade humana e metade animal, ¢ o
manequim mistico de Iremar. Ela inaugura as pegas de roupas, olhando e desfilando para

camera, como uma passarela ou um ensaio fotografico de Moda.

Como Iremar, vivendo imerso naquela cultura, conseguiu criar essas imagens e
imaginarios subversivos? Nao teremos uma resposta concreta, afinal um criador de roupas ¢
tdo artista quanto um pintor, escritor, cineasta. Pensando ainda sobre a relacdo homem-animal,
observamos que Boi Neon estabelece esse paralelo e ambiguidade diversas vezes. O homem ¢
o gado, que mesmo ferido na queda, levanta outra vez. A mulher com cabeca de cavalo
apresenta as roupas do estilista vaqueiro. Ao pensar sobre alguns aspectos do pensamento de
Scheinfeigel (2008), Codato (2014 ) analisa os imbricamentos entre a magia e o cinema,
ambos concebem o mundo a partir da sua duplicidade, um duplo que ¢ outro ¢ a0 mesmo
tempo o mesmo mundo.. Ele complementa:

Para ela, o cinematografo vem fornecer & magia uma “encarnagdo tecnologica”

(SCHEINFEIGEL, 2008, p.163), e, ainda que o cinema tenha mudado
consideravelmente ao longo de sua existéncia, a0 menos no que tange ao papel do
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espectador, o pacto parece seguir intocado: a experiéncia cinematografica continua a
buscar a mesma sensagdo original de espanto, assombro e surpresa que sacudiu, de
partida, os primeiros espectadores de cinema. (CODATO, 2014, p.03)

A ambiguidade homem-animal em Boi Neon nos leva ao invisivel. Os sincretismos
brasileiros habitam as estéticas e os filmes, dando uma dimensdo magica a obra. O homem,
especialmente o homem da Modernidade, buscou superar as forcas da Natureza, domestica-la,
cultivé-la. Porém, vemos que a Natureza se impde, ao ponto do filme e o homem desejar
imita-la, fundir-se com ela. As sensacdes de espanto, de assombro e de conexdo sdo
consequéncias direta ou indireta das influéncias e culturas africanas e indigenas, muitas delas
magicas. A caatinga e o semiarido também sdo biomas importantes, florestas do sertdo.
Indigenas e quilombolas também viveram nesses lugares e firmaram seus mistérios e forcas

encantadas para o porvir.

As empatias e as antipatias fizeram a histdria colonial, mas sabemos que ha encontros
que matam. Os conquistadores portugueses rapidamente foram vistos como inimigos pelos
povos indigenas, posteriormente os sentimentos semelhantes habitaram as senzalas e as
outras estruturas escravocratas (BOSI, 1992). Os brancos, mesticos e de pele branca,
transpuseram a cultura europeia e seu imaginario para o Novo Mundo. Apesar de ter havido
resisténcia antes, durante e depois das invasdes. O proprio padre José de Anchieta,
considerado o primeiro aculturador, ja escrevia sobre os sincretismos nas primeiras décadas
das invasdes portuguesas. “Anchieta inventa um imaginario estranho sincrético, nem sO

catolico, nem puramente tupi-guarani” (BOSI, 1992, p.31).

Desde o tempo de Anchieta, a familia colonial e o territorio precisavam ser protegidos,
especialmente dos negros libertos, tribos resistentes e outros desviados. Os ideiais da familia
mononuclear, heterossexual e branca foram sendo compartilhados ao mesmo tempo que o pais
ia se estruturando. Os papéis e funcdes sociais da “maternidade” e da “paternidade” estavam
nas imagens sacras, nas Casas Grandes, nos discursos religiosos ¢ do Estado (representado
pela Coroa Portuguesa). Simultaneamente uma multiddo movente de brasileiros e brasileiras,

sem “pais” ou “maes”, também deram um jeito de inventar um lar na regido Nordeste.
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O fato de Iremar ndo ser o pai oficial de Geise nos d4 uma pista importante sobre o
contingente de filhos e filhas ndo oficiais do Brasil, a partir do Nordeste. As cenas de Iremar
com Caca, a unica crianca do filme, reforcam a sensibilidade e as contradicoes da
personalidade do protagonista em Boi Neon. Iremar representa a figura paterna para Caca,
mas sem muitos paternalismos. A relagdo harmoniosa nem sempre prevalece, em alguns
momentos Iremar ¢ rispido e reforca, com arrogancia, a sua nio paternidade legitima na

relagdo. Arrependido, ele abraca e cuida de Cacd, demonstrando que independente das

nomeacgoes oficiais, eles sao sim uma familia.

A condi¢do da escrava (mulher) demonstra como a corporeidade africana e indigena
pertence as esferas da materialidade colonial, dos sonhos ¢ dos desejos dos senhores de
engenho (BOSI, 1992). E necessario resgatar a corporeidade de certas palavras, a “mucama”
ndo era apenas a figura que alimentava e cuidava, quase que eternamente, dos filhos, dos
netos e de toda a prole do coronel da terra. A “mucama” era concubina dentro da Casa
Grande e sua presenca demonstra o duplo carater da condi¢do paterna do Brasil: os filhos da
esposa oficial e os filhos das mulheres escravizadas que, apesar de compartilharem a casa, nao

eram legitimos. (GONZALEZ, 1984)

Galega ¢ mais “mulher” com uma filha sem pai oficial. A sua presenca no filme,
atualiza a violéncia da mulher abandonada que ¢ a outra. As estruturas coloniais mais
materiais € simbolicas, apesar de terem sido conduzidas pelos homens, foram literalmente
nutridas pelas mulheres indigenas, negras e também as brancas de classes inferiores
(McCLINTOCK, 2010). As maos de Iremar vestem e desejam o corpo de Galega, esse gesto
reencena um mito de criagdo. Em uma das historias da mitologia grega, as Horas vestiram
Vénus, ou Afrodite, quando esta deidade nasce do encontro dos testiculos de Urano com as
espumas do mar, cortados pelo filho rebelde Cronos. Iremar recria a sua Vénus ao vesti-la

com as suas criagdes.

O ritual do Batismo, da Igreja Catoélica, usurpou a condicdo da mulher de gerar a vida,
pois somente apOs o batismo ¢ que a crianga torna-se cristd (McCLINTOCK, 2010). No
Brasil, crescemos rodeados pelas estatuas dos santos e outras tantas imagens sacras barrocas.
Apesar de vermos imagens e esculturas da Virgem Maria com o Cristo em seus bragos e/ou

gravida, sabemos que sua gravidez ndo ¢ humana, mas divina e magica. O Deus, criador de
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todas as coisas para os cristdos, gera o seu filho em mulher humana eleita entre uma imensa

multidao, a escolhida.

A encruzilhada da arte sacra e profana nos fornece pistas sobre as criagdes de Iremar.
As roupas em Boi Neon sdo fundamentais para entendermos a relacdo entre homem, mulheres,
criangas € animais, ndo necessariamente nessa ordem. As roupas nos dao a dimensdo da
realidade local e também daquilo que ¢ intangivel nas cenas oniricas. A mulher com cabeca
de cavalo, vestida com a criagdo de Iremar, poderia também ser uma divindade egipcia. Ela
também tem o corpo humano, roupas douradas e cabe¢a de um animal que habita uma

paisagem arida.

Compreendemos que o proprio tempo, passado ou presente, se veste de uma
plasticidade. “O passado ajuda a compor as aparéncias do presente, mas € o presente que
escolhe na arca as roupas velhas ou novas” (BOSI, 1992, p.35). Boi Neon ¢ um filme onde
mitos distintos se encarnam. A montagem potencializa a atmosfera mitica. Iremar ¢ grego,
indio, lusitano, africano e ¢ também Lampido, na sua acdo de costurar, de criar uma acervo de
pecas, de ousar, de desejar ser reconhecido e ter fama. Ambos compreendem o poder da

aparéncia.

O olhar e o desejo sdo termos problemdticos e sentenciosos, mas o cinema
contemporaneo do Nordeste parece, cada vez mais, se colocar contra discursos e mortes
dogmaticas, como a morte da aura (DIDI-HUBERMAN, 2015). A imagem tUnica, de homem
unico, foi quebrada e agora ¢ temporalmente prismatica. Ao pensar sobre a imagem em
Benjamin, Didi-Huberman (2015) conclui:

Por que uma imagem? Porque a imagem designa, em Benjamin, ndo uma imaginaria
[imagerie], uma picture, uma ilustracdo figurativa. A imagem ¢, primeiramente, um
cristal de tempo, a forma, construida e flamejante, a0 mesmo tempo, de um choque

fulgurante em que o “Outrora”, escreve Benjamin, “encontra num reldmpago, o
agora, para formar uma constelagdo. (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.274)

Umas das sequéncias de Boi Neon que materializam esse choque fulgurnte, em que o
passado retorna como relampago para o presente, se dd no momento em que Iremar
acompanha a vendadora de perfumes, gravida, até a fabrica de roupas e 14 acontece uma longa

sequéncia de sexo entre ambos. Durante a nossa andlise, esbarramos em alguns mitos que
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giram em torno da figura “mae”, ou do imaginario ideal do papel da maternidade que
ultrapassa os séculos e as culturas. A mulher gravida é vista como sagrada de forma
recorrente pela historia crista, e também pelo cinema hegemonico.

Nesta sequéncia em plano aberto, quase como um espetaculo de tablado, temos esse
homem que transa com uma mulher gravida que ndo espera um filho dele. Essa cena nos
mostra uma mulher ¢ um homem exercendo o prazer sexual, sem culpa. Enquanto a acdo ¢é
desenvolvida, observamos as maquinas de fabricagdo de roupas desfocadas em segundo
plano. E nesse cenério que nos deparamos novamente com o aspecto profano e sagrado em
Boi Neon, pois é como se eles, Iremar e a gravida, fossem os criadores das tramas da vida,
como a metafora de José e Maria (gravida do divino) no cristianismo.

Na sequéncia anterior, Iremar e varios homens tomam banhos juntos. Eles usam baldes
e sO existe um Unico chuveiro nesse espago precario, que nao ¢ um banheiro. A camera
enquadra a sequéncia e nesse momento parece que estamos diante de uma pintura cléssica
renascentista, mas sem a opuléncia imperial da estética greco-romana. A cena ¢ composta por
vaqueiros e sertanejos, homens simples e confortaveis com a nudez coletiva. Por outro lado, ¢
nesse momento que percebemos a tensdo sexual entre Iremar e Mario, que se confirma na
sequéncia seguinte quando ele observa Iremar chegar e questionar quem rabiscou a sua revista
de “mulheres peladas”, as modelos de papel para a criagdo dos seus croquis.

As sequéncias do cotidiano de Iremar sao permeadas por muitas influéncias que se
apresentam como reldmpagos e constroem uma constelacdo de mitos e historias. Apesar de
viver como um homem do interior do Brasil, ele consegue acessar um arquivo intangivel de
referéncias. “O anjo da histéria deve ter esse aspecto. Voltou o rosto para o passado”.
(BENJAMIN, 2021,p.14). Iremar ¢ um artista desviado. Como criador, ele consegue
materializar um mundo a partir de um imaginario que ele carrega dentro de si, as vezes de
forma inconsciente. A lida e o cotidiano com a presenga do boi (o gado), talvez tenha tornado
acelerado o encontro e o equilibrio entre as suas partes: humana, animal e divina.

Antes de maio de 1968, marco das lutas como a segunda onda do feminismo e outros
movimentos da juventude pos-guerra, o Neorrealismo Italiano, a Nouvelle Vague na Franga e
o Cinema Novo no Brasil disputavam as imagens e os imaginarios que passavam por
remodelagdes politicas da época. Em filmes como Terra em Transe (1967, Glauber Rocha), a
camera viaja pelo oceano Atlantico e chega ao pais ficticio Eldorado, a nova terra. Enquanto

observamos o mar, em uma sequéncia em preto e branco, ouvimos o xiré de Ewa. Xiré ¢ o
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momento de celebracdo onde se canta, toca e danga para os orixas nos rituais de Candomblé.
Evocada pelos versos repetidos: “Ewa, Ewa, Majo, Ewa, Ewa”, a divindade acompanha suas
filhas e filhos da Africa até as novas terras do Brasil.

A recém-instaurada Ditadura Militar (1964) se tornava o grande dragdo, mitico e
simbolico, que precisava ser destruido novamente. Os corpos dissidentes, presentes naqueles
filmes, parecem retornar ao presente através dos filmes nordestinos contemporaneos. As
bichas afeminadas, as travestis, as pessoas negras, indigenas e mulheres, considerados
subversivos, atravessam as telas como contradispositivos que desobedecem as normas,
inclusive aquelas ligadas as artes eruditas. As figuras do poder, entre elas o cabra-macho
nordestino, também retornam pelos mesmos vestigios espectrais das imagens
contemporaneas. Serdo elas apenas alegorias da figura do pai, da lei ou do poder simbdlico do
Estado?

O cinema comparado contribui para a investigagdo de semelhangas e diferencas entre
filmes e outras imagens que formam um arquivo rizomatico, um inventario continuo. “A acdo
inventariante pode ser decomposta em alguns movimentos: buscar, recolher, selecionar,
registrar, classificar e apresentar. Essas etapas ndo se desenvolvem necessariamente de
maneira sequencial, mas podem se interpenetrar” (SOUTO, 2016, p.19). Motivados pelas
questdes analisadas até agora e pelos desafios que ainda se apresentam como esbogos,
acrescentamos, a partir dos capitulos subsequentes, o filme Bacurau (2019, Kleber Mendonga
Filho e Juliano Dornelles).

Segundo o livro “Corisco e Dada: apontamentos sobre o filme” (2016), langcado para
comemorar os vinte anos da estreia do filme Corisco & Dada (1996, Rosemberg Cariry), as
Estrelas de Salomao, que adornam o chapéu de couro de Corisco com seis pontas, sao
simbolos de protecao divina que o colocavam em sintonia com as for¢as cosmicas (CARIRY
e DEBS, 2016). Corisco foi retratado inimeras vezes pelo cinema brasileiro.

Parece que esses filmes se encontram de forma autdbnoma e nos transportam para além
do tempo, onde o cinema contemporaneo nordestino cria imaginarios disruptivos e imagens
de contra-feitico que desorganizam o autoritarismo e¢ o poder da masculinidade branca,

heterossexual e dominante.
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3 CAPITULO II - ESTETICAS SUBVERSIVAS E O NORDESTE NO CINEMA
BRASILEIRO CONTEMPORANEO

As imagens no cinema contemporaneo disputam o projeto de reconquista e
remodelacdo dos sentidos do mundo herdado. A partir dos desequilibrios climaticos e das
transformagoes politicas das ultimas décadas, surgem fabulagdes e disputas ancoradas em
saberes diversos, especialmente aqueles conectados as experiéncias africanas, indigenas e de
retirantes. Essas vozes subalternas entram em didlogo com a linguagem filmica em 7atuagem,
Praia do Futuro, Boi Neon e Bacurau.

A luz incide sobre os corpos nos filmes, que buscam reconectar-se as paisagens ao
redor e disputd-las. Isso ocorre tanto pelo subtexto da Ditadura Civil Militar quanto pelo
subtexto de uma inconformidade cultural, especialmente no caso dos personagens nao
heteronormativos em Tatuagem. Além disso, hd um aspecto onirico envolvendo um vaqueiro
estilista que deseja aproximar o corpo, a paisagem (mesmo que arida) e os animais que
habitam o entorno, especialmente o cavalo e o boi em Boi Neon.

O couro, os sons, a luz, a sombra, as cores e a arquitetura das casas que aparecem ao
longo dos filmes, sejam elas urbanas ou rurais, fazem parte desse projeto de reconquista
estética por meio de imagens contemporaneas. Essas imagens, capturadas pelo gesto da
camera a contrapelo, exploram novos desdobramentos advindos dos acimulos politicos. A
linguagem cinematografica, continua ¢ em constante evolucdo, modela e remodela os
processos tecnologicos e tedricos relacionados ao uso da cor, do som, da montagem acelerada,
dos cortes abruptos e da narrativa ndo linear. Essa linguagem contrasta com a narrativa mais
classica que acompanha a propria historia do Ocidente.

Como o Ocidente, a partir da histéria da arte e das imagens, classifica as imagens que
conectam nossa compreensao do mundo ocidental? O cinema nasce nesse contexto, embora
ndo pertenga exclusivamente a ele. Por fazer parte desse projeto ocidental, o cinema acolhe os
fluxos continuos de imagens de conquista. Assim, as imagens estdo sempre em processos
inacabados, seja pela onipresenca da tradigdo cldssica da arte ou pela propria histéria do
Cinema e da Fotografia.

Nessa busca por novas plasticas, profundidades e composi¢des cinematograficas, o
cinema contemporaneo explora elementos como planos abertos, fechados, contraplanos,

zoom, distanciamento, luz, sombra, narrativa, sons e trilha sonora. Essa combina¢do pode
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tornar o cinema trés vezes irreal, alcangcando uma terceira dimensdo. Como afirmou Aumont
(1995, p. 100), o cinema tem o poder de “ausentar” o que nos mostra, pois a cena registrada ja
passou e se desenvolveu em outro lugar além da tela onde ela € projetada.

Tomamos emprestada a expressdo de Jacques Aumont quando, no centendrio do
cinema, ele analisa filmes de fic¢do. Ele complementa: “O filme de fic¢do ¢, portanto, duas
vezes irreal: pelo que representa (a ficgdo) e pelo modo como representa (imagens de objetos
ou de atores).” (AUMONT, 1995, p.100). Acrescentamos que o conceito de ‘representacdo’
ndo nos interessa, uma vez que concordamos com a ideia de que o cinema, filmes e o irreal
sdo irrepresentaveis. (RANCIERE, 2017)

A emergéncia do cinema e da fotografia ocorre em um contexto de profundas
transformagdes historicas e politicas, especialmente durante o auge do periodo industrial
vivenciado por varias sociedades nas tultimas décadas do século XIX. Ao explorarmos as
intersecdes entre fotografia, cinema e outras formas de expressdo artistica, podemos
compreender como as estéticas contemporaneas frequentemente ecoam padrdes estabelecidos

pelo mundo ocidental, muitos dos quais foram moldados pela Modernidade. Assim...

O cinema que conhecemos - havera talvez outros, alguns ja estdo disputando em tal
espetaculo de cinerama - ¢ uma “férmula” de multiplos sucessos: ele casa para valer
artes e linguagem que consentem numa unido onde os poderes de cada um tendem a
se tornar intercambiaveis. E a comunhdo de bens, além do amor. (METZ, 2010,
p-77)

Os vestigios espectrais do final do século XIX e de todo o século XX emergem na
contemporaneidade com relevancia historica, estética e, portanto, politica. Esses vestigios sdo
evocados pelas distintas fases do cinema brasileiro, especialmente os movimentos do Cinema
Novo e da Retomada, que mantém uma forte conexdo com cineastas, mitos e paisagens
nordestinas. O cinema contemporaneo, notadamente os filmes analisados neste recorte, como
Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Beon e, mais recentemente, Bacurau, traz a tona tecnologias
carregadas de pistas fantasmagoricas, que nos remetem a multiplas influéncias que moldam as
estéticas do Nordeste e do Brasil. No contexto dos cinemas novos, podemos refletir sobre o

seguinte:

A principal vantagem dos diversos “cinemas novos” que surgiram no mundo nos
ultimos anos ¢ talvez a de ter derrubado os termos deste problema-prisdo: hoje, nos
filmes vivos, muitas vezes o dito faz questdo de comandar o dizer; o cineasta “novo”
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ndo procura um assunto de filme: ele tem coisas a dizer, ele as diz pelo filme.
(METZ, 2010, p.226)

A presenca das estéticas e dos fantasmas do Cangaco ¢ recorrente nos filmes
produzidos por cineastas brasileiros, como evidenciado ao longo do texto. No entanto, esses
realizadores ndo se limitam a evocar esses elementos; eles também buscam expressar seus
posicionamentos em relacdo ao fendmeno do Cangago na tela. Iniciando pela anélise do
guarda-roupa e das pecas que compdem o figurino e a direcao de arte nos filmes, percebemos
que as vestimentas nao sdo meras alegorias ou pretextos para discutir questdes de distingdo de
classe. Na verdade, elas manifestam e apresentam a construcao identitaria deste pais e do
territorio nordestino, marcados pelos conflitos coloniais que aqui ocorreram. O surgimento do
prét-a-porter, na metade do século XX nos paises ocidentais, ¢ amplamente considerado um
momento de transformacdo na histéria da moda, conforme apontado por estudiosos
(CIDREIRA, 2005).

Essa nova forma de vestir modificou estruturas profundas das sociedades ocidentais.
Finalmente era possivel comprar roupas prontas em lojas ou partes (pecas) Unicas delas.
Estabelecemos um paralelo entre esse fendmeno e o surgimento da Fotografia. As fotografias
também possibilitaram que as pessoas pudessem ter pedacos do mundo consigo (SONTAG,
1977).

Produgdes cinematograficas contemporaneas de Hollywood, como Funny Face
(Stanley Donen, 1957), abordam a tematica da indumentaria desde o enredo até a composi¢ao
das cenas. Além disso, exploram debates filosoficos relacionados a moda. Vale ressaltar que
esses filmes frequentemente utilizam o universo das revistas de moda como veiculo para
disseminar estilos, estéticas, cores e formas que devem ser adotados em determinadas
estagdes.

A personagem Jo Stockton, interpretada pela atriz Audrey Hepburn, desempenha o
papel de uma jovem marxista e feminista em um ambiente de livraria, embora esses termos
ndo sejam explicitamente mencionados no filme. Curiosamente, por um acaso do destino, seu
rosto ¢ escolhido como o novo padrao de beleza.

Nesse contexto, a moda, considerada um teatro de inovacdes, se entrelaga com o
cinema para moldar a representagao do corpo e sua historia desde o final do século XIX,

quando as imagens técnicas emergiram e alteraram a rela¢do das pessoas com a visualidade.
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Gestos, aderecos, ornamentos, cores e outros elementos se fundem com as tecnologias da

linguagem cinematografica para narrar e reinterpretar historias (LIPOVETSKY, 2009)

Nesse sentido, ¢ verdade que a moda, desde que esta instalada no Ocidente, ndo tem
conteudo proprio; forma especifica da mudanca social, ela ndo estd ligada a um
objeto determinado, mas ¢, em primeiro lugar, um dispositivo social caracterizado
por uma temporalidade particularmente breve, por reviravoltas mais ou menos
fantasiosas, podendo, por isso, afetar esferas muito diversas da vida coletiva. Mas
até os séculos XIX e XX foi o vestuario, sem duvida alguma, que encarnou mais
ostensivamente o processo de moda; ele foi o teatro das inovagdes formais mais
aceleradas, mais caprichosas, mais espetaculares. Durante todo esse imenso periodo,
o dominio da aparéncia ocupou um lugar preponderante na historia da moda; se ele
ndo traduz, a evidéncia, toda a estranheza do mundo das futilidades e da
superficialidade, ao menos ¢ sua melhor via de acesso, porque a mais bem
conhecida, a mais descrita, a mais representada, a mais comentada. (LIPOVETSKY,
2009, p.25)

De acordo com Lipovetsky (2009), a moda, desde sua consolidagdo no Ocidente,
carece de conteudo intrinseco. Ela ndo estd vinculada a um objeto especifico, mas sim a um
dispositivo social caracterizado por uma temporalidade efémera e reviravoltas fantasiosas.
Essa dindmica pode afetar diversas esferas da vida coletiva. Contudo, ao longo dos séculos
XIX e XX, o vestudrio emergiu como o principal veiculo de expressdo da moda. Ele se tornou
o palco das inovagdes formais mais rapidas, extravagantes e espetaculares. Durante esse
extenso periodo, a énfase na aparéncia desempenhou um papel central na historia da moda.
Embora nao traduza completamente a peculiaridade do mundo das frivolidades e da
superficialidade, o dominio da aparéncia ¢ a via mais acessivel e amplamente conhecida para

compreender esse fenomeno (LIPOVETSKY, 2009).

Dentro do contexto criativo, diversos agentes, como cineastas, estilistas e costureiros,
competem pela influéncia sobre corpos e imagindrios no cenario global. Um exemplo
concreto desse fendomeno pode ser observado na analise especifica da tese em questao, que se
concentra no personagem Iremar do filme Boi Neon (2015). Em determinadas cenas, Iremar
(interpretado por Juliano Cazarré) compartilha o processo criativo com o proprio diretor,
Gabriel Mascaro. Nesse entrelacamento entre personagem e realizador, as roupas,
meticulosamente confeccionadas pelas maos de Iremar, desempenham um papel central ao

conduzir os momentos oniricos da narrativa cinematografica.
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No primeiro capitulo discutimos como a questdo da masculinidade influenciou e
impactou o destino das imagens no cinema, uma vez que os fantasmas dos coronéis, dos
cangaceiros e de outras figuras masculinas influenciaram a historia do nordeste. As questdes
politicas desse territorio e, portanto, as questoes éticas e estéticas tensionaram as aparéncias e
o modo como os “homens” heteronormativos brancos organizaram seus sentidos. No primeiro
capitulo, também, exploramos como a questdo da masculinidade exerceu influéncia e impacto

sobre a construcao visual no cinema.

Os fantasmas dos coronéis, cangaceiros e outras figuras masculinas desempenharam um papel
significativo na constru¢do da historia do Nordeste. As complexidades politicas desse
territério, juntamente com as questdes éticas e estéticas, tensionaram as aparéncias e
moldaram a forma como os homens heteronormativos brancos organizavam seus sentidos.
Agora, no segundo capitulo, a andlise dos filmes Boi Neon, Tatuagem, Praia do Futuro e
Bacurau revela elementos de desvio em relagdo a estética hegemonica. Essa estética atravessa
o final do século XIX e adentra os séculos XX e XXI, confrontando diferentes paradigmas
representados pelas estéticas afrodiasporicas, indigenas, queer, camp e outras. O homem
moderno, retratado pelo cinema e outras formas artisticas, finalmente se depara com corpos
que nao se encaixam nos padrdes convencionais, tanto entre os atores quanto entre as atrizes,

influenciando a mise-en-scene desses filmes.

Imagem VII - Homens desviados, estéticas desviadas em Tatuagem, Boi Neon, Praia do Futuro e Bacurau.
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3.1 ESTETICAS E VESTiGIOS ESPECTRAIS DO CANGACO NA FOTOGRAFIA E
NO CINEMA BRASILEIRO

O couro, como elemento recorrente nas indumentarias do cinema nordestino, permeia
roupas, chapéus e diversos adere¢os que compdem o imaginario e a arte popular da regido. No
filme Boi Neon, Iremar nio apenas confecciona roupas para mulheres, mas também evoca a
figura do alfaiate, essencial para a compreensdo histérica da indumentaria masculina. O
alfaiate, com sua compreensao profunda do tecido e do corte, contribui para a construgdo do

guarda-roupa masculino.
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Imagem VIII: Cenas de Iremar costurando e ajustando roupas em Boi Neon com fotografias de Maria Bonita
(Benjamin Abrahdo, 1936) e ensaio para Vogue Homem (inicio do século XXI).

Em Praia do Futuro, as roupas desempenham um papel distintivo na trajetoria de
Donato, refletindo suas diferentes fases de vida. Essa distingdo estd intrinsecamente ligada ao
seu sentimento de estrangeiro em sua propria terra e a futura condicdo de migrante na
Alemanha. Inicialmente vestido como bombeiro, Donato gradualmente se liberta,
incorporando outros elementos do guarda-roupa do homem contemporaneo, que dialoga com

as questoes da moda e da Europa.

No filme Tatuagem, somos imersos em uma profusdo de indumentérias subversivas.
As roupas ndo apenas desafiam os esquemas tradicionais de género-corpo-sexo, mas também
expressam inconformidade e resisténcia por meio do teatro de rua. Essa expressdo artistica
aciona esquemas hibridos no imagindrio cultural brasileiro. Através das pecas de roupa e
outros artefatos estéticos, como os cenarios, somos instigados a contemplar outras
compreensdes de mundo. O grupo Chao de Estrelas cria novos brasis e modos de existéncia a
partir dessa conscientizagdo do corpo vestido ou nu nas sequéncias de espetaculos e

performances.

Bacurau, por sua vez, traz a tona os fantasmas do Cangaco por meio das paisagens,
sons e demais elementos cinematograficos. Contudo, talvez sejam as roupas e a presenga
marcante de Lunga os principais dispositivos politico-estéticos que reivindicam a heranca dos
cangaceiros. Assim como as estrelas do cinema hollywoodiano, algumas figuras do Cangaco
adotavam um esquema indumentario que lhes conferia a tdo almejada imortalidade. O corpo
vestido se torna um palco para explorar possibilidades de existéncia e resisténcia, tanto no
ambito da realidade quanto no imagindrio. Ao refletir sobre questdes de performance nas

imagens dos povos indigenas mexicanos, Diana Taylor ressalta que...

Claramente, os méxicas e outros grupos nativos conquistados ndo endossavam a
divisdo entre verdadeiro/falso, visivel/invisivel. Eles ndo adimitam nenhuma disti¢ao
ontoldgica entre criagdo huamana e ndo humana (isto &, ritual/’natureza’). Ao invés
disso, para os méxicas a criagdo humana participava do dinamismo da ordem
coésmica. A natureza era ritualizada assim como o ritual era naturalizado. As
montanhas e os templos compartilhavam a mesma fungdo cosmica de mediar entre o
cielo de arriba (o céu de cima) e o cielo de abajo (céu de baixo). Esse conceito tem
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pouco a ver com as teorias da representacdo, mimese ou isomorfismo que
subscrevem a separagdo entre o “original” e o que afasta ligeiramente. As
performances - rituais, cerimonias, sacrificios - ndo eram “apenas” representagoes,
mas (entre outras coisas) apresentagdes para deuses como formas de
débito-pagamento. Elas constituiam ndo s6 o ¢, mas também o como se. Essas
performances eram certamente politicas - elas cimentavam e tornavam visivel a
ordem social, remapeando o universo conhecido, tendo Tenochtitldn como o ombligo
ou centro. (TAYLOR, 2013, p.73-74)

A relacdo entre os cangaceiros e sua imortalidade através das roupas, como
mencionado anteriormente, encontra ressonancia na perspectiva dos méxicas € outros grupos
nativos conquistados pelas invasdes coloniais. Esses grupos ndo adotavam uma distingao
rigida entre o verdadeiro e o falso, o visivel e o invisivel. Para eles, a criagdo humana estava
intrinsecamente ligada ao dinamismo da ordem cosmica, e a natureza era ritualizada, assim
como os rituais eram naturalizados. Montanhas e templos desempenhavam uma fun¢ao
cosmica, mediando entre o céu superior € o céu inferior. Essa visdo difere das teorias de
representacdo, que enfatizam a separacdo entre o “original” e suas representacdes. As
performances, incluindo rituais e cerimoOnias, ndo eram meras representagdes, mas também
funcionavam como formas de pagamento aos deuses, moldando a ordem social e
reconfigurando o universo conhecido, com Tenochtitlan como o epicentro desse cosmos

(TAYLOR, 2013).

Na fotografia de Benjamin Abrahdo, Maria Bonita encara a camera, revelando a
presenca marcante das mulheres no Cangago. A indumentdria das cangaceiras seguia o
mesmo esquema de couro dos homens, com saias e alguns aderecos distintivos. No entanto,
essa aparéncia desafiadora ndo apenas refletia a resisténcia das mulheres, mas também

ameacava a virilidade dos homens das elites nordestinas no inicio do século XX.

Os cangaceiros, embora marginalizados e considerados bandidos em sua época,
alcangaram uma espécie de imortalidade através de suas roupas. Esses trajes ndo apenas
adornavam seus corpos, mas também se integravam as paisagens, sons e elementos presentes
nos sertdes e semidridos nordestinos. Para compreender essas visualidades, ¢ necessario

adotar um olhar imaginativo, como destacado por Sontag (1977) e Didi-Huberman (2012).
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A necessidade de criar politicas para resgatar e preservar a identidade masculina no
Brasil foi destacada por Albuquerque Jr. (2013). A figura do cabra-macho enfrentava a
ameaca da feminilidade, especialmente para os intelectuais e politicos nordestinos. Ao
analisar a relagdo entre Lampido e as mulheres do Cangacgo, bem como a transformacao de
Virgulino em Lampido, o pensador Daniel Lins (1997) oferece uma perspectiva adicional

sobre essa dinamica:

Para curar suas chagas fisicas e psiquicas, Virgulino criava o acontecimento,
desafiando a linearidade conformista da historia ou a logica bem costurada da
biografia de personagens ordinarios. O episédio da mudanga de nome, no qual
Virgulino se tornara Lampido, delimita um espago ritual a que estdo associados
forma, sentido e fung@o. Mediante a ritualizagdo de seus gestos, ele ndo s6 integrou a
légica do sagrado, inserida nos ritos que prescrevem a maneira como o homem deve
se comportar com as coisas sagradas, como também privilegiou a fungdo social do
rito. (LINS, 1997, p.19)

Virgulino, também conhecido como Lampido, desafiava a linearidade convencional da
historia e a logica tradicional das biografias. Sua mudanca de nome para Lampido, um evento
significativo, delimita um espaco ritual que envolvia forma, sentido e funcdo. Através da
ritualizagdo de seus gestos, ele ndo apenas incorporava elementos sagrados presentes nos

rituais, mas também atribuia uma fungao social a esses ritos (LINS, 1997).

Por outro lado, nas imagens do Cangaco, encontramos contrapontos a construcao de
um unico modelo de masculinidade. As fotografias das mulheres cangaceiras, que lutavam ao
lado dos homens, corroiam o ideal masculino da época. Maria Bonita e Dad4, cangaceiras,
inauguraram uma nova forma de ser mulher antes mesmo do movimento feminista
institucional se democratizar na regido. No entanto, elas também enfrentavam a armadilha que

estigmatizava até mesmo as mulheres que adotavam caracteristicas consideradas masculinas

no Nordeste. (ALBUQUERQUE JR., 2013)

A andlise da estética do Cangago nos conduz a uma compreensdo mais profunda de
como 0s cangaceiros criaram uma expressao visual singular, que transcendeu as dicotomias
tradicionais. Essa estética ndo se limitou apenas a aparéncia fisica dos cangaceiros, mas
também abrangeu suas atitudes, simbolos e comportamentos. Primeiramente, a estética do
Cangaco desafiou as normas estabelecidas de masculinidade e feminilidade. Os cangaceiros,

ao adotarem roupas e aderegos especificos, criaram uma imagem icOnica que se destacava da



87

vestimenta comum da época. Essa escolha deliberada de indumentaria ndo apenas os
identificava como membros desse movimento, mas também comunicava uma postura de

resisténcia e desafio as convengdes sociais (LINS, 1997).

Além disso, a estética do Cangaco estava intrinsecamente ligada a paisagem arida e
in6spita do sertdo nordestino. As imagens dos cangaceiros em meio a caatingas, pedras e
riachos contribuiram para a constru¢do de uma identidade territorial. Essa relacao simbiotica
entre os cangaceiros € o ambiente natural refor¢ava sua imagem como guerreiros destemidos e
adaptados as condigdes adversas. A expressao visual do Cangago também se manifestava nos
rituais e simbolos do grupo. A mudanga de nome de Virgulino Ferreira da Silva para
Lampido, por exemplo, nao foi apenas uma escolha arbitraria, mas um ato simbolico que
marcou sua transformag¢ao em lider cangaceiro. Esse ritual de mudanga de identidade refletia
ndo apenas uma estratégia de sobrevivéncia, mas também uma afirmacdo de poder e

autonomia.

Em suma, a estética do Cangaco vai além da mera aparéncia fisica e se insere em um
contexto mais amplo de constru¢do identitaria. Ela desafia as categorias binarias e oferece
uma visdo complexa e multifacetada desse movimento insurgente, revelando como a
expressdo visual contribuiu para sua permanéncia na memoria e imaginario coletivos, € na

historia do Brasil.

Um outro exemplo interessante ¢ o dandismo. Os dandis, que desejam reproduzir o
esplendor da prépria natureza (BALZAC, 2009), parecem fundir-se com certas figuras do
Cangaco, como Lampido. Os cangaceiros, ao performarem diferentes modos de aparéncia nos
sertdes e nas paisagens aridas do Nordeste, deixaram suas presencas se espraiarem dos
imagindrios para as imagens, criando uma interferéncia mutua na realidade. Essa relacdo
entre a estética do Cangaco e a presenca dos cangaceiros nas imagens nos convida a explorar
como esses elementos visuais contribuiram para a construcao identitiria desse movimento
insurgente. A estética ndo apenas refletia a resisténcia e a transgressao, mas também moldava

a percepgao publica desses personagens com indumentérias e modos de vida marcantes.

Primeiramente, a escolha deliberada de roupas e aderegos pelos cangaceiros criou uma
imagem iconica que os distinguia da vestimenta comum da época. Essa estética ndo apenas os

identificava como membros do Cangago, mas também comunicava uma postura de resisténcia
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e desafio as convencdes sociais. A figura de Lampido, por exemplo, personifica essa fusdo
entre o dandismo ¢ o Cangago, onde o desejo de reproduzir o esplendor da natureza se
manifesta na aparéncia e atitude do lider cangaceiro. Além disso, a relacdo entre os
cangaceiros € o ambiente natural do sertdo nordestino ¢ crucial para entender essa estética. As
imagens dos cangaceiros em meio a caatingas, pedras e riachos ndo apenas reforcam sua
identidade territorial, mas também os apresentam como guerreiros adaptados as condic¢des

adversas.

Essa simbiose entre a estética e o contexto geografico contribuiu para a permanéncia
dessas imagens na produgdo audiovisual contemporanea. E importante considerar, novamente,
que fotografias e filmes também desempenham um papel significativo na construcdo e
perpetuacdo dessas estéticas e imaginarios. Como observado por Didi-Huberman (2012), as
imagens tém o poder de criar fissuras na teia rizomatica do conhecimento, interrompendo
tanto o saber quanto o caos. Elas nos permitem acessar momentos € contextos especificos,
revelando aspectos ocultos ¢ complexos da historia e da identidade cultural. Portanto, a
andlise dessas representacdes visuais vai além da superficie estética e nos conduz a uma
compreensdo mais profunda das narrativas sociais e historicas associadas ao cangago

(DIDI-HUBERMAN, 2012).

Imagem IX - Cozinha no curral (Boi Neon)

A cena retratada na imagem apresenta um ambiente ristico, com personagens

envolvidos em atividades domésticas e trabalhos manuais. A presenga de objetos cotidianos,
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como utensilios de cozinha, cria um contraste interessante com o cenario rural e a presenca de
uma chapinha de cabelo. Essa combina¢do de elementos visuais e sonoros contribui para a
atmosfera paradoxal de Boi Neon. A mise-en-scene exibe o que anteriormente denominamos
como novos arranjos familiares da vida cotidiana improvisada nos ciclos das vaquejadas, bem
como uma desordenagdo dos papéis de género.

Junior, vaidoso como os cangaceiros, olha-se no espelho e preocupa-se com sua
aparéncia. Sua construcao estética de masculinidade ¢, de algum modo, semelhante a de
Iremar, tensionando as expectativas tradicionais. Em seguida, Cacé sugere que a mde também
alise os cabelos, e Galega, observando Cigo com um olhar analitico, responde que gosta do
cabelo cacheado. Galega, como vimos anteriormente, também vive em um papel de
negociacao entre a masculinidade e a feminilidade.

A presenca de certos gestos nas fotografias e filmes relacionados ao Cangaco
desempenhou um papel significativo na constru¢do do imaginario brasileiro e na propria
historia do cinema. Obras cinematograficas como Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber
Rocha, 1964) ou Corisco & Dada (Rosemberg Cariry, 1996) deixaram marcas profundas nas
estéticas do Cinema Novo e do Cinema da Retomada. Essas produgdes nao apenas retrataram
0 movimento cangaceiro, mas também influenciaram a forma como o publico percebeu e
interpretou essa parte da historia brasileira. Para compreender essas estéticas e suas
implicagdes politicas, adotaremos uma abordagem analitica e comparativa das imagens.

A metodologia de comparagdo nos permitira explorar as divergéncias e convergéncias
entre diferentes construgdes visuais e sonoras do Cangago. Além disso, o conceito de
“vestigios espectrais”, conforme discutido por Sontag (1971), se manifesta de maneira
intrigante no recorte de imagens, fotografias e filmes desta tese. Esses vestigios nos conectam
ao passado, revelando camadas ocultas de significado e memoria que transcendem o tempo e
o espago. Em resumo, a andlise estética dessas imagens nos conduz a uma compreensao mais

profunda das narrativas e contra-narrativas historicas e politicas associadas ao Cangago.
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3.2 IMAGENS ANACRONICAS E A MODULACAO DAS PERCEPCOES DE
NORDESTE

As 1imagens, aparentemente anacronicas, constituem encruzilhadas temporais
(DIDI-HUBERMAN, 2015). Ao analisarmos a relacdo entre filmes, percebemos que essas
imagens moldam as percepgdes contemporaneas do real e do imaginario do Cangago. Embora
Beau Brummell seja reconhecido como o primeiro dandi e modelo influente para outros
(BALZAC, 2009), nao podemos ignorar o impacto da subjetividade de mulheres como Maria
Bonita ¢ Dada, que foram fotografadas. Essa subjetividade transformou as aparéncias e os

desejos de homens considerados desviantes ou afeminados pelas sociedades ocidentais.

Clécio Wanderley (Tatuagem, 2013), Donato (Praia do Futuro, 2014), Iremar (Boi
Neon, 2015) e Lunga (Bacurau, 2019) sdao figuras masculinas de um territério marcado por
influéncias culturais diversas e fendmenos climaticos como a seca. Esses filmes, de certa
forma, criam uma vida elegante, ndo apenas europeia, mas também cabocla, por sua conexado
com as culturas indigena e africana. A reprodu¢@o do esplendor da natureza, mesmo em meio
a aridez ocasional, permite a experiéncia de apreciar o mundo, algo também praticado pelos

dandis e figuras do Cangago, como Lampiao e Corisco.

Os grupos ou bandos do Cangaco eram ndmades, vivendo a margem da lei (MELLO,
2014). O couro, um dos elementos estéticos que unifica os cangaceiros e filmes analisados na
tese, estd intrinsecamente ligado a cultura sertaneja e a criacdo dos animais que fornecem nao
apenas a pele, mas também o sustento de muitas familias. Na contemporaneidade, o couro
esta presente na moda, nas passarelas e nas manifestagdes populares do Nordeste, como a
vaquejada. Além disso, o couro estd associado a géneros da musica popular brasileira,

representados por artistas como Luiz Gonzaga e artesdos como Espedito Seleiro.

A producdo de indumentarias e acessorios de couro por Espedito Seleiro conquistou
reconhecimento nos circulos da moda. Parcerias com os irmaos Capanema levaram suas pecas

ao Sdo Paulo Fashion Week'®. Espedito Seleiro, ainda residente na regido do Cariri cearense,

16 “E protagonista de documentarios, teses de mestrado, livros e cordéis. Novelas e filmes incluiram suas pegas
no figurino e, em parcerias com grifes nacionais, apresentou cole¢des nas principais passarelas de moda do
Brasil: Sdo Paulo Fashion Week e Dragio Fashion Brasil. Seu talento foi reconhecido pelos designers brasileiros,
de fama internacional, Fernando ¢ Humberto Campana, que viajaram até Nova Olinda para, juntos ao mestre,
desenvolverem a colecdo de mobiliario Cangaco, lancada em Sdo Paulo e Miami.” - Trecho da matéria
“Trajetoria de Espedito Seleiro é marcada por desfiles, exposicées e comendas” do jornal impresso e digital
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tem uma conexao intima com o Cangago, pois seu pai produziu pegas de couro para Lampido

e seu grupo, incluindo as sandalias quadradas que ndo deixavam rastros nas estradas.

Tomando como base as proposicdes de Diana Taylor (2013) sobre performance,
observamos que os povos originarios estabeleciam conexdes com o sagrado por meio de um
corpo vestido que expressava forcas invisiveis. Esses corpos, quando trajados de acordo com
sua funcdo na Natureza, manifestavam as vontades divinas (TAYLOR, 2013). Os cangaceiros
também tangenciam essa questdo, assim como as manifestacdes das religides de matriz
africana, como o Candomblé. Corisco, conforme relato do proprio Rosemberg Cariry, diretor
da Retomada, utilizava as estrelas de Salomdo em seu chapéu de couro como forma de
protecao. Essas estrelas funcionavam como amuletos, permitindo-lhe acessar certas forgas e
segredos do universo. Corisco €, portanto, um cangaceiro e um guerreiro mitico (CARIRY e

DEBS, 2016).

O rosto, o corpo e a indumentaria de Corisco assumem relevancia estética e politica no
contexto do cinema brasileiro, especialmente devido a consagragdo de filmes como Deus e o
Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964). Mais de trinta anos apds esse marco do
Cinema Novo, Rosemberg Cariry apresenta o filme Corisco & Dada (1996) no movimento da
Retomada. Em Bacurau, o personagem Lunga incorpora os esquemas de couro em suas
vestimentas, evocando a for¢a mistica e mitica desse homem desviado do Nordeste chamado

Corisco.

Didrio do Nordeste, Fortaleza, Ceara (29 de Outubro de 2019). Link: Trajetoria de Espedito Seleiro é marcada

por desfiles, exposicdes e comendas - Verso - Didrio do Nordeste (verdesmares.com.br)



https://diariodonordeste.verdesmares.com.br/verso/trajetoria-de-espedito-seleiro-e-marcada-por-desfiles-exposicoes-e-comendas-1.2167770
https://diariodonordeste.verdesmares.com.br/verso/trajetoria-de-espedito-seleiro-e-marcada-por-desfiles-exposicoes-e-comendas-1.2167770
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Imagem X - Da esquerda para a direita: Lunga na sequéncia de Bacurau. Frame de Lampigo no filme homoénimo
de Benjamin Abrahdo (1936). Othon Bastos como Corisco em sequéncia historica no filme Deus e o Diabo na
Terra do Sol. Lia de Itamaraca como Carmelita, lider espiritual em Bacurau. Donato flutua em uma piscina na

Alemanha; Cena alegoérica da invasdo do Brasil no filme Terra em Transe.

O conceito de “estéticas subversivas”, proposto no segundo capitulo desta tese, se
aplica ao que esta fora das normas e da normalidade, ou que se desvia delas. Essas estéticas
bebem da fonte do Camp, do Queer, do Trash, do Brega, entre outros elementos. Essa
diversidade estética permeia as indumentérias, paisagens, sons € outros recursos que se
hibridizam na montagem cinematografica. A dire¢do de arte em filmes como Tatuagem, Praia
do Futuro, Boi Neon e Bacurau ¢ influenciada por uma profusdo de forgas estéticas que
mesclam elementos classicos da cultura brasileira com os de culturas consideradas “menores”.
O termo “menor” aqui se refere aquilo que ndo seguiu o percurso classico das escolas de arte

europeias ou nao recebeu sua influéncia direta.

A estética do Cangaco ¢ multifacetada, abrangendo ndo apenas as armas € 0s
esconderijos em cavernas e caatinga fechada, mas também a poesia do cordel, a cangdo
popular e a arte da xilogravura. Os cineastas, de forma direta ou indireta, capturam essa
complexidade de significados e a transpoem para o campo visual. H4 um jogo de luz e
sombra, tanto no aspecto subjetivo e emocional relacionado ao movimento do Cangago

quanto na forca das paisagens do sertdo presentes no imaginario e nas obras cinematograficas.
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As paisagens dridas, presentes em filmes como Boi Neon e Bacurau, sdo ricas em
detalhes que compdem cendrios auténticos. As pedras, o verde (ou o verde como contraponto
ao amarelo dominante), tudo contribui para esse jogo de luz e sombra, além da paleta de
cores. O vermelho, cor recorrente em Praia do Futuro e Boi Neon, remete a relacdo com a
matanca. Assim como as criagdes do artista Rodrigo Braga, que metaforiza a conexao cultural

com 0s caprinos e outros animais em seus trabalhos e projetos.

A intensidade do azul do céu em contraste com o amarelo arido do sertdo, o verde da
caatinga e o vermelho simbolico do sangue e¢ dos detalhes compdem uma intrincada rede de
linhas que perpassa os filmes Praia do Futuro, Tatuagem, Boi Neon € Bacurau. O azul
celeste, presente em Tatuagem, talvez evoque uma relacdo astroldgica sugerida pelo proprio
“Chao de Estrelas”, conectando-se a vastiddo acima de nossas cabecas e, dentre seus

multiplos significados, a ideia de liberdade.

A trilha sonora dos filmes - que incorpora ritmos como forrd, brega e elementos
eletronicos - revela que a composi¢do sonora do cinema contemporaneo brasileiro dialoga
com um mundo que, simultaneamente, ¢ rural e cosmopolita. Além disso, essas producdes
cinematograficas apresentam influéncias de territorios distantes, como o asidtico. Os sons
evocam o Movimento Armorial, surgido nos anos 1970 em Recife, Pernambuco, com a
participagdo de diversos artistas e intelectuais empenhados em preservar a cultura nordestina.
Contudo, ¢ importante reconhecer que o proprio Movimento Armorial ¢ uma hibridiza¢ao que
incorpora influéncias coloniais ibéricas, africanas e europeias, considerando que Recife

também teve momentos de influéncia holandesa em sua histéria, bem como tracos judaicos.

As paisagens e cenarios dos filmes também refletem essas hibridizagdes. Os sertoes
nordestinos, com suas casas simples e cores vibrantes, sao marcados pela estética do barro.
Essa arquitetura denuncia as desigualdades sociais e os resquicios da maquina colonial no
Brasil. No Nordeste, a intersecdo entre raca, classe e género se manifesta na musica, na
divisdo dos espacos e em outros elementos que configuram esse territorio (RIBEIRO, 1995).
Ao analisar as questdes da criagdo do Nordeste, a partir do que ele nomeia como “Brasil

sertanejo”, Darcy Ribeiro completa:



94

Assim, a ordem oligarquica, que monopolizara a terra pela outorga oficial das
sesmarias durante a época colonial, continua conduzindo, segundo seus interesses, as
relagdes com o poder publico, conseguindo, por fim, colocar até mesmo as secas a
servico e fazer delas um negocio. Cada seca, e por vezes a simples ameaga de uma
estiagem, transforma-se numa operagdo politica que, em nome do socorro aos
flagelados, carreia vultosas verbas para a abertura de estradas e, sobretudo, a
construcao de agudes e cemitérios. Nas ultimas décadas, enormes somas federais
concedidas para o atendimento das populacdes nordestinas atingidas pelas secas
custearam a constru¢do de milhares de acudes, grandes e pequenos, enriquecendo
ainda mais os latifundiarios, assegurando a seu gado a agua salvadora nas quadras de
estiagem ¢ amplas estradas para movimentar os rebanhos em busca de pastos
frescos. Esses mesmos mecanismos retiveram os sertanejos sob o guante dos
patrdes. (RIBEIRO, 1995,p.349)

A estética cinematografica, ao retratar paisagens aridas, personagens marcados pela
seca e pela luta pela sobrevivéncia, reflete ndo apenas a realidade socioecondmica, mas
também a visdo artistica e politica dos cineastas. Essas imagens, muitas vezes poéticas e
impactantes, perpetuaram no imaginario coletivo a complexidade e a diversidade do Nordeste
brasileiro. A relagdo entre a ordem oligarquica, as secas € o poder publico no Nordeste
destaca como as secas foram instrumentalizadas politicamente, resultando na construcao de
acudes e estradas financiadas por verbas federais. Esse contexto historico e politico, permeado
por desigualdades e interesses, também se reflete na estética do cinema brasileiro,
especialmente nas obras que abordam o Nordeste.

Quando o cinema brasileiro comecou a explorar a teméatica nordestina a partir dos anos
1950, ja existia um capital simbolico construido ao longo do tempo por meio da literatura,
musica, artes plasticas e teatro. No entanto, o cinema, como dispositivo de uma suposta
representacdo, desempenhou um papel crucial na consolidagdo desse imaginario social.
Filmes como O Pagador de Promessas (Anselmo Duarte, 1962), Vidas Secas (Nelson Pereira
do Santos, 1963) e, mais uma vez, Deus e o Diabo na Terra do Sol (Glauber Rocha, 1964) ¢
outros trouxeram uma concepg¢ao estética inovadora e critica sobre o Nordeste, contribuindo
para a construcdo e propondo desvios simbodlicos desse espago regional.

A relagdo entre a estética das imagens e€ o cinema nordestino ¢ intrinseca e
profundamente enraizada. Durante muito tempo, os nordestinos foram percebidos como uma
“raga” homogénea, frequentemente considerada inferior em comparagdo com outras regides
do Brasil, como o Sul e o Sudeste. Essa visdo preconceituosa persistiu ao longo da historia,

mas sera que houve mudancas significativas na contemporaneidade?
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Recordemos o documentario Memoria do Cangago (Paulo Gil Soares, 1964). Em uma
sequéncia marcante, um meédico catedratico da antiga Universidade da Bahia explica, sob uma
perspectiva biologica e cientifica, como se caracteriza o corpo de um cangaceiro. Elementos
corporais eram apontados como determinantes para alguém se tornar um cangaceiro,
refletindo uma visdo determinista. Esse viés racista, embasado em supostas evidéncias
cientificas, perpetuou-se e se enraizou na consciéncia coletiva.

O povo nordestino, de certa forma, foi relegado a um lugar secundario na evolugao
bioldgica do corpo, enquanto um modelo de humanidade branca, rica e cisheteronormativa era
exaltado. Essa construcdo ideoldgica, presente tanto nas representacdes cinematograficas
quanto na sociedade em geral, merece uma analise critica e uma desconstru¢ao cuidadosa. O
cinema nordestino, ao abordar essas questoes, nos convida a refletir sobre a complexidade das

identidades regionais e a necessidade de superar esteredtipos arraigados.

33 ESTETICAS COMPULSORIAS E RESISTENCIAS NO CINEMA
CONTEMPORANEO

A relagdo entre os diretores dos filmes Praia do Futuro, Tatuagem, Boi Neon e
Bacurau com o universo do Cangago ¢ um tema de relevancia. O fato de esses realizadores
serem todos homens influencia a producdo das imagens, especialmente quando se trata de
representar o homem nordestino. A estética do Cangaco, diretamente relacionada aos diretores
ou de forma mais sutil, emerge desse contexto. Esses cineastas cresceram em um territorio
permeado por um arquivo visual, informac¢des e narrativas sobre os cangaceiros, com
destaque para as figuras iconicas de Lampido e Corisco. Essa estética do Cangaco
desempenha um papel crucial na compreensdo da cultura brasileira, especialmente a partir da
perspectiva nordestina.

As contribui¢des do cinema feminista nos permitem analisar esses filmes como obras
que reexaminam a masculinidade dominante, o olhar masculino e as posturas masculinizadas
(MULVEY, 1983). No entanto, essas produgdes cinematograficas também exploram outras
dimensdes e significados da masculinidade. As estéticas do Cangaco sdo reelaboradas nesses
filmes, ndo como meros artificios diretos, mas sim como elementos modificados ¢

tensionados na construgdo das paisagens, indumentérias e arquitetura filmica. Vale ressaltar
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que as estéticas do Cangago nio se extinguiram com a morte de figuras emblematicas como
Lampido, Maria Bonita, Corisco e Dada.

Além disso, ¢ importante reconhecer que o proprio movimento do Cangaco ¢é
relativamente recente na histéria do Brasil, surgindo nos meados do século XIX, tanto quanto
o desenvolvimento da linguagem cinematografica. Lampido, cujo auge no Cangaco ocorreu
nas primeiras décadas do século XX, acompanhou essa evolugdo. Sua figura iconica inspirou
uma producdo cinematografica imediata, abrangendo filmes ficticios e documentérios que
exploraram sua trajetéria e também a das mulheres envolvidas no cangaco (LINS, 1997).

Surge, entdo, um questionamento: pode um olhar masculino ser simultaneamente
subversivo? Nesse contexto, deparamo-nos com um conflito estético. Lampido e Corisco se
tornaram figuras miticas, apesar de viverem a margem da lei estatal. Suas vestimentas,
acessorios, aderecos, discursos e até mesmo cortes de cabelo se difundiram por meio de
imagens e imagindrios, desafiando o olhar hegemonico, muitas vezes colonial e masculino. A
possibilidade de inventar uma performance mitica inspira diversos desvios, como o proprio
filme Tatuagem e o coletivo do “Chao de Estrelas”.

A subversao da ordem social frequentemente se manifesta por meio da apresentacao
estética do corpo, seja através de vestimentas ou da auséncia delas. Essa estética tensiona a
realidade estabelecida e cria possibilidades de existéncia e resisténcia. No contexto das artes,
especialmente no cinema, essa subversao ganha novos contornos e desafia as convengoes.

As imagens que discutiremos a seguir estdo intrinsecamente ligadas as performances
estéticas, conforme proposto por Diana Taylor (2013). Essas performances nido apenas
dialogam com tradigdes antigas, mas também incorporam elementos contemporaneos,
gerando novos modos de existéncia. Vamos explorar como o cinema brasileiro, em obras
como Boi Neon, Praia do Futuro ¢ outras, reflete essa intersec¢do entre tradicao ¢ inovagao.

O coletivo “Chao de Estrelas” em Tatuagem estabelece uma conexdo com os bandos
do Cangago, evocando memorias e imaginarios dessas figuras emblematicas. As passarelas
oniricas em Boi Neon ativam o simbolismo do couro, explorando sua carga cultural e sensual.
Em Praia do Futuro, a danga entre Donato e seu companheiro transcende o desejo individual
e se torna um ato de confronto e liberdade.

A iconica fotografia de Benjamin Abrahdo, que captura um grande bando de
cangaceiros, revela gestos e olhares em sintonia. Essas imagens ndo representam todos os

sentidos do Nordeste, mas nelas encontramos outros nordestes, outras narrativas € outras
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formas de resisténcia. Em suma, o cinema contemporaneo nos convida a refletir sobre como
as estéticas do cangaco se transformam e persistem, mesmo apos a morte de figuras como
Lampido, Maria Bonita, Corisco e Dada. Essas imagens, ao desafiar o olhar masculino,
hegemonico e colonial, nos inspiram a reinventar performances miticas e a explorar outros
territorios estéticos.

Ao analisar os significados e concepgdes do conceito de performance, Diana Taylor
(2013) realiza uma reflexdo que abrange o teatro, a antropologia, as artes visuais € a

colonialidade. Como resultado dessa andlise, ela conclui que...

Presume-se, evidentemente, que a performance - agora entendida como pratica
inspirada fortemente nas artes visuais e representacdes teatrais ndo convencionais,
happenings, instalacdes, body art ¢ performance art - é uma pratica estética com
raizes, por um lado, no surrealismo e dadaismo e, por outro, em tradigdes
performaticas mais antigas como o cabaré, o jornal vivo e os rituais de cura e
possessdo. A énfase da vanguarda na originalidade, no efémero e no novo esconde
multiplas tradi¢des ricas e antigas da pratica performatica. (TAYLOR, 2013, p.36)

Corroboramos com o conceito de performance como pratica estética que abrange
diversas manifestacoes artisticas. Para Diana Taylor (2013), uma abordagem ampla e
interdisciplinar permite que a performance transcenda as fronteiras tradicionais do teatro. Para
compreender as raizes da performance, Taylor identifica duas influéncias principais.
Primeiramente, ela aponta para o surrealismo e o dadaismo como fontes de inspiragdo. Esses
movimentos artisticos do século XX wvalorizavam o efémero, o inusitado e o desafiador,
caracteristicas que também permeiam a performance contemporanea.

Em segundo lugar, Taylor resgata tradigdes performaticas mais antigas, como o
cabaré, o jornal vivo e os rituais de cura e possessdo. Essas praticas tém raizes culturais
profundas e oferecem uma base solida para a compreensdo da performance como expressao
artistica. A énfase da vanguarda na originalidade € no novo muitas vezes obscurece essas
tradi¢des ricas e antigas da pratica performatica. Portanto, ao estudar a performance, ¢
essencial considerar tanto suas conexdes histéricas quanto suas manifestagdes
contemporaneas.

A estética do Nordeste ¢ profundamente influenciada pela arte popular e pelas
manifestagdes culturais da regido. Essa influéncia se estende as imagens em movimento, a

fotografia e as artes visuais. Escultores e artesdos, ao longo de varias décadas, contribuiram
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para a constru¢do dessa estética, trazendo consigo influéncias locais que dialogam com o
cenario global. A arte popular nordestina também se entrelaca com elementos futuristas e
orientais, presentes nas criagoes visuais. No filme Praia do Futuro, a direcdo de arte se
destaca pela disputa entre as cores vermelha e azul. Essa ambiguidade permeia tanto a

presenga estética quanto o roteiro, criando um jogo entre o calor e o frio, o triste e o alegre.

Imagem XI: Da esquerda para direita: Donato e Konrad dangam na boate sob a luz vermelha. O bando de
cangaceiros posa para a camera apresentando suas roupas ¢ armas no filme de Benjamin Abrahdo. A mulher com
cabegca de cavalo performa no palco ou passarela onirica em Boi Neon. O grupo Chéo de Estrelas nos encara em
Tatuagem.

Um exemplo concreto desse didlogo entre cores e cultura popular ¢ observado nas
jangadas que pontuam as praias do litoral cearense, especialmente em Fortaleza. O fundo
vermelho das jangadas ¢ uma escolha intencional. Quando uma jangada vira, o casco
vermelho se destaca no mar azul-esverdeado, criando uma interagao visual marcante.

Essa relacdo entre cores e significados transcende o cinema e se conecta a outras
formas de expressdo artistica. A producdo cinematografica brasileira, ao discutir os sentidos e
significados do Nordeste, encontra na produgdo artesanal da regido uma chave para
compreender sua propria identidade. Os artificios estéticos da cultura popular dialogam com
influéncias cldssicas e abrem novos caminhos artisticos, explorando questdes paradoxais que
permeiam o século XXI, uma era de transformacgdes profundas.

As transformacdes contemporaneas estdo intrinsecamente ligadas a diversos fatores,

incluindo avangos nas tecnologias digitais, mudancas geopoliticas, configura¢des culturais e a
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preocupante degradacdo dos ecossistemas terrestres devido a polui¢do e a exploracdo
desenfreada. No ambito das expressdes artisticas, encontramos objetos que entrelagcam
tradicdo e cultura popular, resultando em uma estética bricolada. No contexto brasileiro, as
matrizes indigena, africana e ibérica desempenham papéis fundamentais, cada uma com suas
multiplas influéncias. Essas influéncias despertam sentidos e contribuem para a construgdo de
uma identidade nordestina em constante reinvengao.

O Nordeste, como plataforma cultural, sustenta-se por meio de filmes e outras
imagens. A propria trajetéria da imagem ocidental remete a uma promessa messidnica,
relacionada a conquista cristd. Durante os séculos apds Cristo, as imagens desempenharam
um papel crucial nesse plano histérico (RANCIERE, 2009).

Os artesdos nordestinos, de certa forma, compartilham uma condi¢dao semelhante a dos
artesdos gregos: ambos estdo distantes do ideal platonico de acesso ao sublime da arte.
Embora criem, o sublime para as camadas populares muitas vezes ¢ obscurecido pelo trabalho
arduo (RANCIERE, 2009) Até os dias atuais, o artesanato ¢ frequentemente considerado uma
forma de expressao menor, e muitos de seus criadores ndo se autodenominam “artistas”.

Jacques Van de Beuque, Lina Bo Bardi e Emanuel Araujo sdo exemplos de criadores,
curadores e artistas que possuem vastos acervos de arte popular nordestina no Brasil. Essas
colegdes estdo abrigadas em museus como a Casa do Pontal, no Rio de Janeiro, e em Sao
Paulo, na Casa de Vidro, no MASP e no Museu Afro-Brasil. Destacamos, em particular, as
exposi¢des realizadas por Lina Bo Bardi em 1983: “Nordeste” e “A Mao do Povo”.

Essas mostras constituem desdobramentos das colecdes que a propria Lina iniciou
ainda na década de 1950. Durante esse periodo, apds sua passagem por Siao Paulo, ela
deslocou-se até Salvador, Bahia, para participar da criagdo do Museu de Arte Moderna
(MAM). Vale ressaltar que esse contexto historico coincidiu com o periodo da Ditadura Civil
Militar no Brasil (SANTOS e FAULHABER, 2019). Esses artistas e suas contribui¢des sao
fundamentais para compreendermos a riqueza ¢ a diversidade da produg¢ao cultural nordestina,
bem como sua relevancia no panorama artistico nacional.

O cineasta e arquiteto Jefferson de Albuquerque concretizou, em 1976, o filme Dona
Cig¢a do Barro Cru, que narra a trajetoria da artesa de ceramica que comercializa suas criagdes
nas feiras de Crato e Juazeiro do Norte, no Cariri cearense. Diversos cineastas brasileiros,
tanto do Nordeste quanto de outras regides, percorreram as distintas cidades do interior

nordestino em busca de narrativas. Destaca-se, nesse contexto, a Caravana Farkas.
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No entanto, nosso interesse nao reside na catalogacdo exaustiva de cada obra sobre
temas especificos, tarefa que demandaria anos de pesquisa e esfor¢o. O que nos instiga ¢é
compreender como a estética produzida pelos criadores nordestinos reconfigura os proprios
sentidos e significados do Brasil. A emergéncia da estética nordestina esta intrinsecamente
ligada a politica de criagdo de uma nova regido no pais, um processo complexo e
multifacetado

Ao refletirmos sobre a constru¢do da identidade do homem nordestino, em didlogo
com o ensaio ‘A Mentalidade do Nordeste’, escrito por Adalberto Cavalcanti e publicado no
jornal Didrio de Pernambuco, em 1925, emergem questdes profundas e multifacetadas. Durval
Muniz de Albuquerque, ao analisar esse contexto, chega a conclusdes relevantes que merecem
nossa atencao (ALBUQUERQUE Jr., 2013). A inven¢do do homem nordestino nao se limita
a uma mera caracterizacdo geografica ou cultural. Ela transcende esses aspectos superficiais e
adentra o amago das representacdes, dos mitos e das narrativas que moldam a identidade
dessa regido. O Nordeste brasileiro, marcado por sua diversidade étnica, histdrica e social, €
palco de uma constante reelaboragdo identitaria (ALBUQUERQUE lJr., 2011). Durval Muniz

refor¢a que:

O nordestino surge definido como uma reserva de brasilidade, um tipo mais
homogéneo, nascido do caldeamento das trés racas formadoras da nacionalidade,
mais autdctone, mais nativo, por ndo ter sido transformado pela infusdo de sangue
estrangeiro. O nordestino seria “um homem incubado, um homem explosivo,
aparentemente morno ¢ sombrio, porém, com reservas de talento ¢ imaginagdo”.
Esse homem “rustico e desconhecido” seria capaz, no entanto, de dirigir um
automovel e conserta-lo depois de duas ligdes, “sonolento e de sorriso esfingico,
torna-se de repente uma maravilha de coragem e desprendimento”. Homem
tradicional, mas aberto & modernizacao... (ALBUQUERQUE, 2013, p. 209-210)

Cavalcanti, em seu ensaio, provoca reflexdes sobre a mentalidade coletiva do
Nordeste, explorando as nuances que permeiam a visdo de mundo dos habitantes dessa regido.
A relacdo com o ambiente, as tradigdes, as lutas sociais e as adversidades climaticas sao
elementos que se entrelagam na construgdo dessa identidade. O Nordeste ndo ¢ apenas um
espagco geografico, ¢ um universo simbolico, repleto de significados e contradigdes
(ALBUQUERQUIE, 2013).

Durval Muniz de Albuquerque, ao dialogar com as ideias de Cavalcanti, amplia essa

discussdo. Ele nos convida a pensar ndo apenas na representagdo do homem nordestino, mas
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também na sua reinven¢do continua. Como as narrativas literarias, cinematograficas e
artisticas contribuem para a (re)construcao desse sujeito? Como os esteredtipos sdo desafiados
ou perpetuados? Essas sdo indagacdes que nos conduzem a uma analise mais profunda.

A estética, nesse contexto, desempenha um papel crucial. As imagens, os simbolos, as
cores € os tragos artisticos sdo veiculos de expressdo e resisténcia. A arte popular, as
manifestagdes folcloricas, os movimentos culturais e as produgdes cinematograficas sao
espacos onde o homem nordestino se (re)cria, se afirma e se questiona. E preciso olhar e
sentir para além das aparéncias hegemonicas, constantemente.

Quem, afinal, det¢tm o poder de moldar a imagem do Cangago e outros mitos
brasileiros? Essa disputa envolve cineastas, historiadores e comunidades locais, cada um com
perspectivas distintas. Enquanto alguns filmes subvertem esteredtipos, humanizando os
cangaceiros € questionando a violéncia, outros reforcam mitos e lendas. Essa tensdo ¢ crucial
para a compreensdo do Cangago no contexto cinematografico. Em resumo, a analise das
estéticas nos filmes nos conduz a explorar ndo apenas o aspecto visual, mas também as
camadas de significado, memoria e politica. Esses vestigios espectrais continuam a ecoar,

desafiando-nos a olhar além dos primeiros planos.

3.4 ESTETICAS DESVIADAS: CAMP, BREGA E QUEER/CUIR

a

Imagem XII: Cartazes oficiais dos filmes Tatuagem, Praia do Futuro e Boi Neon
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Os posters acima apresentam pistas e rastros estéticos relacionados a chamada estética
da subversdo. Observamos elementos como colagem, néon, fotografia digital e a escolha de
cores, incluindo azul, vermelho e até cor de rosa. Os corpos retratados no centro das cenas
também desempenham um papel importante, assim como a representacao do martirio cristao
sob uma perspectiva camp ou queer. Além disso, a presenca do boi, simbolo da cultura do
couro, contribui para essa estética.

A anélise desses cartazes nos conduz a questdes relevantes para a estética. Por que o
conceito de camp € evocado por eles? O camp ¢ caracterizado por sua excentricidade e
ousadia, associando-se a cultura drag e a comunidade LGBTQ+. No entanto, também
podemos tracar paralelos com a historia da aparéncia e os modelos de masculinidade no
Ocidente, como o proprio rei Luis XIV da Franga, conhecido como o “rei sol”.

A distingdo pela aparéncia ¢ uma marca da estética camp. A palavra ‘camp’, originaria
do francés, significa literalmente acampar. As cenas dos filmes mencionados ocorrem em
paisagens do interior do Nordeste ou do litoral cearense, mas convocam imagens que
desafiam as representacdes hegemonicas dos corpos e das criagdes artisticas que os adornam.
As escolhas de cores também refletem disputas sobre a representacdo de mitos cristaos e
greco-romanos no Ocidente. Os vestigios dessas imagens desafiam-nos a olhar além das

narrativas tradicionais e a considerar a multiplicidade de corpos e identificacdes.

UMA ALEGORIA P
_THE NE)

“UM CANTO DE
>

Imagem XIII: Poster oficial de Bacurau (Vitrine)
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Em Bacurau, deparamo-nos com corpos em alianga, ¢ at¢é mesmo o poster do filme
nos remete a essa tematica (BUTLER, 2019). A multidao, posicionada no contracampo,
aponta para a terra. Seus olhares convergem para o solo. Esse gesto estético subverte a
tradicional nog@o de sepultamento dos mortos e questiona a propria construgao do significado
da palavra “cultura”. Sob a superficie terrena, reside o inimigo estrangeiro, aquele que urdiu o
plano reverso e acabou enredado em sua propria cilada. A esquerda, surge Lunga, como um
soldado, um martir, um santo trajando calgas, joias e ostentando um corte de cabelo estilo
mullet. Lunga desnuda a materialidade intrinseca a estética subversiva que tanto buscamos e
analisamos.

No primeiro capitulo, apresentamos reflexdes sobre a subversdo e a reproducdo
compulsoria da masculinidade dominante no Nordeste brasileiro e no Ocidente. A politica de
controle da sexualidade acompanha as instituicdes ocidentais pandpticas, que ndo apenas
regulam as sexualidades, mas também as fomentam e as moldam (FOUCAULT, 1978). No
contexto brasileiro, inimeros exemplos evidenciam como essa subversao e controle permeiam
a construcao da sociedade e cultura do pais. O coronelismo emerge como um tema crucial no
Nordeste.

Performar o feminino, por si s6, constitui um ato de resisténcia na regido. A estética
queer/cuir se manifesta ao criar artificios que ampliam a feminilidade subversiva em corpos
tradicionalmente associados ao gé€nero “masculino”. As experiéncias queer no norte global
ndo necessariamente espelham aquelas dos paises do sul, especialmente naqueles
profundamente colonizados. O controle sobre o corpo foi uma das principais politicas
coloniais das nagdes ibéricas (RIBEIRO, 1995).

A performatividade, as indumentarias, as paisagens € 0S Sons presentes em
“Tatuagem”, “Praia do Futuro”, “Boi Neon” e “Bacurau” delineiam os caminhos de uma
politica estética que desestabiliza a dicotomia entre o erudito e o popular, entre masculinidade
e feminilidade, e entre controle e desejo. Seria possivel empreender uma analise do corpus de
filmes queer brasileiros, valendo-se de autores do campo, como Lopes ¢ Nagime (2012), ou
explorando outras pesquisas e artigos relacionados aos filmes aqui mencionados (Codato,
2022). No entanto, nosso interesse reside, sobretudo, na forma como o sentido da regido

Nordeste ¢ desviado ou reconfigurado nas imagens contemporaneas em didlogo com o
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passado. A questdo queer e o conceito de camp emergem como pilares adicionais nessa ampla

analise, que ndo se encerra aqui, mas serve como estimulo para futuras investigacdes e

proposi¢des. Henrique Codato observa que:

Esteticamente, o queer esta associado ao camp. Denilson Lopes aponta o camp como
uma categoria estética intimamente relacionada a uma sensibilidade gay, que exalta
o exagero, o artificio e a afetacdo. Ao aventar uma politica baseada no didlogo, na
ambivaléncia e na fluidez, o camp faz com que as fronteiras identitarias se tornem
mais moventes, menos rigidas, privilegiando os afetos, a amizade, o jogo, a sedugio,
o encontro e a deriva, elementos que surgem como importantes contrapontos de um
modelo essencialmente patriarcal e heteroregimental de sociedade. Como construgao
subjetiva, o camp pressupde um questionamento dos papéis e lugares fixos da
cultura e opera como uma figura forte do duplo, pois embaralha as identidades,
coloca em questdo o binomio diferenca/semelhanga, constituindo-se como um signo
forte da transgressdo e dos prazeres do corpo. (CODATO, 2022, p.52)

3.5 ESCUMALHAS

A cangdo a seguir sintetiza a profusdo de objetos e elementos que permeiam a cultura

e a arte do Nordeste. Referéncias aos santos, artistas e nomes emergem como fios condutores

desse rico tecido cultural. No filme Tatuagem, os materiais de descarte sdo submetidos a uma

metamorfose, transformando-se em aderegos e trajes para os corpos € o palco. A montagem

do espetaculo, por sua vez, mantém-se em constante atualiza¢dao. Luzes, mobiliario e outros

elementos compdem o cenario da sede do “Chao de Estrelas”, assemelhando-se a uma

instalacdo expografica.

Escumalha'’

Oratoria pra Nossa Senhora com rosa de plastico e luz

Um Sao Jorge, um retrato pintado e um "sacré coeur" de Jesus
Iemanj4, Buda e Jerema

Reza e arruda, espada de Ogum

Figa, vela, alecrim, preto velho dois dois

E um pao de Santo Antdnio na lata de arroz

E a falha, é a tralha, é a calha, é a malha do chio
O escangalho no peso do malho que forja a nagao
Escumalha, €, escumalha

Escumalha, €, escumalha

Samambaia, moringa, gaiola, pildo, ratoeira, facao

'7 Compositor: Douglas Germano. Cangdo homoénima do album Escumalha (2019). Dados de: Musixmatch.


https://www.bing.com/ck/a?!&&p=a72b1febe2f0c89dJmltdHM9MTcxMTc1NjgwMCZpZ3VpZD0wMmVlM2ZmZC04YjMwLTZiMWYtMTcyMC0yYmM3OGE4MjZhNDkmaW5zaWQ9NTQ3Mw&ptn=3&ver=2&hsh=3&fclid=02ee3ffd-8b30-6b1f-1720-2bc78a826a49&psq=escumalha+musica&u=a1aHR0cHM6Ly93d3cubXVzaXhtYXRjaC5jb20v&ntb=1
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Lamparina, um galho de louro, pinico, croché, caldeirdo
Barro, agata, lenha, fogéo

Renda, xita, chenille e cetim

Um espelho no trem, bibeld, vermelhéo

Calendario com foto de Cigo Romao

E a falha, é a tralha, é a calha, é a malha do chio
O escangalho no peso do malho que forja a nacao
Escumalha, €, escumalha

Escumalha, €, escumalha

Expedito, Maria, Irineia, [zabel, Ana, Antonio, José
Diomar, Manoel, Raimundo, Francisco, Jodo, Josué
Benedito e Sebastido, Waldomiro, Sauba, Chalé
Nuca, Zefa, Cizin, Louco e Conceigao

Sdo bordados do manto da apresentagdo

E a falha, é a tralha, ¢ a calha, é a malha do chéo
O escangalho no peso do malho que forja a nacao
Escumalha, €, escumalha

Escumalha, €, escumalha

Oratoria pra Nossa Senhora, pildo, ratoeira, facdo

Um Séo Jorge, um retrato pintado, pinico, croché, caldeirdo
Benedito e Sebastido, Waldomiro, Sauba, Chalé

Nuca, Zefa, Cizin, Louco e Conceigdao

Viao bordados num manto com Cigo Romao

E a falha, é a tralha, ¢ a calha, é a malha do chéo
O escangalho no peso do malho que forja a nacao
Escumalha, €, escumalha

Escumalha, €, escumalha

E a falha, é a tralha, é a calha, é a malha do chio
O escangalho no peso do malho que forja a nagéo
Escumalha, €, escumalha

Escumalha, €, escumalha

Escumalha
Escumalha

A letra menciona figuras religiosas como Nossa Senhora, Sdo Jorge, lemanja, Buda e
Santo Antdnio, bem como objetos como rosas de pléstico, espadas de Ogum e velas. Esses
elementos evocam a iconografia popular e a religiosidade presente no Nordeste, que também
sdo frequentemente retratados no cinema da regido. A lista de objetos cotidianos, como
moringa, gaiola, fogdo, renda e croché, reflete a vida simples e a riqueza cultural do Nordeste.
Esses materiais também aparecem nas producdes cinematograficas contemporaneas, que

buscam materializar a autenticidade e a diversidade da regiao.
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Os nomes mencionados, tais como Expedito, Maria, Waldomiro e Conceigdo, sdo
recorrentes no contexto nordestino e podem ser identificados em narrativas historicas e
producdes cinematograficas locais. Esses personagens, meticulosamente bordados no manto
de Cico Romado, simbolizam uma conexdo profunda com a ancestralidade e a memoria
coletiva. E relevante destacar que o manto em questdo é uma criagdo do artista sergipano
Bispo do Rosario, enquanto o venerado Padre Cicero ¢ objeto de culto nos nove estados do
Nordeste e além.

A repeticdo da palavra “escumalha” sugere uma critica a marginalizagdo e a
desvalorizacdo das camadas socioeconomicas mais vulneraveis da sociedade brasileira. No
contexto do cinema contemporaneo, observa-se uma tendéncia a desconstrugdo de
esteredtipos e a apresentacdo de uma visdo mais abrangente e complexa do Nordeste
brasileiro. Essa abordagem inclui ndo apenas as lutas de classe, mas também as resisténcias
dos grupos historicamente marginalizados. A can¢ao “Escumalha” estabelece um didlogo com
as estéticas nordestinas, trazendo a tona elementos culturais, religiosos e materiais que
também permeiam as produgdes cinematograficas recentes da regido.

A mise-en-scene em Praia do Futuro é composta por objetos que fortalecem a visao
poética e melancolica sobre o amor, a perda e a saudade. Por outro lado, em Boi Neon, a
simbologia do boi estd presente nos minimos detalhes, expondo as precariedades das relagdes
de trabalho ainda presentes no Nordeste. Além disso, os elementos estéticos em Boi Neon
mostram a autenticidade de Donato e seu desejo de se libertar das limitagdes impostas por sua
cultura e localizagdo geografica.

No filme Bacurau, a escumalha é materializada através do ferro. Esse elemento
estético, que ¢ estudado em certos estudos antropologicos como um divisor na evolugdo das
culturas, representa a pureza. A escumalha, por sua vez, € o residuo do metal ap6s a fusao.
Essa metafora se aplica ao povo brasileiro, conforme apontado por Darcy Ribeiro (1995). No
filme, a escoria ¢ o alvo de destrui¢do daqueles que se consideram culturalmente superiores
(os brancos do norte global). O que sobra, porém, desperta o interesse da resistente
comunidade de Bacurau. Arrisco dizer que as imagens presentes nesse € em outros filmes

contemporaneos, sobre o Nordeste, sdo imagens escumalhas.
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3.6 ESTETICAS INDIGENAS E AFRODIASPORICAS

Na andlise estética, ¢ imprescindivel considerar a diversidade de cendrios brasileiros.
Na tentativa de forjar um imaginario tropical, tanto pintores brasileiros quanto estrangeiros
produziram uma variedade de obras que interpretam temas e a cultura brasileira no século
XIX. E relevante recordar que, no inicio desse século, mais precisamente em 1808, a familia
real portuguesa desembarcou no Brasil, fugindo de Napoledo, e essa chegada provocou
transformagdes significativas no pais. A criacdo da Academia de Belas Artes, alguns anos

depois, foi uma dessas mudangas.

No decorrer desse mesmo século, surgiram a Fotografia e o Cinema, além da
instaurag¢do da Republica e a emancipagao dos afrobrasileiros escravizados. A Fotografia, com
sua capacidade de capturar a realidade de forma precisa, influenciou profundamente a
representacao visual do Brasil. Fotografos como Marc Ferrez e Augusto Malta documentaram
paisagens, pessoas e eventos historicos, contribuindo para a constru¢ao da identidade visual
do pais. O Cinema, por sua vez, trouxe uma dimensdo dindmica a estética brasileira. Com o
surgimento das primeiras salas de cinema, como o Cine Odeon, no Rio de Janeiro, e o Cine
Sao Luiz, em Recife, o publico pode experimentar narrativas visuais em movimento.
Diretores como Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Santos exploraram temas sociais e

politicos, criando uma linguagem cinematografica inica e autenticamente brasileira.

Além disso, o século XIX testemunhou a aboligdo da escravatura no Brasil, um marco
crucial na histéria do pais. A libertagdo dos afrobrasileiros escravizados trouxe consigo novas
perspectivas culturais e estéticas, influenciando a producdo artistica e literaria. Escritores
como Machado de Assis e Lima Barreto abordam questdes raciais € sociais em suas obras,
contribuindo para a riqueza da expressdo cultural brasileira. Esses marcos impactaram as
imagens e as estéticas no século seguinte, chegando como um vasto arquivo rizomatico a
contemporaneidade (DIDI-HUBERMAN, 2015). A arte brasileira continua seu processo de
desenvolvimento, incorporando influéncias globais e locais, e refletindo a complexidade ¢ a

diversidade do pais.
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Imagem XIV: Pintura “Indigenas em foco” da artista Arissana Patax6 (2016). Fotografia do Manto da
Apresentag@o do Bispo do Rosério (Costura, bordado e escrita), sem ano. Imagem de um dos espetaculos de
teatro, em Tatuagem, onde os artistas questionam o futuro do Brasil. Cartaz de Isabella Seifarth, criada a partir
de uma pintura da artista, no cartaz da exposi¢ao “N de Nordeste” na cidade de Sao Félix, Bahia.

A representagdo do negro e dos povos indigenas nas artes visuais brasileiras tem sido
historicamente moldada por um olhar branco e eurocéntrico (PAULINO, 2011). O quadro “A
Redencdo de C3a”, pintado em 1884 pelo artista espanhol Modesto Brocos, ilustra como a
ideia de mesticagem era percebida naquela €poca. A ciéncia eugenista do século XIX
sustentava a crenca de que a populacdo brasileira “clarearia” ao longo das décadas, com a
ancestralidade negra e indigena sendo gradualmente diluida pelo sangue dos povos de pele

branca, como os ibéricos, seus descendentes, italianos e alemaes.

No entanto, a sensibilidade artistica ¢ um feitico que transcende essas visdes
simplistas. Como afirmou Ernst Gombrich (2000), o que sobrevive dos povos pré-coloniais
das Américas ¢ a sua arte. Através de imagens pintadas ou recriadas por meio da fotografia e
do cinema, podemos estabelecer conexdes com o passado, mas deixaremos esse debate para

um proximo capitulo. Por ora, concentremo-nos nas presengas visiveis e invisiveis da
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miscigenagdo brasileira que permeiam nosso cendrio cinematografico e outras representacdes

do Nordeste ¢ sua identidade em constante transformacao.

Obras cinematograficas como Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon e Bacurau
transcendem a categoria de filmes. Elas se tornam elementos da invengao e do pensamento
que moldam a regido Nordeste. Esses filmes exploram embates relacionados a masculinidade
dominante, as lutas de classes enraizadas na cultura oligdrquica, ao racismo estrutural e
subjetivo que permeia o amago das familias e a evolucdo da estrutura da “casa grande” no
contexto contemporaneo (agora presente nos apartamentos das grandes cidades). Além disso,
abordam a disputa pela terra e a questdo da desterritorializagdo que acompanha o destino da

multiddo nomade que migra para outras partes do Brasil.

Para pensadores como Friedrich Nietzsche, a arte pertence a vida, ndo apenas ao
humano, pois a vida ¢, essencialmente, um fendmeno estético (DIDI-HUBERMAN, 2015).
Nas sequéncias do filme Tatuagem, os corpos do grupo “Chao de Estrelas” performam gestos
que anseiam pela liberdade. A Ditadura Civil-Militar direcionou seu controle colonial,
exterminio e escravizagdo para o corpo. A invasdo ibérica, a escravizacdo dos negros, o
exterminio dos indigenas e a violéncia ditatorial também moldaram uma estética do controle,
uma amarra que se manifesta na pele. Como bem disse Paul Valéry, “nada ¢ mais profundo

que a pele”.

O corpo, em sua nudez adornada, assume diferentes significados nas artes visuais. O
corpo indigena, com seus fendtipos ndo eurocentrados, € o corpo negro, marcado por uma
histéria de exterminio pelas ditaduras, agora se manifestam como os corpos individuais do
grupo “Chao de Estrelas”. Esses corpos transbordam a tela e estabelecem conexdes com
outras obras cinematograficas, como Praia do Futuro, Tatuagem e Bacurau. No entanto, esses
encontros nao sdo harmoniosos; os corpos se abragam, se chocam e se escapam, enquanto a

camera registra esses impactos (DELEUZE, 2007).

Cada corpo ocupa seu espaco e ¢ iluminado de maneira singular nas narrativas
filmicas (DELEUZE, 2007). O corpo, como entidade pensante, se adorna com aquilo que o

diferencia. Essa relacdo entre corpo e pensamento parece ser uma constante nos filmes que
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desafiam as hegemonias globais, especialmente no contexto contemporaneo, em que as
imagens estdo cada vez mais acessiveis por meio de plataformas de streaming e outros meios
virtuais. Além disso, existe um vasto arquivo de imagens que revelam um Nordeste oculto,
abordando dilemas conhecidos pela midia e pelo povo, mas também conectando-se com a

heranga afro-indigena que permeia a regido.

A natureza desempenha um papel crucial nesses filmes, inquietando e interferindo na
vida retratada. O mar em Praia do Futuro e a paisagem semiarida em Boi Neon e Bacurau sao
presencas marcantes. Essa relagdo entre corpo, natureza e imagem cinematografica nos

convida a refletir sobre a estética e a filosofia subjacentes a essas obras.

Partindo das ideias de Gilles Deleuze e Félix Guattari (2000), propomos uma estética
da diferenga, que desafia a tradicdo cldssica e hegemonica imposta pelo pensamento da
filosofia da representacdo. Ao pensar com a imagem, somos instigados a um esforco
intelectual, muitas vezes corporal. Os conceitos ¢ invengdes do Nordeste emergem desse
didlogo com as imagens cinematograficas. Pensar, como afirmam Deleuze e Guattari, ¢ um

ato perigoso, comparavel a seguir a linha de fogo de uma bruxa em pleno voo.

O cinema contemporaneo nos desafia a pensar além das superficies visuais, a
mergulhar nas camadas de significado e a reconhecer a heterogeneidade que compde os
detalhes da paisagem e do territério nordestino. “Nao pensamos sem nos tornarmos outra
coisa, algo que ndo pensa, um bicho, um vegetal, uma molécula, uma particula, que retornam

sobre o pensamento o relangcam” (DELEUZE e GUATTARI, 2000, p. 59).

A pintura “Um Altar para o Sdo Jodo” (2024), de autoria de Isabela Seifarth'®, emerge
como um elo entre a tradicdo e a contemporaneidade, ao retratar temas do Nordeste a partir do
cenario do reconcavo baiano. Essa obra transcende sua superficie visual e nos conduz a uma
reflexdo mais profunda sobre a estética e a multiplicidade de referéncias presentes nas
imagens cinematograficas contemporaneas. O cinema, enquanto linguagem artistica, ¢ um

vasto territério de possibilidades. Nas producdes atuais, encontramos uma provocagao estética

'8 Obra que integrou a exposicio “Iniciadas: Ancestralidades Contemporineas” no Museu de Arte
Contemporanea da Bahia (MAC). O espago da Galeria Contemporanea recebeu, a partir do dia 02 de Abril de
2024, as obras de seis artistas baianos da nova geragdo: Tiago Sant’Ana, Rebeca Carapid, Célia Tupinamba,
Pedro Marighella, Anderson Ac. e Isabel Seifarth.
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que se assemelha aquela presente na obra de Isabela Seifarth. Essa provocacdao se manifesta
como um “grande mapa de bricolagens”, meticulosamente costurado por meio de multiplas
referéncias culturais e historicas. Destacamos os elementos da obra: Luiz Gonzaga;
fotopintura; esculturas de santos e altares de devog¢do; candeeiros e lumindrias; discos
classicos do grupo Trio Nordestino; placas com frase, xilogravuras e cordel; ladrilhos
hidraulicos e ceramicas portuguesas; brinquedos, bichos e plantas tipicas dos biomas

nordestinos.

Assim como o sertdo arido e a vida do povo nordestino, Luiz Gonzaga ¢ um fio
condutor que conecta o passado e o presente. Conhecido como o “Rei do Baido”, permeia o
imagindrio coletivo e influencia a estética sonora e visual do cinema contemporaneo. A
técnica da fotopintura, popularizada no Nordeste, combina fotografia e pintura, criando
imagens hibridas que dialogam com a memoria familiar e a identidade regional. A
religiosidade presente na cultura nordestina se reflete nas imagens cinematograficas, muitas
vezes explorando a iconografia dos santos e os rituais de devogdo. A luz, como elemento
simbolico e estético, desenha paisagens e personagens nas telas, evocando a atmosfera tinica

do Nordeste.

A musica tradicional nordestina, representada por grupos como o Trio Nordestino,
ressoa nas trilhas sonoras dos filmes e outras produgdes audiovisuais, criando uma conexao
afetiva com o publico. A literatura de cordel, com suas rimas e ilustragdes em xilogravura,
encontra eco nas imagens cinematograficas, revelando histérias populares e saberes
ancestrais. Os ladrilhos hidraulicos, as ceramicas portuguesas e os desenhos nas fachadas das
casas se entrelacam com a paisagem urbana e rural retratada nos filmes. Esses padrdes nao
sdo apenas estéticos; eles contam historias de resisténcia, migragdo e identidade. A fauna, a
flora e o folclore regional ganham vida nas imagens, convidando-nos a explorar a diversidade
natural e cultural do Nordeste. Os cactos do sertdo, os coqueiros a beira-mar, os bichos

tipicos dos biomas nordestinos — tudo isso se torna parte da narrativa visual.

O cendrio cinematografico contemporaneo tem sido palco de um chamado a
ancestralidade, um convite para revisitar raizes ¢ memorias. Filmes produzidos na ultima

década parecem conspirar e disputar os imaginarios de artistas que, em um curto periodo,
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geraram uma série de obras que dialogam com essa espécie de renovagdo. O termo
“retomada”, tdo caro ao cinema brasileiro, transcende fronteiras e encontra eco em coletivos e
artistas indigenas, negros, LGBTQ+ e nordestinos. Essas vozes, por muito tempo ocultadas ou

exotificadas nas criacdes artisticas, emergem com vigor.

E importante ressaltar que ndo nos propomos a abordar a questio da representacio,
pois representar ¢ uma tarefa impossivel. No entanto, ao longo de décadas, a estética esteve
impregnada de uma afli¢do ou delirio associados a busca por uma suposta realidade total.
Desde os tempos de Hegel, percebo que os procedimentos estéticos foram moldados por uma
histéria, uma narrativa e uma visdo de mundo singulares. Neste contexto, os filmes que
analisamos ndo se limitam a alegorias ou representacdes; eles sdo elementos de um vasto
mapa, repleto de pontos e encruzilhadas, que nos falam sobre a desorganizagdo das
convencdes estabelecidas. Essas invengdes, aparentemente eternas, sao, na verdade,
recentissimas, como a propria concep¢ao dos sentidos e estéticas nomeadas por pensadores

nordestinos (ALBUQUERQUE Jr., 2011).

A busca das verdadeiras raizes regionais, no campo da cultura, nos leva a
necessidade de inventar uma tradicdo. Inventando tradigdes tenta-se
estabelecer um equilibrio entre a nova ordem e a anterior; busca-se conciliar
a nova territorialidade com antigos territorios sociais e existenciais. A
manutengdo de tradi¢cdes é, na verdade, sua invengdo para novos fins, ou
seja, a garantia da perpetuagdo de privilégios e lugares sociais ameagados.
(ALBUQUERQUE Jr., 2011, p.90)

As fotografias de Chico Albuquerque (1917-2000) também nos conduzem a essa
reflexdao. Elas capturam as contradigdes da cultura brasileira, eternizando cenas que oscilam
entre o banal e o magico. Ao empregar o termo “magica”, ndo nos referimos a ficcdo, mas sim
a capacidade das lentes de revelar o extraordinario no cotidiano, sem cair nos essencialismos
da imagem real. Vale mencionar que Chico Albuquerque colaborou como fotografo do
cineasta Orson Welles durante a producdo de um filme no Ceara, em 1942. Esse encontro

proporcionou novas estéticas € matematicas as composigdes presentes em suas fotografias.

Em sintese, a estética cinematografica contemporanea nos convida a explorar esses

cruzamentos entre passado e presente, entre ancestralidade e inovag¢do. O didlogo com as
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raizes culturais e as multiplas perspectivas ¢ um convite para desvendar o mapa complexo que
permeia nossa compreensdo do mundo e das artes. A linguagem visual, moldada ao longo da
histéria da arte classica, ¢ composta por elementos como retangulos, diagonais e circulos.
Esses conceitos, refinados por geracdes de artistas plasticos, encontram ressondncia nas
imagens técnicas contemporaneas. A fotografia e o cinema, como formas de expressao visual,
criam um dicionario que transcende a estética hegemonica. Esse dicionario ¢ tedrico, critico e
pratico, e estd intrinsecamente ligado a um percurso historico e politico da Arte, com “A”

maitsculo (GOMBRICH, 1999).

As artes contemporaneas, por sua vez, desafiam essa heranca visual. A estética
disruptiva emerge como um movimento que propde uma revisdo critica desses dicionarios
estabelecidos. Essa revisdo ndo se limita a forma; ela também carrega uma consciéncia
anticolonial (GUEDES, 2021). As imagens contemporaneas sao criadas a partir de uma
perspectiva que questiona as normas, os padrdes e as narrativas tradicionais. Elas nos
convidam a olhar para além das convengdes e a explorar novas possibilidades de criagdo e

construg¢do de imagens.

As imagens, como cervos (veados) que escapam ao menor movimento de interdicao,
possuem uma sensibilidade agucada para os detalhes. Elas observam os gestos sutis, os
movimentos imperceptiveis e as irregularidades presentes nas paisagens. No entanto, ao
considerarmos a estética a partir da tragédia colonial, somos confrontados com uma heranca
complexa e multifacetada. Essa heranca, por mais criativa e inquietante que seja, revela uma
dindmica de controle e supremacia. Durante séculos, povos considerados “civilizados”
impuseram sua visdo de mundo sobre aqueles que eram rotulados como “atrasados”. Essa
imposi¢do ndo se limitava apenas a esfera cultural, mas também se estendia a constituigao e

dominio das formas artisticas.

A estética, nesse contexto, ndo ¢ apenas uma questdo de beleza ou harmonia visual.
Ela carrega consigo as marcas das relacdes de poder, das narrativas coloniais e das hierarquias
culturais (RANCIERE, 2010). As imagens técnicas, como a fotografia e o cinema, perpetuam
essas complexidades. Elas nos convidam a questionar ndo apenas o que ¢ representado, mas

também quem detém o poder de representacdo. Pensar a estética a partir da tragédia colonial €
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mergulhar em um terreno movedico, onde as imagens revelam ndo apenas a beleza, mas

também as cicatrizes e os conflitos que moldaram nossa percep¢ao do mundo.

Na filosofia, a estética ¢ uma area dedicada ao estudo do belo, tanto nas manifestagdes
naturais quanto nas produgdes artisticas humanas. Originaria da palavra grega “aisthesis”, que
significa “apreensdo pelos sentidos”, a estética busca compreender a esséncia da beleza e
examinar a natureza da arte, seus mecanismos e influéncias. Desde os tempos da Grécia
antiga, filosofos como Platdo e Aristoteles exploraram o conceito de beleza, relacionando-a a

utilidade e a criagdo artistica. Essa tradicdo evoluiu ao longo dos séculos, abrangendo

aspectos sociais, éticos e politicos das obras de arte (GOMBRICH, 1999).

No campo da comunicacdo, do cinema e do audiovisual, as nocdes estéticas estdo
intrinsecamente ligadas as metodologias de andlise filmica. Essa abordagem visa estudar a
experiéncia estética no cinema contemporaneo, considerando-a como uma oscilagdo entre
efeitos de sentido e de presenca. Hans Ulrich Gumbrecht (2010) propos essa distingao: o
efeito de sentido estd relacionado a interpretacdo e hermenéutica do mundo, enquanto a
presenga diz respeito a sensacdo € ao contato perceptivo com os objetos. Pesquisadores como
Roland Barthes (1984) e Laura Mulvey (1983) também contribuiram para aprofundar as
inquietagdes perceptivas e sensiveis na analise de imagens cinematograficas. A estética do
cinema ¢ um campo vasto, que ndo se limita a analise formal das obras, mas também busca

compreender como o cinema afeta nossa percepcao e experiéncia como espectadores.

Reiteramos que cada filme gera seu proprio pensamento, assim como cada realizador e
realizadora (PENAFRIA, 2009). No entanto, nosso foco nao reside na repeticao dos detalhes
das contribui¢des estéticas para o pensamento e a arte ocidentais. O que nos interessa €
compreender como os grupos historicamente marginalizados apropriam-se das interpretagdes
e percepcdes sobre os objetos ao seu redor. Como retirantes, ou refugiados climaticos,
enfrentaram a aridez do sertdo e da caatinga? A associacdo da seca ao infortunio e ao castigo
nao foi uma estratégia da colonialidade para ocultar o processo de expropriagao de terras e

tudo o que pertencia as paisagens mais aridas?
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A questdo dos retirantes nordestinos como refugiados climaticos’ é um tema
complexo e multifacetado, que transcende as fronteiras tradicionais entre migracao econémica
e deslocamento causado por mudancas climaticas. Para compreender essa dindmica, ¢
necessario explorar tanto os aspectos historicos quanto os impactos contemporaneos das
condi¢des climaticas na regido. Essa associacdo ndo foi uma forma de mascarar o roubo de
terras e recursos naturais? O cinema, como uma fonte de pistas fundamentais, nos convida a
refletir sobre essas questoes. Por que a destrui¢cdo planejada da comunidade de Bacurau, e sua
consequente exclusdo do mapa, interessa as elites politicas locais e globais? As perguntas sao
inameras, e elas permeiam nosso bem-estar, saude mental, sensagdo de pertencimento e
recusa diante dos cendrios e encenacgdes de fuga veiculados pela midia, pelo cinema, pelo

teatro e outras formas de arte.

“Assim, a situacao do historiador da arte encontra-se subvertida. [...] ndo basta mais
escrever a historia da arte ou, ainda, prestar-se, em pontifices demagdgicos, a apreciagdes
estéticas e censuras” (DIDI-HUBERMAN, 2015,p.192). Em ultima andlise, o cerne reside na
tentativa de forjar uma etnologia da arte, na qual a obra ndo se limita ao seu proprio fim. No
contexto de nossa tese, essa abordagem se relaciona com um recorte especifico que dialoga
com a produ¢do audiovisual sobre a regido Nordeste na contemporaneidade. Devemos,
portanto, compreender essa forga estética como algo vivo e magico. Somente sob essa
condicdo, as imagens recuperam sua importdncia como energias ativas e vitais.

(DIDI-HUBERMAN, 2015).

E importante ressaltar que as estéticas subversivas ndo se limitam a este capitulo,
tampouco ao recorte filmico. Obras como Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon e Bacurau
evocam o imagindrio do Nordeste, apresentando elementos que dialogam com a tradiciao de
forma inversa. Essa tradi¢do, a0 mesmo tempo em que busca novos significados relacionados

a género, sexualidade e corpo, também disputa as paisagens, os sons € até mesmo os residuos

' A seca que ocorreu entre 2012 e 2017 foi a pior em 30 anos, afetando uma populacio de 24 milhdes de
pessoas. Diferentemente das secas anteriores, essa nao foi provocada pelo El Nifio, mas sim por outros fatores,
como o aquecimento do Oceano Atlantico no Hemisfério Norte. Esse fenomeno, associado ao crescimento no
numero de furacdes, contribuiu para o prolongamento da ultima grande seca no Nordeste brasileiro. Para mais
informagodes acessar a matéria “Mudangas climaticas ja sdo responsaveis por ‘refugiados’ brasileiros” da Revista
Galileu, em 30 de Outubro de 2018. Link: Mudancas climaticas ja sdo responsaveis por "refugiados" brasileiros -
Revista Galileu | Galileu e o clima (globo.com)



https://revistagalileu.globo.com/galileu-e-o-clima/noticia/2018/10/mudancas-climaticas-ja-sao-responsaveis-por-refugiados-brasileiros.html
https://revistagalileu.globo.com/galileu-e-o-clima/noticia/2018/10/mudancas-climaticas-ja-sao-responsaveis-por-refugiados-brasileiros.html
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deixados para tras. A propria tradicdo ndo ¢ estatica, ela se transforma e se reinventa. Cada
detalhe dessas produgdes cinematograficas reflete o trabalho arduo de trabalhadores, artesdos
e artistas desviados. Os filmes, portanto, ndo apenas retratam, mas também consolidam os
sonhos dos excluidos. Cada cena, cada enquadramento, cada didlogo s@o montados de
maneira a evocar as ruinas de um Nordeste em constante disputa. A partir desse movimento,

emergem outros significados politicos e estéticos intrinsecos a cultura nordestina.
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4 CAPITULO III - ENCRUZILHADAS DO TEMPO NO CINEMA
BRASILEIRO CONTEMPORANEO: A NORDESTE

Desde o inicio do texto pensamos quais aspectos € imagens aproximam e repelem os
filmes Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon e, mais recentemente, Bacurau. Se imaginamos
que esse texto ¢ um mapa, encontramos conceitos, analises e palavras que se repetem como
pontos, limites, relevo e outros detalhes do proprio limite do desenho desse mapa. Nesse
observacdo, de olhar e tato, sobre a superficie do texto nos deparamos com as seguintes
provocagdes: contemporaneidade; corpo; olhar masculino; antropologia; alteridade;
dandismo; fases do cinema; teoria o cinema; cangaco; historia do Brasil; fotografia; pintura;
masculinidades desviadas; Nordeste; cinema queer.

Mais do que palavras dispersas, esses conceitos sdo linhas que costuram nossas
analises e interesses € nos levam, portanto, para outros conceitos e reflexdes que envolvem a
hipotese central desta tese: por que o Nordeste? Porque, antes de mais nada, ¢ necessario
descolonizar o conhecimento (KILOMBA, 2019). A partir de uma provocacdo de Kénia
Freitas (2021), em uma oficina de critica de cinema negro e indigena ministrada por ela na
“Mostra Moa” (Paraiba), respondo com outra pergunta: quais filmes elegemos para falar e
existir? e quais sdo os filmes que invisibilizamos?

Como ja dito, pensar o Nordeste, ou qualquer outro territorio e recorte, nos leva para a
decisdo. Como curadores, nos, pesquisadores, acabamos tendo que elaborar uma curadoria
que opera sobre nossas falas e inquietagdes, inclusive filosoficas, sobre o lugar do
conhecimento e suas implicagdes. Falar do Nordeste, para mim, ¢ uma exposi¢ao. Lidar com
seus problemas sociais e culturais ¢ uma forma de encarar a realidade, mas sem deixar de fora
a vontade de sonhar. Esse recorte de filmes me apresenta possibilidades de futuro. Como
lidaremos com os “homens” do futuro? Atacamos o patriarcado e a sociedade heterossexista e
branca, mas € necessario e urgente a permanéncia da tensdo das instituicdes, no dentro e no
fora, para que novos tempos sejam possivelis.

Em sua obra seminal, Frantz Fanon (1983) afirmou que quanto mais afastado o
colonizado estiver de sua selva, mais facilmente absorvera os valores culturais da metropole.

Nesse contexto, explorar o conceito de “dentro da selva” ¢ um dos objetivos deste ensaio.
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Fanon, ao refletir sobre as Antilhas, nos ensina que a burguesia nativa daquele territério ndo
falava o crioulo (FANON, 1983). A Martinica, assim como outras regides das Américas, ¢é
marcada pela presenca negra e indigena em constante disputa com a cultura ibérica colonial.

O Nordeste brasileiro, como mais um fragmento do vasto império colonial, evoca os
fantasmas e as violéncias comuns a todos os paises que foram compelidos a passar pelo que se
denomina de “criacdo do Novo Mundo”. A Europa, o “velho continente”, desempenhou um
papel central nesse destino, em nome da cristandade e de todas as institui¢des consideradas
civilizatérias no Ocidente. O tempo, seja aqui ou em qualquer espaco da colonia, ¢ uma
maquina que nos desloca pelos processos e negocios coloniais. Por meio das imagens, somos
transportados para o Brasil, que foi inicialmente regido como uma feitoria escravista, exotica
e tropical, habitada por indios nativos e negros importados (RIBEIRO, 1995).

O Brasil contemporaneo, especialmente a partir da regido Nordeste, apresenta nossa
heranga colonial de forma radical. Somos um povo em processo de ser, impedido de alcangar
plenamente essa condi¢do Seguindo as andlises do confronto colonial de Darcy Ribeiro
(1995), compreendemos que os outros povos latino-americanos enfrentam desafios
semelhantes aos nossos. Eles também estdo em constante constru¢ao, com tarefa complexa:
ndo apenas reproduzir o mundo europeu insosso além-mar, mas também refundir altas
civilizagdes e reinventar o humano, criando um novo género de pessoas (RIBEIRO, 1995).

A intersecdo do tempo coincide com a concepcao do Brasil e a emergéncia do
Nordeste como entidades culturais e geograficas. Nesse contexto, as imagens
cinematograficas, em contraste com outras representagdes e discursos, nos conduzem a
marcos ou rupturas temporais que nos transportam para os lugares recentes dessas condicdes:
a brasilidade e a nordestinidade. Através das manifesta¢des da cultura popular local, o tempo
no Nordeste nos permite acessar o passado medieval da Europa, mesmo sem termos existido
como povo naquele momento. Vale lembrar que o Brasil nasceu na Modernidade (RIBEIRO,
1995).

Por outro lado, essas mesmas manifestacdes culturais nordestinas também nos falam
de uma realidade marcada pela desigualdade e pela profunda estratificagao das classes sociais
brasileiras. O legado escravocrata permeia as familias, os lares e as relagdes. A experiéncia no
Nordeste, devido a sua condi¢dao de atraso for¢ado, resulta em experiéncias sociais que nao
ocorrem simultaneamente entre as pessoas. E por isso que vemos a emergéncia de projetos

educacionais revoluciondrios criados por pensadores e intelectuais nordestinos, como Paulo



119

Freire (2005). Enquanto alguns grupos tinham acesso a tecnologias mais proximas das
experimentadas em outras partes do mundo, outros, especialmente nas areas rurais, viviam em
profunda precariedade e desigualdade na regiao.

As experiéncias temporais estdo descompassadas no Nordeste. Os filmes Tatuagem,
Praia do Futuro, Boi Neon e Bacurau nos possibilitam criar exercicios ensaisticos sobre as
diferentes camadas de temporalidade que coexistem no mesmo espago territorial e intangivel.
Essas camadas temporais constituem e refletem o proprio passado, o presente e o futuro.
Comegamos, portanto, pela familia, expandindo nosso olhar do micro para o macro, do rio da
aldeia ao oceano que nos trouxe até aqui.

O conceito de “tempos tangiveis” nos conduz a reflexdo sobre a invencao do Brasil a
partir deste territério, explorando como as imagens, mesmo nas formas prévias a tecnologia,
desempenharam um papel crucial. As capitanias hereditarias, especialmente na Bahia ¢ em
Pernambuco, ndo apenas remodelaram a geografia e o espago, mas também reformularam o
proprio tempo. Essas transformagdes transcenderam as fronteiras nacionais, estabelecendo
conexdes com a América Latina e outros paises no contexto global norte-sul, por meio de
relacdes comerciais e de troca.

No ambito cinematografico contemporaneo, o filme Tatuagem estabelece uma relagao
com o movimento artistico “Chao de Estrelas” e outros artistas dissidentes, como Jomar
Muniz de Brito, Dzi Croquettes e at¢ mesmo o grupo musical Secos & Molhados, que nao
téem origem no Nordeste. A questdo de género emerge como um elemento temporal de
encontro para esses grupos dissidentes. Paralelamente, o jornal independente “Lampido da
Esquina”, criado e produzido por jornalistas LGBTQ+, especialmente gays, também dialoga
com essa intersecdo de tempos.

O filme Praia do Futuro personifica a propria ideia de cinema contemporaneo. Como
essa obra lida com o tempo? Karim Ainouz, ligado a histdria da produ¢do cinematografica
que aborda temas marginais, nos permite acessar a histéria temporal do proprio realizador. Da
mesma forma, Gabriel Mascaro, em Boi Neon, oferece insights que dialogam com temas
relacionados aos colapsos dos sistemas hegemonicos: seja o sistema familiar, o sistema
politico institucional ou o sistema da tradi¢cdo. Os filmes selecionados para nosso recorte
temporal também refletem o tempo historico dos realizadores e de outros que trouxeram as

questdes regionais para as telas. O cinema contemporaneo nos oferece uma janela para o
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tempo, permitindo-nos mergulhar nas complexidades da historia, da cultura e das relagdes

humanas.

4.1 MAE PRETA - ANCESTRALIDADE E TEMPO

Imagem XV - O Tempo da Familia e Familias: Pintura “Mao Preta” do piauiense Lucilio de Albuquerque, 1916,
que compde o acervo do Museu de Arte da Bahia - MAB (Salvador). Pintura “A Redencao de Ca” de Modesto
Brocas de 1895. Arlindo (Fininha) na sala da casa da sua mae em 7Tatuagem. Novos arranjos familiares em um

curral no filme Boi Neon. Donato, Konrad e Ayrton no litoral da Alemanha em Praia do Futuro. Parte da obra
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“Parede da Memoria” da artista Rosana Paulino(1994), com fotografias de pessoas negras anonimas Cortejo
fianebre em Bacurau ou a comunidade como familia. Fotografia da familia Kahlo (1924), a entdo jovem Frida

Kahlo veste palet6 e posa com toda familia na cena.

Neste ensaio, vamos analisar os artificios estético-politicos presentes em determinadas
pinturas e filmes que recontam os mitos coloniais brasileiros. A obra “Mae Preta”, criada em
1916 pelo pintor piauiense Lucilio de Albuquerque, tem sido objeto de analise por
pesquisadores e artistas, incluindo Rosana Paulino (2011). A cena retratada apresenta uma
mae amamentando uma crianga negra, enquanto seu proprio bebé, também de pele escura. A
dimensdo fisica da pintura, o uso do 6leo sobre tela e a escolha de representar uma figura
materna negra carregam significados profundos. Essa imagem se torna um simbolo da
maternidade, da ancestralidade e da resisténcia.

“Redencao de Ca” (1895), obra do pintor espanhol Modesto Brocos y Gomez, também
merece nossa aten¢do. Nela, vemos a representagdo biblica de Ca, filho de Noé, como um
homem negro, associado a maldicdo e a escravidao. Essa pintura ecoa os mitos coloniais que
permearam a historia brasileira. Da mesma forma, “Os Retirantes”, obra de Candido Portinari
(1944), nos apresenta a dura realidade dos trabalhadores rurais nordestinos durante a seca. A
figura do retirante, com sua fisionomia sofrida e olhar vazio, evoca a luta pela sobrevivéncia e
a exploragdo social.

Essas pinturas, assim como o cinema contemporaneo, nos convidam a refletir sobre o
tempo, a memoria coletiva e as narrativas que moldam nossa identidade como nagdo. Filmes
como Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon ¢ Bacurau também exploram esses temas. A
intersecdo entre a arte visual e o cinema nos propicia a decifracio dos mitos e das
complexidades que permeiam nossa trajetoria histérica. Essas obras nos conclamam a
questionar, reinterpretar e reconstruir nosso olhar sobre o passado, conferindo-lhe uma
perspectiva critica e sensivel, capaz de reverberar no presente e projetar-se no futuro.
Pensando a relacdo da carnaval na cultura e no cinema, Randal Johnson e Robert Stam

apontam que:

Durante o folclore medieval e os carnavais, dos quais deriva o carnavalesco,
as hierarquias sociais existentes foram abolidas, houve distancia entre atores
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e espectadores; os participantes levaram, por assim dizer, uma segunda vida,
livre das regras e restricdes da vida cultural oficial (ou seja, das restricdes
impostas pela ideologia dominante). (JOHNSON e STAM, 1995,p.218)*

A relagdo temporal no cinema brasileiro ¢ frequentemente explorada por meio de
imagens que atravessam o presente, o passado e o futuro. O cinema local nos permite revisitar
nossa propria histdria visual, a evolucdo do cinema mundial e a trajetdria das imagens sobre e
do Brasil. No entanto, ao analisarmos filmes de autoria masculina, observamos uma
reavaliacdo das no¢des de masculinidade em contraste com as sexualidades ultrapassadas. A
propria relagdo temporal entre sexualidades emerge como um elemento crucial para
compreender essas obras. Por exemplo, Bacurau aborda o passado do Nordeste a partir de
uma perspectiva futura, embora essa temporalidade imaginada ndo esteja ancorada em um

calendario especifico.

Outro filme contemporaneo, Travessia, dirigido por Safira Moreira (2017), realizadora
do Reconcavo baiano, reflete sobre a fotografia de pessoas negras no Brasil, especialmente
mulheres negras. A auséncia dessas imagens intimas familiares marca a narrativa, e a historia
da fotografia brasileira serve como suporte temporal para compreender o papel da mulher
negra na sociedade e a falta de representacdo de peles negras nas imagens. O confronto entre
imagens técnicas e pinturas revela um paradoxo: enquanto alguns vivem em um tempo
acessivel por meio de fotografias e cinema, grupos historicamente excluidos experimentam

uma temporalidade diferenciada, com suas imagens chegando tardiamente.

Retomando a questdo da pintura, Rosana Paulino (2011) introduz o conceito de
“modernismo tardio” para analisar as obras de pintores brasileiros do século XX. A autoria
negra, representada por artistas como Heitor dos Prazeres, emerge apds a Semana de 22,

marcando uma mudanga significativa na produgao artistica.

Em uma das edi¢des do livro “Casa-Grande & Senzala”, escrito por Gilberto Freyre
em 1933, ¢ possivel explorar e compreender a estrutura da Casa Grande e da Senzala, a partir

de um mapa que vem junto com a edi¢do. Durante o periodo colonial, que se estendeu por

? Tradugdo livre a partir do original: “During medieval folk and carnivals, from which the carnivalesque derives,
existing social hierarchies were abolihed, there was distance between actors and espectators; participans led, so
to speak, a second life, free from the rules and restrictions of official cultural life (i.e., the restricions imposed by
the dominant ideology)”. Trecho do livro “Brazilian Cinema”(1995)
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séculos, a escravizacdo dos povos negros desempenhou um papel crucial como for¢a motriz
para o cultivo da cana-de-agucar, sua colheita e todas as complexas relagdes de trabalho que
permeavam esse espago geografico. A presenca da estrutura da Casa Grande ainda ¢ marcante
na sociedade contemporanea brasileira, manifestando-se de maneira renovada em edificios e
apartamentos. O filme “O Som ao Redor”, dirigido por Kleber Mendonc¢a Filho em 2012,

também nos oferece uma visdo dessa continuidade.

Os trabalhadores, subordinados, continuam a habitar tanto as grandes cidades quanto o
interior do Nordeste. Conviver com a estrutura civilizatoria brasileira é, de certa forma,
conviver com um passado fantasmagorico que se atualiza constantemente, como mencionado
em diversos momentos do texto. Observa-se que o cinema brasileiro, de maneira geral,
inevitavelmente aborda a estrutura da Casa Grande. Especialmente nas obras que discutem

territério, corpo e as relagdes entre ambos, seja no teatro, nas artes visuais ou na literatura.

No capitulo dedicado ao tempo, também refletimos sobre como o0s espagos
geograficos retratados no cinema se conectam com essa infraestrutura e superestrutura da
Casa Grande. Desde o inicio do livro, exploramos os fantasmas da coloniza¢do por meio das
figuras patriarcais da masculinidade dominante. O estado brasileiro, herdeiro de uma histéria
de exploragdo perversa, enfrenta o desafio de reorganizar suas herangas no contexto

contemporaneo.

Pensar a estrutura da Casa Grande no cinema €, portanto, deparar-se com ela como
uma metafora literal. Além disso, outra metafora emerge como espaco de oposicdo a Casa
Grande: o quilombo e as comunidades indigenas que resistem. Essas resisténcias sao
evidentes, por exemplo, no filme 7atuagem. Na sede do grupo Chao de Estrelas, percebemos
que aquele espago teatral também se configura como um territério de oposicdo ao

autoritarismo em todas as suas formas.

A Ditadura Civil-Militar dos anos 1970 ¢ uma herangca que remonta ao periodo
colonial. Nos filmes, encontramos personagens que constantemente reivindicam um territorio
alternativo de liberdade, especialmente a liberdade subjetiva. As imagens cinematograficas
frequentemente expressam essa busca incessante. Esses personagens confrontam espagos
sufocantes, buscando reinventar possibilidades de construcdo de paisagem, lar, territorio e

identidade.
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Ao considerar a relagao entre o surgimento do cinema e as greves dos trabalhadores no
século XIX, Ranciére (2017) argumenta que os filmes também encenam uma relacdo de morte
que assombra a dindmica entre funcionarios e patrdes burgueses. Na propria Unido Soviética,
cineastas como Serguei Eisenstein (1925) produziram filmes que discutem a urgéncia de
repensar a relagdo com o trabalho, explorando cada gesto, personagem e objeto (RANCIERE,
2017). A sequéncia classica da escadaria de Odessa em “O Encouragado Potemkin”

exemplifica essa abordagem:

Mas o artista que organiza as imagens do levante popular para sublevar as emogdes
do publico sabe muito bem que nas telas dos cinemas, como nas paredes dos
museus, ndo ha emogdes. Sdo s6 imagens. E imagens ndo fazem levantes. Eisenstein
havia imaginado uma premiere para Potemkin em que, no final do filme, a proa do
encouragado estourasse a tela. Nao havia, na época, meios técnicos para isso. Mas o
mal, se mal houver, ¢ mais profundo. Imagens méveis s6 existem para o espectador a
frente do qual, na tela, elas se eliminam umas as outras, tanto quanto se encadeiam.
Engenheiro nenhum sabe exatamente qual ¢ a sintese que o espectador faz, e o que
essa sintese produz. As comparagdes e metaforas de Eisenstein sdo provas disso: ele
as vezes compara o contraponto das imagens-choque que devem agir sobre os
cérebros a um tapete primitivo feito com fios de 1ds misturados. Ora, sabemos hoje
em dia o quanto nossas exposi¢des estdo saturadas dessas “tapecarias” em que se
harmonizam, num calmo conjunto, imagens das violéncias e revoltas que sacodem
nosso mundo... (RANCIERE, 2017, p.70)

Ranciére (2017) comega destacando o papel do artista que organiza as imagens do
levante popular. Esse artista busca despertar emocdes no publico por meio de sua selegdo e
composi¢ao de imagens. Ele ressalta que, tanto nas telas dos cinemas quanto nas paredes dos
museus, as imagens em si nao possuem emogdes intrinsecas. Elas sdo apenas representagdes
visuais, desprovidas de sentimentos. Nenhum engenheiro pode precisamente definir a sintese
que ocorre na mente do espectador ao assistir a essas imagens, o que essa sintese produz ¢é

subjetivo e variavel.

As comparacdes e metaforas usadas por Eisenstein, como a analogia com um tapete
primitivo feito de fios de 12 misturados, evidenciam a complexidade dessa experiéncia
perceptiva. Nossas exposi¢oes contemporaneas estdo repletas dessas “tapecarias”, onde
imagens de violéncia e revolta se harmonizam em um conjunto calmo (RANCIERE, 2017). A
imagem, e sua capacidade de evocar emogdes e a complexidade da experiéncia visual no

cinema e na arte, desafia o espectador a interpretar e sintetizar o significado do tempo.
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Ao explorarmos outras dimensdes filosoficas relacionadas a questdo do tempo, nos
deparamos com as interdigdes impostas pelas hegemonias. O pensamento ocidental
estabeleceu uma estreita relagdo entre imagem e tempo, dominando esse binomio. Podemos
revisitar as proposi¢oes de Gilles Deleuze sobre a “imagem-tempo”. Além delas, surge a
necessidade de desenvolver uma filosofia da imagem brasileira, que se caracteriza por sua
mesticagem e, portanto, pela ativagdo de diferentes ancestralidades e temporalidades. A
propria nogdo de “narrativa cinematografica” € inserida nesse contexto ancestral, em que
outros modos de construir historia e imagem parecem ter se perdido ao longo do tempo.

Christian Metz completa dizendo que:

Um grande e permanente equivoco paira sobre a defini¢do do cinema
“moderno”. Subentende-se e as vezes afirma-se que o “jovem cinema”, o
“cinema mnovo”, teria ultrapassado o estagio da narracdo, que o filme
moderno seria objeto absoluto, obra que pode ser percorrida em qualquer
direcdo, que teria expulso de certa forma a narratividade, constitutiva do
filme classico. Este ¢ o grande tema do “esfacelamento da narragdo”.
(METZ, 2010,p.173)

Ha uma suposicdo, as vezes afirmada, de que o “jovem cinema” ou o “cinema novo”
teria superado o estdgio da narracdo. A ideia ¢ que o filme moderno se tornou um objeto
absoluto, uma obra que pode ser explorada em qualquer dire¢do, e que teria, de certa forma,
expulsado a narratividade que era constitutiva do cinema classico. O conceito de
“esfacelamento da narragdo” ¢ central aqui. Ele sugere que o cinema moderno desafia as
estruturas narrativas tradicionais, fragmentando-as ou rompendo com a linearidade. Essa
abordagem ndo linear pode ser vista como uma caracteristica marcante do cinema
contemporaneo.

O filme A Condessa Descalga (The Barefoot Contessa), dirigido por Joseph L.
Mankiewicz em 1954, nos proporciona uma reflexdo profunda sobre a relagdo intrinseca entre
o cinema e a propria linguagem cinematografica. O filme apresenta a historia de Maria Vargas
(interpretada por Ava Gardner), uma atriz internacional de cinema cuja carreira metedrica €
relembrada durante seu funeral. O diretor de seus filmes, Harry Dawes (Humphrey Bogart),
narra como a conheceu em Madrid, quando ela ainda usava seu nome verdadeiro, Maria

Vargas, e dangava em um cabaré local. Dawes, um cineasta em crise profissional devido ao
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alcoolismo, ¢ contratado para encontrar um “novo rosto” para seu proximo filme. Maria se
torna essa estrela emergente, alcancando sucesso em trés filmes dirigidos por Dawes.

O filme desorganiza a narrativa linear. Através de flashbacks, conhecemos diferentes
momentos da vida de Maria, revelando suas relagdes com trés homens: o milionario Kirk
Edwards, o inescrupuloso Alberto Bravano e o conde italiano Vincenzo Torlato-Favrini. A
narrativa se desdobra em camadas, explorando n3o apenas a trajetdria de Maria como atriz,
mas também suas escolhas pessoais e os conflitos entre a vida real e a ficcao cinematografica.
O filme oferece uma aula de perspectiva cinematografica. Dawes, como diretor, nos conduz
por diferentes angulos e visdes, explorando a relagdo entre o cinema e a vida.

A contraposicao entre a fantasia do filme e a realidade da vida ¢ um tema recorrente.
Dawes insinua que o cinema ¢, de certa forma, menos fantasioso do que a propria vida.Em
uma sequéncia importante, Dawes convence Maria a se tornar atriz de cinema. Ele fala sobre
um “‘sentido outro”, um poder magico nas imagens em movimento que transcende a realidade.
A Condessa Descalga explora as complexidades da vida, da arte e da relagdo entre o cinema e
a realidade. Apresento uma parte da reflexdo do personagem Harry Davis no filme,
explorando a perspectiva do realizador como criador das realidades cinematograficas. “O

filme ¢ menos fantasioso que a vida.” - Harry Davis (Humphrey Bogart), ele continua:

O que faz um homem querer escrever sobre pessoas ou dirigir pessoas € uma
espécie de 6° sentido em relagdo a elas. Como uma bruxa. Meus cinco
sentidos normais, com alcool e outros abusos, ndo sdo nada de mais, mas
tenho um 6° sentido que qualquer bruxa do mundo daria a vassoura para ter.
(A Condessa Descalga, 1955, 0:28:19-0:28:39)

Dialogos, luz, movimento, gesto, enquadramento e tudo que envolve a mise-en-scene
a criagdo filmica se baseia, sobretudo, na inquietagdo criativa da mente que dirige o
acontecimento cinematografico. Desde os primérdios do cinema, discutimos a complexa
relagdo entre o olhar masculino e a objetificacdo da mulher (KAPLAN, 1995). Na sequéncia
mencionada, testemunhamos a historia da musa do cinema condensada em poucos minutos.
Os realizadores escolhem meticulosamente um rosto, uma voz, um corte de cabelo e um modo
de andar. No entanto, esse rosto, por mais icOnico que seja, inevitavelmente se tornara

obsoleto, demandando a busca incessante por uma nova face.
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A industria audiovisual, em grande parte, permanece sob o dominio dos homens
brancos e abastados, que controlam os mecanismos de financiamento, producdo e
distribuicao. Essa estrutura de poder, apesar das mudancas sociais e culturais, persiste como
um legado histdrico.

No segundo capitulo de nossa andlise, concentramo-nos nas questdes estéticas
presentes em um recorte filmico especifico. Esse recorte, intrinsecamente ligado a esquemas
culturais e, por extensdao, politicos e historicos, emerge de uma regido recente que ainda
constroi sua propria narrativa e, cada vez mais, transcende suas fronteiras geograficas.
Tomemos, novamente, como exemplo a sequéncia do filme Praia do Futuro, na qual Donata
danga a can¢do francesa “Aline” para Konrad, enquanto segura uma fotografia anonima de
uma mulher, como uma mascara.

Nesse momento, estabelecemos uma conexdo com a fotografia, novamente, ndo
apenas como um elemento cultural nordestino, mas também como um reflexo da forte
presenga da fotopintura na nossa regido. A fotopintura, com sua capacidade de recriar
cenarios, vestimentas e até mesmo caracteristicas fenotipicas, desempenha um papel
significativo na constru¢do da identidade visual e estética do Nordeste.

As estrelas de Hollywood e da musica eram as principais referéncias para a
reprodugdo dessas fotopinturas?, muito comuns nas casas do interior e das capitais
nordestinas. A fotografia, naquele sequéncia, se torna um elemento de conexao temporal. Que
o liga a histéria da propria fotografia, da cultura que ¢ impactada pelo seu surgimento no
século XIX e, principalmente, a relagdo de tornar-se outro em um novo espago-tempo, no caso
a cidade de Berlim.

A todo momento o tempo estd se impondo no filme, o tempo do fim dos afetos e o
comego dos novos. O tempo do vir a ser livre. Donato ¢ um homem com conflitos subjetivos
e o filme segue o seu fluxo. O filme ¢, portanto, uma bussola para compreendermos as

subjetividades das pessoas que migraram no século XXI, elas ndo fogem apenas dos tempos

2l Na cidade do Crato, regido do Cariri, ou sul do Cear4, encontramos o Museu da Fotografia do Cariri (Telma
Saraiva). Telma Saraiva foi uma fotografa e fotopintura que, durante décadas, pintou e fotografou pessoas
andnimas e famosas do Nordeste e além. E o caso de Luiz Gonzaga. Sua residéncia se tornou Museu em 2021 e
preserva um imenso acervo de imagens e objetos, inclusive de outros artistas e fotografos. Em 2023 Adriana
Botelho, artista e realizadora cearense, lancou o filme Todas As Vidas de Telma, que conta a histéria de Telma
Saraiva e sua relagdo com seus auto-retratos inspirados nas personagens, cenarios e outros elementos do cinema
hollywoodiano.



128

de estio (secas) em paus de arara, agora elas, também, buscam as demandas da globalizagao,
das tecnologias, do anseios do tempo que orbitam as garantias de futuro.

Praia do Futuro ¢ um passaporte. Ele retine temporalidades nas camadas e nas
sequéncias que resumem anos. O pequeno irmao cresce, o cabelo cresce, o fim da relacdo se
instaura. Foi assim que, durante quase um século, familias apartadas pela seca sobreviveram,
pela auséncias-presenga do familiar em desterro versus aquele que fica. H4 uma dimensao
filosofica aqui, a fotografia ¢ como a carta, aproxima e, também, ¢ como fantasia sobre o que
poderia ter sido se ndo a imposi¢do da migracdo ndo acontecesse. Que povo mais sofre
xenofobia dentro do proprio Brasil? Nao ¢ necessario responder. O fluxo migratdrio causou
abismos inumeros, os gestos das imagens em Praia do Futuro nos levam até eles. A dor de
nao acompanhar as mudangas de um familiar amado € apenas um deles.

O Nordeste, como cenario cinematografico, ndo ¢ mais retratado de forma estatica e
unificada. O descentramento geografico e a fragmentagdo social tém sido temas recorrentes
em filmes recentes. O cinema contemporaneo debate a dissolugdo das fronteiras entre local e
global, tecnologico e natural, primeiro e terceiro mundo. Essa abordagem reflete a pluralidade
cultural e a complexidade da regido. Filmes como Arido Movie (Lirio Ferreira, 2005), O Céu
de Suely (Karim Ainouz, 2007), Deserto Feliz (Paulo Caldas, 2007) e Infeninho (Pedro
Diogenes e Guto Parente, 2019) exploram o Nordeste globalizado. Eles apresentam
semelhancas com temas do imagindrio nordestino, mas também dialogam com o mundo
contemporaneo.

O coronelismo, por exemplo, ainda ¢ retratado em contextos do século XXI, como
vemos em O Som ao Redor e Arido Movie. O bindmio local-global permeia esses filmes,
revelando uma reinvencao da identidade nordestina. A no¢do de um Nordeste antimoderno,
que antes engessava a regido em um mundo rural e arcaico, esta sendo atualizada. O cinema
contemporaneo desafia essa visdo, mostrando um Nordeste em constante transformagdo. A
tradicdo e o costume ainda estdo presentes, mas agora coexistem com a globalizacdo, a

tecnologia e as questdes sociais do século XXI.
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Imagem VI - Caca desenha na revista de mulheres de Iremar (Boi Neon)

Boi Neon brinca com as expectativas do publico, rompendo e reiterando valores
culturais presentes no imagindrio coletivo, especialmente os relacionados ao sertanejo
nordestino brasileiro. Na imagem acima, Cacd faz desenhos em cima de uma revista
pornografica, que Iremar usa como croqui para as criagdes de suas roupas. Cacd esta deitada
em uma cama com um mosquiteiro branco, em um quarto improvisado na carroceria de um
caminhdo de boi. As roupas de cama cor-de-rosa sugerem que a menina ¢ como qualquer
outra de sua idade. Embora ndo seja uma trabalhadora, a crianga € atravessada pela profissao

de sua mae e dos vaqueiros, que a tratam como filha.

Imagem XVII - Bois, Caca e o unicornio (Boi Neon)
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Apesar do cenario de trabalho 4rduo e da vida improvisada, Cacd encontra o ludico
nos animais, nos currais € nas paisagens aridas que a cercam. Esses elementos servem de
inspiracdo tanto para Iremar quanto para a crianga. Novamente, surge a figura de um cavalo,
agora alado, talvez representando o sonho da menina. O cavalo voa sobre os bois, girando e
brilhando em momentos fugazes. Cac4, a encantadora de bois, revela a estética fantdstica nas
sutilezas das cenas de Boi Neon. Nesse contexto, o cavalo alado ou unicornio também pode
simbolizar a propria figura da mae, que se veste com as roupas de Iremar e danca para
homens desconhecidos, com uma cabeca de cavalo.

A primeira imagem, abaixo, ¢ mais um quadro de uma sequéncia de Boi Neon,
mostrando Galega, antropomorfica e iluminada em luz vermelha contra um fundo escuro. A
figura est4 centralizada e é o foco principal da composi¢do, criando uma visualizacao intensa
e dramatica. A iluminacao vermelha sugere paixao, perigo ou intensidade na cena. Ela veste a
roupa criada por Iremar, que foi mostrada em uma cena anterior. O modelo da roupa nos
lembra as criagdes do estilista Halston** nos anos oitenta. Como vimos nas cenas do perfume,
Iremar faz questdo de dizer que ¢ vaqueiro, mas conhece o que ¢ bom, citando uma lista de
perfumes importados que usa ou usou. Iremar ¢ munido de um arsenal de informacdes sobre
moda e, como autodidata, aprendeu a costurar e passar roupas, inspirando-se no cenario da
industria da Moda.

A segunda imagem mostra um close-up da mulher antropomorfica. A camera captura
partes do traje criado por Iremar nessa sequéncia. A iluminagdo ¢ suave, com algumas areas
destacadas em vermelho e amarelo, intensificando a atmosfera dramatica e sensual. A
composicdo, o uso das cores e o significado tematico da mulher com cabeca de cavalo
ampliam o contexto. Nesse momento, ela ¢ o centro do palco, observada por homens que
lidam com a vaquejada. Esses homens cuidam e exploram os animais, mas agora veneram a
criatura, sua pele e tudo o que aguca seus sentidos. A “mulher” e o “bicho” se apresentam
novamente como paralelos estéticos, permitindo-nos compreender como os ‘“homens”

nordestinos constroem seu mundo, seu territdrio e imaginario.

22 Roy Halston Frowick foi um estilista norte-americano que ganhou projecdo internacional nos anos 1970. Ele
frequentou a Escola do Instituto de Arte de Chicago e ficou conhecido por ter desenhado o chapéu pillbox usado
por Jacqueline Kennedy na posse do marido em 1961. Entre suas clientes, estavam diversas lendas do cinema
hollywoodiano, como Greta Garbo, Lauren Bacall, Elizabeth Taylor e outras. Em 2021, o servi¢o de streaming
Netflix lancou a série “Halston”, que conta a histéria da vida desse estilista subversivo, uma das vitimas das
complicacdes causadas pelo HIV/AIDS em 1990.



131

Imagem XVIII - A mulher cabega de cavalo veste a roupa de Iremar (Boi Neon)

Boi Neon, Bacurau, Praia do Futuro e Tatuagem exploram nuances que questionam
as relagdes de poder, a estética e a memoria cultural. O Nordeste, com sua riqueza de
imagens e histdrias, reinventa os sentidos do tempo enquanto incide sobre imaginarios mais
globais. Ao pensar as questdes do cinema sobre o Nordeste nas primeiras décadas do século
XX e o surgimento do Cinema Novo, em especial os filmes de Glauber Rocha, Durval Muniz

de Albuquerque conclui:

A temporalidade nos filmes de Glauber ¢ bem caracteristica das
singularidades do discurso cinematografico. Os seus personagens ¢ a trama
de seus filmes oscilam entre a temporalidade da histéria, descontinua,
multipla, em movimento, ¢ a temporalidade do mito, ciclica, repetitiva,
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cosmica. A fala dos personagens, o som, a narrativa, tratam de um tempo
que as imagens tendem a desmentir; sdo sons que falam de um tempo e
imagens que parecem atemporais. (ALBUQUERQUE Jr, 2011., p.316)

4.2 NORDESTE FICCAO CIENTIFICA

Os primeiros e segundos capitulos desta tese exploram perspectivas temporais e
espaciais a partir dos limites territoriais da regido Nordeste, entrelagando-os com multiplas
camadas de significado. O imaginario brasileiro ainda associa o Nordeste a fome e extrema
pobreza. Na contemporaneidade, a regido enfrenta desafios relacionados a politica social,
inseguranca alimentar” e desigualdades sociais. A reflexdo sobre o futuro, especialmente a
partir de uma perspectiva precaria, emerge como uma questdo central nas produgdes
audiovisuais contemporaneas.

Embora a série Fundagdo® (ou Foundation, em inglés) ndo tenha sido produzida por
cineastas nordestinos, podemos explorar obras cinematograficas relevantes da regido Nordeste
do Brasil. No livro Fundagdo, escrito por Isaac Asimov em 1951, considerado uma obra
basilar para a discussdo cientifica e seus desdobramentos, encontramos o cendrio de uma
galaxia liderada por um império poderoso. Esse império subjuga centenas de planetas por
meio de armas, tecnologias e um exército formidavel, interferindo diretamente nas questoes
culturais, religiosas e comportamentais de cada localidade. O controle da agua, dos
messianismos e, sobretudo, do conhecimento ¢ compulsdrio para os imperadores, que sdao
clones de um unico homem e formam uma dinastia que atravessa séculos.

Apesar de a narrativa ter sido concebida nos anos 1950 por um estrangeiro russo que
posteriormente se estabeleceu nos Estados Unidos, as questdes abordadas em Fundagado

apresentam notaveis semelhangas com o percurso histérico do Nordeste e seus fendmenos

2 Segundo os dados do IBGE de 2023, a seguranca alimentar atinge quase 40% dos lares no Norte e no
Nordeste. Contraditoriamente, no ranking dos bilionarios brasileiros por estado temos: o Ceara ocupando a sexta
posi¢do, o Pernambuco a oitava, o Maranhdo a nona ¢ a Bahia a décima. Fonte: IBGE: Inseguranca alimentar é
maior no Norte e no Nordeste - 25/04/2024 - Mercado - Folha (uol.com.br)

2 A série de televisdo Foundation (2021) é uma producio norte-americana de ficgio cientifica criada por David
S. Goyer ¢ Josh Friedman para a Apple TV+. Ela ¢ baseada na série de livros homonima escrita por Isaac
Asimov. A trama gira em torno da psico-historia, uma ciéncia ficticia fundada por Hari Seldon, que prevé o
colapso do Império Galactico e a subsequente “era das trevas”. Seldon planeja reduzir essa era para apenas 1.000
anos, criando uma Fundacdo em Terminus, o planeta mais distante ¢ desolado da galdxia, responsavel por
guardar todo o conhecimento humano e reconstruir o império.


https://www1.folha.uol.com.br/mercado/2024/04/inseguranca-alimentar-atinge-quase-40-dos-lares-no-norte-e-no-nordeste.shtml
https://www1.folha.uol.com.br/mercado/2024/04/inseguranca-alimentar-atinge-quase-40-dos-lares-no-norte-e-no-nordeste.shtml
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culturais. Direta ou indiretamente, os filmes distopicos e futuristas realizados por cineastas da
regido também se conectam, de forma natural, a tradicdo da fic¢do cientifica presente na
literatura, no cinema e em outras manifestagdes artisticas ao redor do mundo.

A 60 edicdo da Bienal de Veneza, que teve a curadoria do brasileiro Adriano Pedrosa,
celebra mais de cem anos de existéncia. Nesse evento, artistas brasileiros, com forte presenca
indigena e negra, exploram o tema “Estrangeiros em Todo Lugar”. O espirito do tempo parece
apontar para uma condi¢do de impermanéncia que permeou, de diferentes maneiras, as
trajetorias de milhares de nordestinos e nordestinas.

Nao foram as multiddes de migrantes nordestinos estrangeiras em seu proprio pais
durante décadas do século XX? Tais quais as invasdes tiranicas de impérios galacticos nas
obras de ficcdo cientifica, o Nordeste foi alvo da intervencao da politica nacional, que em
nome dos debates sobre a fome e da falta d’4gua, criaram industriais, negdcios e politicas
publicas que, no fim, beneficiaram as velhas elites daqui e de outras partes do pais.

A palavra “Nordeste” advém de uma coordenada cartografica, situada entre o Norte e
o Leste. Essa posicao do entre nos interessa desde o principio da pesquisa. Os filmes eleitos
para a pesquisa nao sao um pretexto, eles nos fornecem imagens, estéticas e discursos que dao
a ver o posicionamento paradoxal de neologismos como entre-lugar e en(tre)cruzlhada. O
territério em si mesmo ¢ o entre ou a porta por onde o império ibérico vindo pelo Atlantico
com as suas naus adentra até chegar ao Pacifico, tal qual como os britanicos fazem com as
terras da Nova Inglaterra ou Estados Unidos.

Rosiska Darcy, escritora, feminista e membro imortal da Academia de Letras
Brasileira, recentemente expressou em suas redes sociais uma preocupagdo crucial: a
inteligéncia artificial”® ndo é apenas um problema futuro, mas sim um desafio urgente no
presente. Ela também indagou sobre como compreender e intervir na participacao algoritmica,
que impacta os processos sociais e os efeitos da circulagdo da informagdo na democracia
politica contemporanea (DARCY, 2024).

Essa reflexdo pode ser transposta para o ambito das produgdes audiovisuais,

especialmente aquelas que exploram ou debatem o tema das tecnologias e seus

% No ano de 2024 o Marco Civil da Internet completou dez anos. O Marco Civil protege nossos direitos com 32
artigos que garantem privacidade, neutralidade da rede e liberdade de expressdo. Destacamos que o PL 2630,
conhecido como PL das Fake News, esta sendo discutido nos tltimos anos como posicionamento politico para
combater o problema e, também, legislar e responsabilizar as empresas que dominam os conglomerados virtuais
(especialmente as redes sociais).
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desdobramentos no territoério nordestino. No contexto atual, parece haver uma disputa que se
relaciona com a perda de uma memoria cristalizada, aquela que se sedimentou ao longo do
tempo e moldou a identidade cultural e social da regido.

Assim, sugere-se que as obras audiovisuais nordestinas enfrentam o desafio de
dialogar com a inteligéncia artificial, considerando tanto suas potencialidades quanto seus
riscos. Como essas producdes podem abordar a participagao algoritmica de maneira critica e
criativa? Como podem preservar e revitalizar a memoria coletiva, mesmo diante das
transformagoes tecnologicas aceleradas?

A resposta a essas questdes pode revelar-se fundamental para a constru¢do de
narrativas que refletem a complexidade do Nordeste brasileiro, sua histdria controversa e sua
resiliéncia diante das mudangas. A memdria cristalizada, por sua vez, pode ser revisitada e
reinterpretada a luz das novas possibilidades oferecidas pela inteligéncia artificial, criando um
didlogo entre tradicdo e inovagao.

As produgodes audiovisuais nordestinas t€ém a oportunidade de se tornarem agentes
ativos na constru¢do de um futuro que valorize as diferencas culturais, as garantias do direito
constitucional e a preservagao das novas e antigas memorias, enquanto enfrentam os desafios
impostos pelas tecnologias emergentes. A participacdo algoritmica, quando bem
compreendida e contextualizada, pode ser uma aliada nesse processo de reinvengdo e
ressignificagdo.

“Nao peca coeréncia ao mistério nem peca logica ao absurdo” (Lygia Fagundes
Telles). Essa frase nos convida a explorar a relagdo entre o tempo, a montagem e as
identificagcdes nas produgdes audiovisuais contemporaneas. O tempo, como uma abstracao
fundamental, permeia nossa percepcao e¢ compreensao do mundo. Por meio dele, acessamos
imagens de tempos passados e vislumbramos possibilidades futuras. Nesse contexto, a
montagem cinematografica emerge como uma ferramenta poderosa para manipular o tempo e
revisitar narrativas que habitam ruinas e escombros (TSING, 2019). No entanto, essa
manipulagdo ndo ocorre de forma neutra; ela carrega consigo implicagdes profundas para a
constru¢do das imagens.

As ruinas, tanto fisicas quanto simbolicas, sdo espacos onde o tempo se acumula
(TSING, 2019). Elas guardam memorias, histdrias e cicatrizes. No Nordeste brasileiro, essas
ruinas sdo testemunhas silenciosas de geracdes passadas, de ancestrais que moldaram a

regido. Através da montagem, podemos resgatar essas vozes e dar-lhes visibilidade. Os
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testemunhos, muitas vezes em disputa, revelam diferentes perspectivas sobre o passado e o
presente.

A montagem, técnica central no cinema, permite a reorganizagdo de fragmentos
temporais. Ao editar sequéncias, podemos criar novas conexdes entre passado, presente e
futuro. Essa habilidade de “costurar” diferentes momentos em uma narrativa unificada nos
permite explorar a complexidade da experiéncia humana. No entanto, essa costura nao ¢
linear; ela € subjetiva e interpretativa.

O mito cristalizado do Nordeste frequentemente o retrata como um lugar de fome,
pobreza e sofrimento. No entanto, a realidade ¢ muito mais rica e multifacetada. A montagem
nos permite desviar desse esteredtipo, revelando outras camadas da identidade nordestina. Ao
desconstruir o mito, podemos explorar as nuances culturais, as lutas sociais e as resisténcias
que moldam essa regido.

A identidade nordestina esta em constante transformacao. Ela ¢ atravessada por fluxos
migratorios, mudancgas politicas e avancos tecnologicos. As imagens capturadas pelas lentes
cinematograficas refletem esse drama em devir. A montagem nos permite acompanhar essa
jornada, questionando o que ¢ fixo e o que ¢ fluido na construg¢ao identitaria. “Quanto ao
cinema, escreve Benjamin, ele ‘desembaraca’ - desmonta e remonta - ‘todas as formas de
visdo, todos os ritmos e todos os tempos pré-formados nas maquinas atuais...”

(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.139).

Paratodos (Chico Buarque)

**0 meu pai era paulista
Meu avd, pernambucano
O meu bisavo, mineiro
Meu tataravo, baiano
Meu maestro soberano
Foi Antonio Brasileiro

*Composigdo do cantor e compositor brasileiro Chico Buarque de Holanda, presente no album homénimo
Paratodos, langado em 1993.
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As figuras paternas, exploradas nos primeiros capitulos, emergem como um
contraponto as imagens disruptivas presentes em filmes como Tatuagem, Praia do Futuro,
Boi Neon e Bacurau. Nessas obras, 0s pais estdo notavelmente ausentes, e € por meio dessas
cenas que somos confrontados com essa lacuna. A auséncia paterna, além de moldar as
narrativas, também se conecta ao tempo, evocando a figura paterna da mitologia grega. No
contexto contemporaneo, essa auséncia se manifesta como um mecanismo de controle sobre
as narrativas, as imagens e as tradigdes orais. A linguagem cinematografica, especialmente
nos chamados “novos cinemas”, desafia a linearidade do tempo, dobrando-o e conduzindo-o a
desviar-se dos trilhos continuos.

Na mitologia grega, o tempo ¢ personificado pelo deus Cronos, pai de Zeus. Cronos
representa tanto a passagem inexoravel do tempo quanto o poder de controle sobre os destinos
humanos. Essa dualidade ¢ refletida nas narrativas cinematograficas, onde a auséncia paterna
muitas vezes simboliza ndo apenas a falta fisica, mas também a influéncia sutil e duradoura
que molda as vidas dos personagens.

Baseado nas contribuicdes filosoficas de Henri Bergson, Gilles Deleuze (2005)
argumenta que o cinema deve ser compreendido ndo apenas como uma experiéncia visual,
mas também como uma experiéncia temporal. A duracdo, nesse contexto, transcende a mera
medida quantitativa. Ela se torna uma qualidade subjetiva, vivida e sentida pelo espectador. A
imagem-tempo, capturada pela camera, ¢ mais do que uma sucessdo de quadros; ela ¢ uma
janela para a experiéncia do tempo em sua complexidade (DELEUZE, 2005).

No cinema nordestino, a auséncia paterna ¢ a manipulagdo do tempo se entrelagam,
criando narrativas ricas em significado. Essas obras nos convidam a refletir sobre nossa
propria relagdo com o tempo, a memoria e as influéncias invisiveis que moldam nossa
existéncia. O desvio dos trilhos continuos, como proposto pelos “novos cinemas”, nos permite
explorar o tempo ndo como uma linha reta, mas como um tecido complexo de lembrangas,
emocdes e possibilidades.

Tomando como base o conceito deleuziano do “cristal de tempo”, podemos
compreender que as imagens relacionadas ao Nordeste contemporaneo sdo uma sintese
complexa de passado, presente e futuro. Embora o presente possa ser objetivamente definido,
a virtualidade dessas imagens ¢ profundamente subjetiva. O virtual se desdobra, afeta e ¢

afetado, criando uma rede de relagdes que define nossa experiéncia temporal. A montagem no
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cinema contemporaneo transcende a mera edi¢do audiovisual; ela se torna uma forma de
expressar subjetividades e disputar a virtualidade dos tempos (DELEUZE, 2005).

A imagem-tempo, como proposta por Gilles Deleuze, permite que cineastas criem
conexdes entre diferentes momentos da Historia, espagos e personagens. Essa abordagem
desnuda multiplas perspectivas e revela a complexidade da experiéncia humana. O olhar
imaginario transforma o real em algo imaginario, mas, paradoxalmente, também se torna o
proprio real, conferindo-nos uma nova compreensao da realidade (DELEUZE, 2005).

No cinema contemporaneo, ocorre uma inversao na identificagdo entre personagens e
espectadores. Ao contrario do cinema moderno, onde os espectadores se identificavam com os
protagonistas, agora as personagens se tornam testemunhas criticas das narrativas
hegemonicas da cultura local. Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon, Bacurau e outros filmes
de realizadores nordestinos/as desafiam as convengdes, convidando-nos a questionar nossa
propria relagdo com o tempo e a realidade.

Em Bacurau, ha muitas cenas de observacdo através de telas, drones, monoculos e
brechas. Esses elementos tornam a mise-en-scéne ainda mais verossimil. O projeto de
exterminio em massa acompanha as tecnologias e marca o século XX, enquanto o século XXI
herda essa maquina violenta.

Elementos como o alto-falante, a culinaria e outros ritos nos ddo a dimensdo da
unificacdo do povo massacrado pelos interesses politicos e locais. O controle da agua
permanece como um simbolo de um sistema oligarquico. Os cendrios de ruina e o humor dos
ndo-atores permitem estabelecer paralelos entre o filme, o Cinema Novo e o neorrealismo
italiano, que compartilham caracteristicas semelhantes.

Os sons da estrada se fundem a trilha sonora, onde ouvimos a voz de Gal Costa cantar
“Nao Identificado”. Ainda na primeira sequéncia, a forma como a camera se move do espaco
para a terra sugere paralelos com filmes de fic¢do cientifica, a conquista do espago e os
avancos tecnoldgicos. A camera faz um movimento de interiorizacdo até encontrar uma
pequena cidade do interior, demonstrando que, apesar dos avangos cientificos, ainda

precisamos viver em comunidade.
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Imagem XIX - Camera entrando na Terra versus a visao dos cidaddos de Bacurau, através do bindculo que
observa a usina que controla o abastecimento de agua na cidade.

Apos a parada na usina, segue-se a sequéncia do veldrio da lider comunitaria da
cidade, uma mulher negra e avé de Teresa, uma médica negra que leva medicamentos para
sua comunidade. A sequéncia do velério evidencia a unido da pequena Bacurau e as
interferéncias tecnoldgicas que se cruzam com a cultura local. Nessa mesma sequéncia,
vemos um repentista sentado com seu instrumento ¢ um homem usando uma camisa de algum
time esportivo de Los Angeles, Estados Unidos.

As contribui¢des de Georges Didi-Huberman (2015), inspiradas pelo pensamento de
Walter Benjamin e Aby Warburg, estabelecem um paralelo interessante com nossas

discussdes sobre o tempo no cinema contemporaneo. Assim como a historia da arte revela
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camadas ocultas e conexdes inesperadas, o cinema nordestino nos convida a explorar as

dobras do tempo e a desafiar as narrativas convencionais. Ele complementa:

O paradoxo do anacronismo encerra seu desenvolvimento a partir do
momento em que a temporalidade das imagens comega a brincar com todos
os sentidos da cronologia e atinge, desse modo, o estatuto l6gico e narrativo
do saber histdrico; a partir do momento em que o historiador de arte se da
conta de que, para analisar a complexidade dos ritmos e de seus
contrarritmos, das laténcias e de suas crises, das sobrevivéncias e de seus
sintomas, € preciso, com efeito, “tomar a historia a contrapelo”. O que
Benjamin aprendeu com os historiadores da arte idealistas ou positivistas ¢
que “a historia da arte ndo existe”. Mas o que aprendeu com Warburg -
alguns outros - ¢ tanto quanto “hirripilante”, ainda que seja expresso de
forma mais positiva: a historia da arte ¢ uma historia de profecias.
(DIDI-HUBERMAN, 2015, p.108)

Os filmes, como expressdes artisticas contemporaneas, desempenham um papel
fundamental na construgdo da nossa compreensdo do tempo. Ao analisarmos os filmes
selecionados para nosso estudo, bem como outras obras cinematograficas, percebemos que a
historia das imagens € intrinsecamente subjetiva e, de certa forma, inventa o proprio tempo.
Essas obras ndo apenas refletem o presente, mas também contém prenuncios do futuro e
revelacdes ocultas. Como pesquisadores e historiadores da arte e da imagem contemporanea,
nossa tarefa ¢ ir além da superficie, capturando as pistas subjacentes daquilo que foi
construido antes de no6s (DIDI-HUBERMAN, 2015).

O conceito de “imagens a contrapelo”, mencionado por Didi-Huberman (2015), nos
convida a desviar do rumo linear da historia cultural. Essas imagens desafiam as narrativas
convencionais, revelando camadas ocultas e perspectivas alternativas. No contexto alemao,
pensadores como Walter Benjamin e Aby Warburg enfrentaram o desafio de construir uma
identidade nacional em um pais que se organizava em pequenos reinos e feudos até o auge da
Modernidade no final do século XIX. As imagens, nesse contexto, desempenharam um papel
crucial na constru¢ao da ideia do que significava ser “germanico”.

A experiéncia temporal no cinema transcende a mera sucessdo de quadros. Ela se

torna uma qualidade subjetiva, vivida e sentida pelo espectador. A montagem, a escolha das
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cenas, a trilha sonora e outros elementos contribuem para essa experiéncia unica. O olhar
imaginario transforma o real em algo imaginario, mas, a0 mesmo tempo, também confere
realidade aquilo que vemos na tela (DELEUZE, 2005).

Ao considerarmos o Brasil a partir da perspectiva da regido Nordeste, deparamo-nos
com um paradoxo intrigante: a presenga do anacronismo, que se ancora em elementos
deslocados de seus contextos historicos originais para criar uma falsa ideia de “pureza”
cultural. Por outro lado, as imagens que desafiam as expectativas do imaginario hegemonico
potencializam essa atmosfera anacronica, brincando com a cronologia. Quando as imagens se
tornam simultaneas a diferentes momentos historicos, desafiam a linearidade do tempo
(DIDI-HUBERMAN, 2015). Isso ¢ especialmente evidente nos paralelos com os bandos de
cangaceiros, que tém sido objeto de nossa pesquisa desde o inicio.

A propria metodologia de andlise cinematografica desempenha um papel crucial na
montagem e remontagem do tempo. No pensamento de tedricas como Nicole Brenez (2014), a
abordagem analitica vai além do convencional. O figural, entendido como uma forca
revolucionaria na mimese cinematografica, ndo se limita a decodificacdo de enredos e
estruturas narrativas classicas. A analise filmica compreende como o cinema,
independentemente de sua origem geografica, cria significados e sentidos por meio de
elementos visuais, sonoros e temporais (BRENEZ, 2016).

A analise filmica, a luz do pensamento de Nicole Brenez (2016), nos convida a
transcender a mera representagao visual e a explorar como o cinema pode se tornar uma
linguagem revoluciondria. Nao estamos buscando obras que simplesmente representem o
Nordeste; essa tarefa seria impossivel dada a complexidade dessa regido. Em vez disso,
propomos analises criticas que partem dos desvios presentes nas imagens cinematograficas,
incluindo aqueles relacionados ao tempo. Esses desvios nos permitem vislumbrar outras
forcas que emergem nos filmes contemporaneos, conectando-se ao fendmeno politico das
imagens disruptivas.

Ao examinarmos filmes, ndo devemos nos limitar ao que esta evidente na tela. Os
desvios e elementos nao convencionais sao igualmente importantes. Esses desvios podem se
manifestar em diferentes aspectos: temporalidade, narrativa e estilo. Ao analisé-los, outras
forcas emergem, muitas vezes ocultas a primeira vista. Essas forcas podem ter natureza

politica, social ou cultural, e nos permitem enxergar realidades mais profundas e complexas.
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O que o tempo oculta em Praia do Futuro, Tatuagem, Boi Neon e Bacurau? Além de
tensionar questdes relacionadas a masculinidade colonial dominante e as estéticas subversivas
contemporaneas, o tempo emerge como um elemento fundamental da linguagem
cinematografica. O tempo, na linguagem cinematografica, ndo ¢ meramente uma dimensao
cronoldgica. Ele provoca e revela caminhos possiveis para interpretarmos a realidade. Ao
examinarmos esses filmes, devemos considerar ndo apenas o que esta visivel na tela, mas

também os aspectos subjetivos que o tempo carrega consigo.

Imagem XX - A méao de sangue no Museu, ap6s o contra-massacre em Bacurau. Iremar observa e tange os bois
em Boi Neon. O abrago violento entre os irmaos Donato e Ayrton em Praia do Futuro. Clécio Wanderley, como
fauno, conduz o espetaculo 4 Polka do Cu em Tatuagem.

Quais realidades foram suprimidas em nome da continuidade ordenada do tempo?
Como as imagens nos conduzem aos limites das camadas mais profundas da propria
linguagem cinematografica?Quando o tempo se torna simultaneo a diferentes momentos
historicos, ele desafia nossa compreensdo convencional. Esses desvios podem revelar
realidades ocultas, subvertendo narrativas hegemdnicas. A subjetividade da cultura, muitas
vezes suprimida em nome da continuidade, emerge por meio desses desvios.

As imagens politicas ndo devem ser reduzidas a sua mera visualidade ou ao contetido
politico explicito. Segundo Jacques Ranciere (2017), a politica das imagens reside na

suspensdo do sentido narrativo entre a inten¢do do produtor e a recepcao do espectador. A
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eficacia estética da imagem ndo esta apenas no seu conteido politico, mas sim na articulacio
de seus elementos e fungdes ativados em sua circulagao social. Assim, a politica das imagens
transcende o conteudo manifesto e se manifesta na propria experiéncia visual e subjetiva
(RANCIERE, 2017).

As imagens politicas presentes em nosso recorte filmico estabelecem conexdes com
outras imagens igualmente disruptivas, desafiando as normas dominantes e instigando uma
reavaliacdo de nossa percep¢ao do mundo. A analise filmica ndo deve se limitar ao que esta
evidente na superficie. Os desvios temporais, narrativos e estilisticos presentes nas imagens
cinematograficas revelam realidades ocultas e subvertem as narrativas hegemonicas.
Retomando as contribui¢des de Nicole Brenez (2017), que analisou o filme Domeéstica (2002)
— também dirigido pelo cineasta pernambucano Gabriel Mascaro —, podemos aplicar suas

reflexdes ndo apenas aos filmes da tese, mas também a um escopo mais amplo:

O ponto de vista do filme esta em sua estrutura. Gragas ao fechamento que se forma
entre o sétimo episddio e o primeiro, o filme constroi um trajeto politico: leva-nos
das imagens de reificacdo (as telenovelas), as fotografias de familia que atestam com
crueza a existéncia de um destino econdmico. Duas meninas crescem juntas com
todo o companheirismo, uma se torna empregada da outra e, como diz a patroa com
aterradora violéncia simbolica, ma consciéncia e hipocrisia: “Precisei me afirmar
como dona da casa”. Durante o filme, ¢ a no¢do de “domesticagdo” que aparece: a
alienacdo de si mesmo pela forga latente das obrigagdes familiares, o consentimento
tacito, a automutilacdo psiquica - isso tanto do lado dos senhores como dos escravos.
(BRENEZ, 2017,p. 84)

A andlise de Nicole Brenez nos interessa profundamente, especialmente porque ela
aborda as experiéncias temporais distintas com base no espago (territorio) e na classe social
dos individuos que habitam o Nordeste brasileiro. A compreensao do trabalho no Brasil ¢
marcada por uma histéria complexa. A exploragdo da mao de obra escravizada por séculos
deixou marcas profundas. Além disso, a relagdo politica de privilégio extremo das elites
também influenciou a percep¢ao do trabalho. Os fantasmas desse passado ainda ecoam nas
imagens do século XXI. Somente no final do século XIX, com a chegada dos imigrantes
europeus e asiaticos, as elites brasileiras comegaram a formalizar e burocratizar a contratagao
de funcionarios. No Nordeste, essa relacdo foi ainda mais tardia, uma vez que o Brasil, como
afirmou Sérgio Buarque de Hollanda (1997), ¢ uma terra de muitos bardes, homens que
organizam a Republica, mas que sdo herdeiros dos fazendeiros e latifundidrios que detém a

terra, os bens e as vidas.
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O ponto de vista de um filme esta intrinsecamente ligado a sua estrutura. A maneira
como a histéria é contada e organizada influencia profundamente nossas percepc¢des dos
eventos. A nao linearidade presente em filmes como Doméstica e outros abordados até aqui
nos permite criar conexoes entre momentos aparentemente distantes, como a escravizagao € o
trabalho formal. Essa estrutura ndo convencional nos conduz a um trajeto politico, onde ¢
possivel, a partir das imagens, construir uma critica decolonial e estética sobre a luta de
classes (quase castas) no Brasil. No Nordeste, como mencionado véarias vezes, o trabalho
sofreu o peso do poder oligarquico, que até os dias de hoje controla diferentes espagos e
estruturas nos nove estados que compdem a regiao.

Ao estabelecer um paralelo entre os filmes Doméstica, Boi Neon (do mesmo diretor)
Praia do Futuro, Tatuagem e Bacurau, deparamo-nos com uma encruzilhada temporal que
transcende uma narrativa simplista. Essa exploragdo mais profunda das relagdes sociais e
econdmicas em um vasto territorio ¢ delineada pelas imagens de reificacdo presentes nas
telenovelas, fotografias de familia e obras artisticas. Essas imagens, muitas vezes simbolos de
poder, atestam a existéncia de um destino econdomico para uma imensa multiddo movente que,
na regido, ¢ praticamente escravizada ou expulsa pelos processos migratorios em nome de um
suposto discurso de prosperidade.

As telenovelas, frequentemente associadas a alienacdo e a superficialidade,
desempenham um papel significativo na perpetuacdo de esteredtipo®’s. Essas produgdes
audiovisuais, incluindo aquelas disponiveis em servicos de streaming, moldam nossas
percepcdes de mundo e, ao mesmo tempo, reforcam representacdes simplificadas e muitas
vezes distorcidas. Por outro lado, as fotografias de familia oferecem uma perspectiva mais
pessoal e crua. Elas capturam a vida cotidiana, as relacdes afetivas e, no contexto do destino
econdmico, revelam autenticidade ¢ menos idealizacao.

A nocdo de “domestificacdo”, emprestada da andlise de Nicole Brenez (2017), ¢
transportada para o nosso recorte de filmes. Essas obras também exploram modos de sujeicao
as normas e obrigacdes impostas pela sociedade e pela familia, ambas herdeiras da

colonialidade do poder. A alienagao de si mesmo, o consentimento tacito e a automutilagao

27 A atual novela das 18h na Rede Globo, No Rancho Fundo (2024), produzida pela maior emissora televisiva da
América Latina, foi alvo de criticas por reproduzir os esteredtipos da pobreza, sujeira e atraso associados ao
povo nordestino. Houve repercussdo midatica e em redes sociais. Elegemos uma matéria sobre a questdo do
jornal O Povo, Fortaleza, Ceara, que saiu no dia 02 de Abril de 2024. Link: No Rancho Fundo: ator cearense
rebate criticas a caracterizacao nordestina (opovo.com.br)



https://www.opovo.com.br/vidaearte/2024/04/02/no-rancho-fundo-ator-cearense-rebate-criticas-a-caracterizacao-nordestina.html
https://www.opovo.com.br/vidaearte/2024/04/02/no-rancho-fundo-ator-cearense-rebate-criticas-a-caracterizacao-nordestina.html
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psiquica sdo temas abordados em Doméstica, mas também estdo presentes em Praia do
Futuro, Tatuagem, Boi Neon, Bacurau e no contexto fora das telas. Sejam senhores ou
trabalhadores do campo, todos estdo sujeitos a essas forcas latentes.

A violéncia simbolica ¢ uma forma de controle que opera de maneira sutil, mas
profunda. Ela permeia as relagdes de classe, género, raca e poder. O tempo passado
transcende a mera narrativa ¢ nos conduz ao presente, com pistas do futuro. Essa dindmica
remodela as estruturas de controle, inclusive as imagens que perpetuam essas formas de
sujeicdo. A pesquisadora nigeriana Oyeronk¢ Oyéwumi (2021) nos convida a explorar as
imagens de Esié, uma colegdo de mais de mil esculturas de pedra que chamaram a atengdo do
mundo ocidental desde 1933.

Em sua anélise, Oyéwumi investiga as imagens de Esié, explorando sua significincia
cultural e historica na perspectiva iorubd. Essas esculturas de pedra, muitas vezes
negligenciadas ou mal compreendidas pelo olhar ocidental, carregam consigo uma riqueza de
simbolismo e memoria.Através do pensamento iorubd, Oyéwumi nos convida a questionar
nossas proprias preconcepgdes € a considerar como essas imagens foram moldadas por
diferentes contextos culturais. Ela nos lembra que a interpretagdo das esculturas de Esié ndo
pode ser divorciada de sua origem e significado dentro da tradigdo ioruba.

As imagens de Esié, quando vistas através da perspectiva iorubé, nos ensinam sobre a
complexidade da historia, a multiplicidade de significados e a importancia de considerar

diferentes vozes e culturas. A pensadora Oyéronké conclui:

Ha muito que pessoas dedicadas a investigagdo se preocupam com a relagido
entre arte e ordem social e se a arte reflete a sociedade ou responde ao
mesmo principio estrutural da organizagdo social. Drewal e H.J. Drewal
afirmam corretamente que “a estrutura das artes e a estrutura da sociedade
sdo homologas e refletem a preferéncia estética e ioruba, porém, de modo
mais importante, essas estruturas sdo manifestagdes concretas da concepgao
de natureza, da existéncia e do ser para os povos iorubds. Elas articulam o
pensamento ontoldgico”. As origens das imagens de pedra de Esié, como
vieram a ser conhecidas, permanecem um grande mistério, especialmente
porque, aparentemente, ndo se originaram no local atual, mas parecem ter
sido transportadas para 1. (OYEWUMI, 2021, p.173)

As imagens, cenas € arquivos rizomaticos de discursos visuais € sonoros , assim como

as esculturas de pedra de Esi¢, foram transpostos para o cinema brasileiro contemporaneo,
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especialmente aquele criado no territério espacial da regido Nordeste. No entanto, essa
influéncia ndo se limita apenas a esse contexto geografico; ela reflete a preferéncia estética de
um povo em constante transformagdo. Essa preferéncia estética estd intrinsecamente ligada as
paisagens urbanas e do sertdo-mar, bem como as questdes existenciais que emergem do tempo
dilatado nessas paisagens marcadas pela cultura colonial e oligarquica.

O pensamento ontologico ocidental desempenhou um papel significativo na
articulacdo das imagens cinematograficas. Essas imagens, assim como a experiéncia dos
povos iorubds nigerianos, foram transportadas de um espago geografico para outro,
continuamente. No entanto, assim como 14, a origem dessas imagens permanece incerta, € a
pureza da imagem ¢ questionavel; ela ¢ bricolada, composta de influéncias multiplas.
Enquanto as esculturas de pedra de Esié transitaram pelas diferentes cidades e regides da
lorubalandia, as intimeras transferéncias culturais que chegaram ao Brasil atravessaram o
Atlantico.

O cinema, como fio condutor da historia, nos apresenta um imenso painel estético,
politico e temporal. Além da linha ocidental, ¢ crucial reconhecer a influéncia oriental,
africana, arabe e asidtica. Essa complexidade cultural enriquece nossa compreensao da arte

cinematografica e nos convida a olhar e sentir além das fronteiras geograficas e temporais.

4.3 PARALELOS TEMPORAIS, CINECLUBISMO E CINEMA

A atividade cineclubista® deixa marcas profundas, tanto em criadores quanto em
espectadores do cineclubismo. Nunca saberemos com precisdo qual serd a proxima
encruzilhada que os filmes nos apresentardo. Encontro, atalho, associa¢do, comparagdo e
afeccdo sdo conceitos que vao além das palavras; eles também refletem a relagdo do corpo
com as imagens. O corpo no cinema acompanhou a gramatica ¢ a linguagem filmica
(CARRIERE, 2014). Além disso, o cinema tem o poder de libertar e influenciar a literatura e
outras formas de arte (BAZIN, 2014).

2 Durante os anos de 2011 a 2013 participei do projeto Cine Arte Clube, sob a coordenacio da realizadora e
professora Dra. Adriana Botelho. Faziamos exibigdes no campus da Universidade Federal do Ceara, entdo
Campus do Cariri, ¢ em outros espagos publicos das cidades de Juazeiro do Norte, Crato e Barbalha (Cariri
cearense). Em 2012/2013 fui contemplado pelo Edital Cinema e Video da Secretaria de Cultura do Estado do
Ceara na categoria de Cineclube.



146

O filme Limite (1931), dirigido por Mario Peixoto e langado pelo Chaplin Club®,
exemplifica como o cinema brasileiro pode servir de inspiragdo para outras formas de
expressdo artistica. A interagdo entre cinema e literatura, por exemplo, ¢ uma via de mao
dupla, com cada meio retroalimentando o outro.

A personagem Macabéa, da literatura, ¢ o oposto da personagem Cléo. O romance ¢ de
1977, e ¢é provavel que Clarice Lispector tenha assistido ao filme Cléo das 5 as 7, de Agnés
Varda, quinze anos antes, em 1962. O filme A Hora da Estrela (1985), dirigido por Suzana
Amaral, também parece se aproximar da maneira como Varda retrata as mulheres em seus
filmes, como Réponses de femmes: notre corps, notre sexe (Agnés Varda, 1975).

Macabéa ¢ uma mulher simples, pobre e desprovida de autoconhecimento. Ela
representa a invisibilidade social e a falta de identidade do povo nordestino que migra para o
sudeste em busca de trabalho. Por outro lado, Cléo, de Agnés Varda, ¢ uma cantora famosa e
glamourosa, mas também enfrenta uma crise existencial. A contraposicdo entre essas
personagens nos leva a refletir sobre as diferentes facetas da feminilidade e da busca por
sentido na vida. Ambas precisam lidar com o veredicto da morte.

A presenga de mulheres fortes e vulneraveis nos filmes de Varda pode ter inspirado a
criacdo de Cléo e, indirctamente, de Macabéa. A mancira como Varda humaniza suas
personagens femininas transcende esteredtipos e oferece uma visdo mais profunda da
experiéncia feminina. No cendrio contemporaneo, observamos cada vez mais esses paralelos e
outros modos de inspiracao reciproca entre as criagdoes audiovisuais, literarias e outras formas

de arte.

As imagens do interior da sede do Chdo de Estrelas nos mostra individuos sentados ao redor
de mesas, em um ambiente descontraido e com pouca iluminagdo. Ha garrafas e copos das
mesas e a atmosfera ¢ acolhedora e casual. Essa cena pode refletir a década de 1970 no Brasil,
um periodo de busca por liberdade e autenticidade. Nesses momentos, Tatuagem questiona a
propria ideia de Nacdo, portanto, de nordestinidade. Como o Estado, que deveria acolher e
assegurar a cidadania e democracia persegue, exila e extermina os considerados subversivos a
ordem? Essa ordem ¢ criada a partir de quais pardmetros? O que significa a ordem em um

Estado que foi tomado por militares? Como o Nordeste entra na cena ditatorial?

2 O cineclubismo no Brasil comegou com o Chaplin Club, fundado em 1928 no Rio de Janeiro. Esse marco foi
seguido por outros cineclubes, como o Clube de Cinema de Sao Paulo, fundado em 1940.
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Os cendrios, paisagens e cangdes - especialmente - nos levam ao complexo arquivo
que remete a arte, musica e cinema brasileiros durante a Ditadura Civil Militar. As imagens de
intimidade versus ocupagdao do espago publico, torna Tatuagem um filme de disputa. Uma
disputa pela memoria de um tempo através das perspectivas de artistas nordestinos. Uma
disputa da propria narrativa que, na grande maioria das vezes, inviabiliza testemunhos dos que
foram propositadamente silenciados em momentos de violéncia extrema. A violéncia esteve
presente durante toda a histéria do Brasil (RIBEIRO, 1995). Por que usamos a expressao
“descoberta” quando milhdes de pessoas habitavam as trés Américas pré-invasao ibérica?

As disputas seguem avidas na contemporaneidade. As batalhas em 7atuagem buscam
ndo apenas resgatar a memoria da violéncia, mas também desafiam a invisibilidade como
heranga colonial e ditatorial. As imagens em Tatuagem ecoam, € imortalizam, as vozes das
vidas que foram propositadamente excluidas naquele tempo. A resisténcia cultural e artistica é
outra linha que nos permite cruzar os periodos distintos. A producdo de artistas individuais,
coletivos e até mesmo a critica artistica esteve presente nas fases da nossa histéria moderna:
império; republica; ditadura; redemocratizagao; golpe; as ultimas disputas eleitorais.

A violéncia como repeti¢ao parece ser um dos elementos mais intrinsecos ao cinema
brasileiro. Assim como a midia, a produ¢do audiovisual ndo consegue escapar das repeti¢des e
condutas de uma sociedade e cultura organizadas a partir do cércere, do controle e da
violéncia sobre corpos que nao sdao dignos de luto (BUTLER, 2019). Exemplos como
Canudos na Bahia, o Caldeirdao da Santa Cruz do Deserto no sul do Ceara e os campos de
concentragdo de seca, onde refugiados adoecidos foram vitimas das tramas da ordem e do
poder, ilustram como as elites politicas orquestraram o exterminio de povos.

Em 1986, o diretor Rosemberg Cariry langcou o documentario O Caldeirdo da Santa
Cruz do Deserto, que aborda os resquicios de um exterminio conhecido como o primeiro
massacre aéreo da historia do Brasil. Em minha dissertacdo® e em artigos, analisei esse
documentario entre os anos de 2014 e 2016. O Caldeirdo da Santa Cruz do Deserto é um
filme que retine depoimentos e imagens que relembram o massacre sofrido pela comunidade

liderada por José Lourenco. Localizada em um sitio no sertdo do Ceard, a comunidade

3% Artigo “Corpos Dissidentes: o documentario da subversdo no interior do nordeste brasileiro”. Autores: Samuel
Macédo do Nascimento e Leandro Colling. Revista Observatorio, v. v.2, p. 28-42, 2016. Link: Vista do
CORPOS DISSIDENTES: o documentario da subversdo no interior do nordeste brasileiro (uft.edu.br)



https://sistemas.uft.edu.br/periodicos/index.php/observatorio/article/view/2394/8869
https://sistemas.uft.edu.br/periodicos/index.php/observatorio/article/view/2394/8869
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Caldeirao foi fundada pelo beato paraibano nos moldes socialistas. No entanto, o local se
tornou alvo das autoridades politicas e religiosas apos a Intentona de 1935, desencadeando
0dio ao comunismo e evocando lembrancas de Canudos. Esse episodio dramatico na histéria
do Nordeste brasileiro expde as tramas do poder e da ordem que resultaram no exterminio de

povos vulneraveis.
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Imagem XXI - Tempo de resisténcias: museu e placa em Bacurau; Konrad (penetra o companheiro), e Donato e
Ayrton visitam a praia movente na Alemanha em Praia do Futuro; Paulete danga e Arlindo encontra as mulheres
de sua familia em Tatuagem; Iremar acorda (seu banheiro ¢ o espaco do curral) e Galega se depila na boleia do
caminhdo em Boi Neon.

A insubmissdo pode desafiar o fluxo do tempo? Os filmes Bacurau e Tatuagem
oferecem pistas sobre a resisténcia a ordem tirnica. Essas obras cinematograficas nos

conduzem a um jogo de disputas temporais, onde garantir o futuro requer uma abordagem

1

paradoxal: organizar para desorganizar.’’ O ato de desaparecer dos dados e mapas da Internet

31 A cang¢iio homénima do album “Da Lama ao Caos”, langado por Chico Science & Nagio Zumbi em 1994, é

uma referéncia importante. Este disco ¢ considerado um marco artistico brasileiro que aborda a questdo do
surgimento da Internet e das novas tecnologias. “Da Lama ao Caos” apresentou um som revolucionario,
mesclando funk rock com maracatu, embolada, psicodelia e musica afro. Além disso, foi o disco que inaugurou a
cena Manguebeat e exerceu forte influéncia no cenario musical brasileiro dos anos 90. Sua capa, desenvolvida
pelo cineasta Hilton Lacerda, ¢ uma colagem que reflete a estética do movimento.
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leva a comunidade a se autodenominar como iguais ¢ dominadores, formando um grupo
hostil.

No entanto, o proprio significado da palavra “bacurau” — uma ave de héabitos noturnos
que se camufla — reflete a capacidade das pessoas da comunidade local de se adaptarem aos
conflitos e elaborarem estratégias para enfrentar a escuriddo (metaforicamente e literalmente).
A reflex@o sobre a insubmissdo e a resisténcia nos convida a explorar como o cinema pode
revelar as complexidades da luta contra sistemas opressivos € como as narrativas
cinematograficas podem disputar o tempo.

O filme Praia do Futuro aborda questdes profundas relacionadas a violéncia
simbolica, a figura paterna e ao estado paternalista. Esses temas ndo apenas afetam mulheres,
criancas ¢ LGBTQs, mas também impactam os proprios homens que ndo se encaixam nas
normas tradicionais de masculinidade. No filme, percebemos como essa violéncia estd
presente nas relagdes familiares e sociais. O “pai” de Donato, representado pela figura do
salva-vidas veterano, também desempenha um papel importante. Ele personifica a
masculinidade tradicional, rigida e opressiva, que exige conformidade e rejeita qualquer
desvio.

Os traumas vivenciados por Donato e Konrad tém um impacto profundo em suas
vidas. Donato precisa sempre estar nesse lugar de estrangeiro, pois ndo consegue suprimir a
violéncia inerente a estrutura da sociedade em que ele nasceu. A praia do futuro, cendrio
central do filme, simboliza a busca por um destino diferente, a esperanca de um futuro
melhor. No entanto, essa praia também ¢ um espago de confronto com os proprios fantasmas e
traumas do tempo.

O filme Boi Neon aborda questdes profundas relacionadas a vida no Nordeste
brasileiro, especialmente nas periferias dessa regido. Boi Neon retrata um cenario de trabalho
arduo e mal remunerado, especialmente na atividade da vaquejada. Essa pratica, comum no
Nordeste, envolve a derrubada de bois por vaqueiros montados a cavalo. Os personagens do
filme enfrentam condigdes desiguais, onde o esforco muitas vezes nao se traduz em
recompensas justas. A exploragdo do trabalho ¢ uma realidade que permeia a vida dessas
pessoas. O filme estabelece um didlogo temporal com as pautas e lutas das/dos
trabalhadores/as brasieliros/as.

A relagdo entre os personagens € os animais (bois, cavalos) ¢ simbdlica e historica. Ela

reflete a conexao ancestral entre o homem e os bichos, bem como a exploragdo desses animais
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para fins econdmicos. A superioridade humana em relacdo aos animais ¢ evidente, mas
também ha momentos em que essa hierarquia ¢ questionada. O filme nos convida a refletir
sobre nossa posi¢cao na natureza e nossa responsabilidade para com os seres vivos.

O conceito de “homem bicho” sugere uma dualidade entre nossa humanidade e nossos
instintos animais. O filme transita entre esses polos: vulnerabilidades e desejos. Além disso, o
filme estabelece um dialogo com outras produgdes cinematograficas, incluindo filmes
hollywoodianos do género Western. Essa intertextualidade nos leva a questionar como
diferentes obras abordam temas semelhantes, especialmente no contexto da construgao dos
géneros cinematograficos e suas temadticas, como a conquista do Oeste ¢ a exploragdo dos
grandes sertdes.

Os filmes mencionados ou analisados até o momento, sejam eles do Nordeste ou nao,
também nos conduzem por uma trajetéria temporal do cinema. Ao longo dessa jornada,
percebemos como o cinema, seja o francés, o estadunidense ou outros, frequentemente precisa
lidar com a historia da violéncia. Exemplos marcantes incluem os periodos das guerras
mundiais, que aceleraram a linguagem cinematografica e deram origem aos chamados “novos
cinemas” (BAZIN, 2014).

Esses filmes, independentemente de sua hegemonia, remodelam a historia do cinema,
sua forma e seu conceito de tempo. O Neorrealismo Italiano, a Nouvelle Vague francesa, o
Cinema Novo brasileiro e outros movimentos mais subversivos introduziram elementos como
cortes abruptos, imagens aceleradas e repeticoes. Essa linguagem cinematografica disputa os
sentidos do mundo enquanto também escreve sua propria historia visual. No contexto
brasileiro, temos movimentos como 4 Boca do Lixo, a Chanchada, a Porné-Chanchada e a
Retomada como movimentos subsequentes. Além disso, o cinema contemporaneo do
Nordeste, que ¢ nosso objeto central, recebe uma riqueza critica tanto em termos de
linguagem quanto de temporalidade. O cinema contemporaneo pode ser comparado a um
polvo, cujos tentdculos se conectam a diversas trajetérias da imagem, em constante
movimento ¢ transformacao

Seria correto afirmar que o acréscimo e¢ o acimulo de imagens no cinema
contemporaneo inauguram o que Didi-Huberman (2016) denomina de “tempo da revolta”.
Para compreender essa afirmacdo, Didi-Huberman recorre ao pensamento de Albert Camus,

escritor argelino cuja trajetéria foi profundamente marcada pela questdo colonial francesa e
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pelas tensdes inerentes a condi¢do estrangeira. Camus, em sua propria escrita, explorou essas
complexidades.

As imagens que povoam O cinema contemporaneo carregam consigo uma carga de
contestagdo e insurgéncia. Elas ndo se limitam a representar a realidade; ao contrério,
desafiam, questionam e subvertem. Essa revolta visual ¢ um reflexo das transformacdes
sociais, politicas e culturais que permeiam nosso tempo. Assim como Camus, que enfrentou
dilemas existenciais e €éticos em meio a um contexto colonial, as imagens cinematograficas
também se debatem com suas proprias contradi¢cdes. Elas nos convidam a refletir sobre nossa
posicdo no mundo, nossas responsabilidades e nossas lutas. O cinema contemporaneo,
portanto, ¢ um espaco onde a revolta se manifesta de maneira rizomatica, desafiando as
convencgdes e ampliando nossos horizontes perceptivos

“O tempo da revolta seria, entdo, o tempo de um presente desejante, de um presente
desejado, movendo-se em dire¢do ao futuro pelo proprio gesto de produzir uma mudanga: um
presente que contesta a si mesmo pela poténcia do desejo que lhe escapa”
(DIDI-HUBERMAN, 2016, p.319). A revolta, portanto, transcende sua mera condi¢do de
resposta. Ela se manifesta como uma busca incessante por desvios nas imagens que compdem
o cenario contemporaneo do Nordeste. Esses desvios, por sua vez, ndo sdo meras subversoes
formais; eles reconfiguram os sentidos, significados e construgdes associadas a regido. A
revolta, como um fio condutor, tece uma narrativa que desafia as convengdes, questiona as
estruturas e espraia outros horizontes perceptivos.

O cinema contemporaneo brasileiro emerge como um espago para essa revolta visual.
As imagens cinematograficas, ao contestarem a si mesmas, também nos convidam a refletir
sobre nossa propria posicdo no mundo. O desvio, como forga motriz, impulsiona essas
transformagdes, escapando das limitagdes impostas pelo presente e apontando para futuros
possiveis. Assim, o Nordeste, em sua multiplicidade de vozes, olhares e corpos, ¢ reinventado
pelas imagens que se rebelam contra o estabelecido.

O cinema, como um espelho dessa revolta, nos oferece um panorama dindmico e
complexo, onde as fronteiras entre o real e o imaginario se dissolvem. O presente desejado,
em sua poténcia, nos convida a participar ativamente desse processo de reconfiguragdo,
desafiando-nos a olhar para além do que ja conhecemos e a abragar o inesperado. A revolta
nos lembra que o presente ndo ¢ apenas um ponto no tempo, mas um campo fértil para a

reinvencgao e a busca por sentidos mais amplos e profundos.
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A chegada de Junior em Boi Neon ¢ um acontecimento importante. Existe uma tensao sexual
entre Iremar e Junior que ndo se concretiza. Junior também tera uma relagdo sexual com
Galega, formando um trisal ndo consentido. Nas sequéncias, encontramos diferentes camadas
temporais, como as proprias redes armadas no caminhdo de bois. Ao fundo, vemos uma janela
que representa o proprio filme, o extracampo. No primeiro plano, Iremar observa a chegada
do estranho, o que lhe causa incomodo naquele momento.

Cacé, encantada com o homem de aparelho nos dentes e longos cabelos, faz perguntas.
Nesse momento, Iremar ¢ violento com a menina e diz que ela ndo tem pai. H& inimeras
camadas: a auséncia da figura paterna na historia do Brasil e, portanto, do Nordeste. A forma
bruta que o “homem” precisa adotar para impor respeito contrasta com a forma “afeminada”
de um homem que renega seu acesso a dominacao. Entre as redes, outro homem esta deitado e
testemunha, mudo, o acontecimento. Os elementos da madeira, dos tecidos e da precariedade
podem remeter a propria historia temporal do cinema brasileiro. Mesmo que pareca
hiperinterpretacdo, o personagem Junior ¢ vivido pelo ator Vinicius de Oliveira, que
interpretou a crianga no filme Central do Brasil, de Walter Salles (1998), um marco do nosso
cinema.

Mais uma vez, a viagem como cerne do cinema brasileiro se apresenta. Tudo na cena ¢
provisério: a casa, a substituicdo abrupta de um trabalhador das vaquejadas por um novo,
completamente estranho, as relagdes violentas e o desejo oculto. E no momento em que o
personagem JUnior surge que a crianga sugere que Iremar e Z¢é guardam algum segredo. Logo
em seguida, Iremar faz a menina chorar, levanta-se da rede e sai da cena, e, como se
ritualizasse o abandono parental, diz que ela ndo tem pai.

Em Tatuagem, a estética do Super-8, como estética do intimo, também nos leva a uma
viagem no tempo, quando as cameras analdgicas ainda ndo eram a realidade para a imensa
maioria do povo brasileiro. A camera capta corpos que celebram através do teatro e que
mergulham livres nas praias. Em contrapartida, vemos as sequéncias frias e descompassadas
de Arlindo (Fininha) com as mulheres de sua familia. Os rostos das mulheres da familia de
Arlindo contrastam com os rostos coloridos e maquiados das pessoas que compdem o coletivo
Chao de Estrelas.

Os corpos de cada pessoa que compdem o coletivo Chao de Estrelas estdo sempre

abragados, entrelacados. O Nordeste setentista, a partir e através de Tatuagem, demonstra



153

como a experiéncia com a cultura e o territorio acontece de forma horizontalizada,
dependendo do posicionamento politico frente a realidade opressora. Depende, inclusive, da
forma como seu corpo ¢ lido pela norma. O corpo rebelado projeta na tela aquilo que nao
pode ser facilmente dito. No caso, a desordem de um momento historico marcado pelo
silenciamento, violéncia estatal e exterminio dos nomeados por “rebeldes” pelos ditadores.

Os planos abertos, como paralelos do sentido do oceano, marcam as sequéncias
iniciais e finais de Praia do Futuro. Como ja mencionado, o duelo das cores entre o vermelho
e o azul nos traz sensagdes de quente e frio, tristeza e alegria, saudade e desejo. Os corpos em
atrito, com a moto ou a prancha. Atrito corpo a corpo. O abrago violento entre o irmdo que
ndo via o outro had muitos anos. O abraco do desejo entre dois namorados fala de uma disputa
por fazer parte do tempo do outro, de viver as mesmas paisagens, ainda que transitorias.

A sequéncia na boate, com iluminacdo vermelha, remete a ideia de desejo carnal entre
o corpo que deseja outro, mas também fala da propria ideia do vermelho que marca a historia
do corpo, no caso do Brasil, do Nordeste, da presenca indigena, do pau-brasil, do sangue que
cruza e conecta as diferentes racas. Vivendo na Alemanha como estrangeiro, Donato pode
exercer a sua liberdade e reconstruir outros sentidos de masculinidades, distante da sua
cultura. Os contrastes entre ser “homem” na Alemanha e ser “homem” no Brasil aparecem na
forma como Konrad lida com todos os conflitos existenciais do companheiro cearense.

Praia do Futuro ¢ dividido em capitulos, em dialogo com o melodrama. O género
literario que marca a cultura brasileira e suas tecnologias de comunicagao: imprensa, livro,
radio, televisdo, internet e streaming. O filme acessa os sentidos que damos nessa relagdao de
comunicag¢do conflitante, que ¢ violenta e silencia as subjetividades e os desejos proibidos. A
estrada, como paralelo do cinema brasileiro e da prdopria cultura brasileira, marca as cenas
finais do filme.

Ao mesmo tempo, como contraponto, temos a presenca de Lunga e seu bando em
Bacurau. Eles sdo a resposta daqueles que estdo cansados de serem violentados. O bando de
Lunga ¢, como ja mencionado, um paralelo com o Cangago, mas também prenuncia a
resisténcia futura. Isso fica evidente na sequéncia em que ele emerge debaixo do algapao no
museu e ataca o inimigo. Os gestos de empunhar uma arma com as maos cheias de anéis, de
pegar o facdo e de matar o inimigo de forma descomunal até se banhar de sangue garantem a

batalha.
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O Museu de Bacurau ganha novas expografias ap6s o confronto entre os inimigos do
Norte global e os cidaddos de Bacurau. No museu, ha fotografias de cangaceiros e outros
jagungos, armas, facas e outros objetos que remetem a um tempo passado. No entanto, esses
objetos ganham vida novamente, sendo acionados no presente para garantir o futuro. Apds o
ataque, ¢ a mao branca colonizadora que deixa sua marca de sangue na parede. Talvez, se
tivessem visitado o museu da cidade primeiro, a estratégia de exterminio tivesse sido adiada.

Em uma sequéncia central, vemos a reencenacao das cabecas na escadaria da pequena
igreja. Nao sdo as onze cabecas dos cangaceiros assassinados em Angicos, em Sergipe, €
fotografadas nas escadarias em Alagoas; sdo as cabegas dos inimigos do Norte global, que
tramaram, sem grande sucesso, o exterminio de todo um povo. Essa cena ¢ uma poderosa

metéafora da resisténcia e da luta contra a opressao externa.

Imagem XXII - Cabegas na escadaria. Lunga sai do do algapdo no museu. Lunga segura a cabega em frente ao

Museu de Bacurau.

“A identidade da Europa se construiu pelas armas, pela conquista, pela colonizagao e
pela coleta dos objetos. O museu europeu é a prova disso” (VERGES, 2023, p.87). Essa
citacdo ressalta como a historia europeia estd profundamente enraizada na violéncia e na
dominagdo. Em contraste, o cinema, a arte e os espacos culturais brasileiros estdo cada vez
mais rompendo e desordenando a logica temporal dessa conquista, oferecendo novas

narrativas, imagens e perspectivas.
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5 ENSAIOS PARA CONCLUSOES FUTURAS

Nos primeiros trés capitulos desta pesquisa, exploramos questdes relacionadas as
masculinidades hegemonicas e desviantes, bem como a raga. Desde o inicio, destacamos a
preocupacgdo de que o recorte analisado seja predominantemente protagonizado por homens,
mesmo quando esses homens estdo ligados a historias ou trajetdrias dissidentes na producao
audiovisual e nas artes em geral. No entanto, mesmo com essa consciéncia, ainda caimos em
armadilhas conceituais.

Ao chegarmos as pistas de conclusdo, direcionamos nosso olhar para filmes que, de
certa forma, inauguram novas perspectivas sobre o feminismo no Nordeste brasileiro,
considerando a multiplicidade de ragas. Essas producgdes cinematograficas nos permitem
explorar diferencas, perspectivas e experiéncias geograficas distintas. Por exemplo, podemos
analisar as relacdes entre a capital e o interior, o urbanismo e o mundo rural, bem como os
bairros mais centrais em contraste com os bairros periféricos. Todas essas realidades
coexistem no espaco territorial do Nordeste.

No entanto, ¢ importante reconhecer que algumas imagens permanecem ausentes em
nossa analise. Essas imagens ausentes representam paisagens, territorios, corpos, historias e
familias que nao foram adequadamente retratadas. Como pesquisadores, devemos continuar
buscando essas imagens que faltam, a fim de compreender plenamente a complexidade das
experiéncias no Nordeste brasileiro.

O curta-metragem Travessia, dirigido por Safira Moreira em 2017, oferece uma
perspectiva profunda sobre a auséncia de fotografias de mulheres negras nas familias negras
brasileiras. Safira, uma realizadora do Reconcavo Baiano, uma regido marcada por forte
ascendéncia africana, casas de religides de matriz africana e rica produgdo artistica e cultural,
utiliza o filme como plataforma para explorar questdes de raga e identidade.

A presenga e auséncia de imagens sdo temas centrais na obra. A camera passeia por
uma fotografia andnima, e Safira Moreira, habilmente, fabula sobre o destino daqueles que
ndo tiveram o privilégio de serem retratados. Especialmente significativas sdo as maes negras,
muitas das quais desempenharam papéis fundamentais na formag¢ao das familias oligarquicas,
das classes médias e das multiplas classes sociais. Essas mulheres, frequentemente

invisibilizadas, sdo o foco da discussao.
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Podera uma fotografia capturar o abismo das auséncias? Safira Moreira nos convida a
refletir sobre as histérias ndo contadas, as vidas ndo registradas e propositadamente
esquecidas. A auséncia de imagens ¢, em si, uma narrativa poderosa, revelando as
complexidades das experiéncias negras no Nordeste e no Brasil. Em ultima analise, Travessia
nos lembra que a fotografia, embora capaz de eternizar momentos, também pode perpetuar o
siléncio (SONTAG, 1977). O abismo das auséncias persiste, mas a arte nos desafia a
preenché-lo com historias, memorias e reconhecimento. O filme nos convida a olhar além das
imagens visiveis e a considerar as vozes que permanecem ocultas, aguardando sua vez de
serem capturadas e celebradas

No inicio desta tese, abordamos a relacdo intrinseca entre os homens nordestinos no
poder e as figuras das babas negras periféricas. Essas mulheres desempenharam um papel
crucial na criacdo e manuten¢do das familias mais influentes da regido. Vale ressaltar que
muitas dessas familias descendem dos antigos coronéis, que, em sua maioria, eram
proprietarios de escravos durante o periodo colonial. As babas negras, conhecidas no passado
como “amas de leite”, desempenhavam uma funcdo vital. Eram levadas para amamentar os
filhos brancos dos donos de engenhos e fazendeiros. No entanto, esse trabalho frequentemente
envolvia a comercializagdo desses servigos para outras fazendas, resultando no esgotamento
fisico dessas mulheres e na privagao de leite para seus proprios filhos.

A ingrata missdo dessas babas era criar os filhos brancos da elite, muitas vezes a custa
de seus proprios filhos, que eram vendidos e privados do direito a propria mae ¢ a uma
infancia digna. Mesmo ap6s a aboli¢do da escraviddo, o mercado de trabalho continuou a
atribuir as mulheres negras a funcdo de babés. No entanto, em vez de permanecerem nas
senzalas, elas passaram a habitar as periferias das cidades e a se locomover até as casas dos
empregadores por meio de transporte publico precario e superlotado. Os trapos cedidos pelos
senhores de engenho foram substituidos por uniformes brancos, que, ironicamente, serviam
para destacar sua posicao social subalterna em locais frequentados pelas elites brancas, como
clubes, haras e praias. Por mais de um século apos o fim legal da escraviddo, as mulheres
negras continuaram a criar filhos brancos sem pertencerem as familias que as empregavam.
Elas sacrificam parte de sua propria educagdo e vida para ver criangas de outra cor e origem
crescerem com oportunidades que seus proprios filhos nunca teriam.

Em sintonia com a obra de Safira, a cineasta pernambucana Déa Ferraz dirigiu o

documentario Camera de Espelhos (2016) que desafia as convengdes cinematograficas e
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explora o olhar masculino sob uma outra perspectiva. Com uma equipe majoritariamente
composta por mulheres, incluindo diretoras, roteiristas e artistas visuais, o filme se torna um
laboratdrio contra-hegemonico. O experimento se desenrola em Recife, onde a equipe cria
uma camara de espelhos. Nesse cenario meticulosamente montado, um sofa, revistas e uma
televisdo compdem o ambiente.

A pegadinha ¢ sutil: homens s3o convidados para uma suposta entrevista de emprego,
mas, na realidade, estdo sendo filmados. As lentes capturam seus comportamentos, revelando
nuances do olhar masculino. A inversao de papéis € o cerne da discussao. As mulheres
assumem o protagonismo, questionando e desconstruindo as expectativas tradicionais. O olhar
masculino ¢ examinado sob uma nova luz, desafiando estere6tipos e revelando as
complexidades das relagdes de género. Camera de Espelhos nos convida a refletir sobre como
a posicao de poder e visibilidade pode moldar nossa percep¢do €, a0 mesmo tempo, como
podemos subverter essas normas por meio da arte e do cinema. Afinal, em um cendrio de
espelhos, quem realmente estd sendo observado?

O filme-experimento ¢ intrigante, pois reflete uma tendéncia crescente: mulheres em
Recife e em outros lugares estdo cada vez mais envolvidas nas diversas etapas da producao
audiovisual, desde a concepc¢do até a distribuicdo. Pernambuco, em particular, mantém uma
relacdo significativa com as mulheres no campo do audiovisual, contando inclusive com o
coletivo “Mulheres do Audiovisual Pernambucano”. Dentro desse estado, politicas publicas
mais consolidadas abordam questdes relacionadas a editais, distribuicao e realizacdo. As
mulheres, nesse contexto, desempenham um papel politico fundamental no cenario
audiovisual. Elas ndo apenas participam ativamente, mas também oferecem contrapontos

essenciais.

Dois filmes em particular, 7Travessia e Cadmera de Espelhos, emergem como obras disruptivas
que questionam as proprias convengdes cinematograficas analisadas nesta tese. A historia dos
realizadores do Nordeste, bem como o que eles retratam sobre a regido, frequentemente se
concentra na branquitude, heterossexualidade e cisgeneridade. No entanto, grupos

socialmente marginalizados, como a comunidade LGBTQ+ e as mulheres®, permanecem

32 Para mais informagdes consultar o texto “Elas por trds das cAmeras” da Associagdo Brasileira de
Cinematografia (07/08/2017). Link: Elas Por Tras Das Cameras: Reflexdes Sobre As Mulheres No Audiovisual
— ABCine



https://abcine.org.br/artigos/elas-por-tras-das-cameras-reflexoes-sobre-as-mulheres-no-audiovisual/
https://abcine.org.br/artigos/elas-por-tras-das-cameras-reflexoes-sobre-as-mulheres-no-audiovisual/
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como casos pontuais na criagdo artistica e no universo audiovisual nordestino. Esses filmes,
ao desafiar essas normas, ampliam e aprofundam as reflexdes sobre o poder no contexto

regional.

IMAGEM XXIII: Fotografia de uma mulher segurando uma crianga branca no colo, cena do filme Travessia.
Homens observados por mulheres no filme Camara de Espelhos. Babas, homens e a historia do Brasil.
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O documentério Camera de Espelhos propde um exercicio instigante: explorar outras
possibilidades de criagdo audiovisual, especialmente aquelas que desafiam os sentidos e
significados convencionais da fabulacdo. Ao examinarmos as histérias do cinema na regido,
torna-se evidente que o suposto mundo equilibrado, sob a perspectiva da razao ocidental,
muitas vezes oprime projetos que buscam as diferencas nas telas ou materializar questdes
mais experimentais por meio das producdes artisticas. Nesse contexto, imagens, historias,
testemunhos e memorias daqueles que, desde o principio, foram chamados de “desviados” —
desviantes das normas familiares, da racionalidade, do Estado e do cinema hegemdnico —
estdo em constante transmutagao.

Filmes como esses espreitam as ruinas de um passado multifacetado, que ¢ brasileiro,
mas também amerindio, ibérico, africano e arabe. Tantas matrizes culturais atravessaram o
Atlantico para fincar suas raizes e bandeiras no solo nordestino. Em Cdmera de Espelhos, a
camera ndo apenas reflete, mas também questiona. Ela nos convida a olhar além das
convengdes ¢ a explorar as margens, onde as narrativas ndo convencionais emergem. As
mulheres, em sua maioria, lideram esse movimento, desafiando as estruturas estabelecidas e
ampliando o audiovisual nordestino.

Em cada filme, encontramos uma teoria sobre cinema, como afirmou Manuela
Penafria (2016). E importante considerar que o cinema é um campo vasto ¢ multifacetado,
composto por diferentes abordagens teoricas. Uma delas € a chamada “teoria dos cineastas”,
que propde que os proprios realizadores cinematograficos sao os mais aptos a refletir sobre a
linguagem e os significados do cinema. Nesse contexto, cada filme pode ser visto como uma
manifestagdo tedrica, uma vez que expressa escolhas estéticas, narrativas e técnicas feitas pelo
cineasta (PENAFRIA, VILAO, RAMIRO, 2016).

Ao analisarmos obras como Tatuagem, Praia do Futuro, Boi Neon e Bacurau, em
comparagdo com filmes como Travessia e Cdamara de Espelhos, podemos identificar
diferentes trajetorias e perspectivas. Essas producdes nos convidam a pensar em desinvengao,
desvio, reinven¢do e destruicdo de sentidos preestabelecidos. Por exemplo, o Nordeste
brasileiro, uma regido rizomatica, ¢ retratado de maneira diversa em cada filme, desafiando
estereotipos e oferecendo novas visdes sobre sua cultura, arte e subjetividades. Além disso, a
técnica audiovisual também desempenha um papel fundamental na constru¢ao dessas teorias.

O cinema, como observou Pier Paolo Pasolini, ¢ essencialmente um “plano-sequéncia

infinito” — uma sucessdo continua de imagens e sons que nos transporta para diferentes
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mundos e nos faz refletir sobre nossa propria existéncia. Essa dimensao temporal e espacial
do cinema ¢ parte integrante da sua linguagem, e os cineastas exploram-na de maneira Unica
em suas obras. Portanto, ao aprofundar-se na andlise cinematografica, considera-se essas
nuances tedricas e estéticas. O cinema ¢ muito mais do que uma simples sequéncia de
imagens; ¢ um campo fértil para a criacdo e a desconstrucdo de teorias, e cada filme nos
oferece uma janela para compreender o mundo sob diferentes perspectivas a (PENAFRIA,
VILAO, RAMIRO, 2016).

A montagem filmica ¢ um conceito fundamental no campo do cinema, e sua aplicacao
vai além da simples edi¢do de imagens. A tese também ¢ uma montagem de imagens, sons €
palavras. A ideia de que a montagem de uma tese sobre filmes € em si um gesto inventivo,
ainda que acionasse todos os filmes criados, nos leva a refletir sobre a infinitude de
combinagdes e analises possiveis. Cada filme ¢ uma peca desse quebra-cabeca, e a montagem
¢ o processo de selecionar, ordenar e conectar essas pecas de forma significativa, ou ndo.

As imagens, nesse contexto, nao sdo apenas elementos visuais; elas carregam consigo
significados, memorias e emocgdes. Quando repetidas, consolidadas ou rompidas, essas
imagens criam diferentes narrativas. A montagem, entdo, ¢ como um artesao que trabalha com
esses materiais para construir algo novo e singular. As cadeias, numeros e técnicas sdo
elementos que compdem qualquer linguagem cinematografica e audiovisual. As cadeias sdo
as conexdes entre os planos, os nimeros referem-se a sequéncia temporal e espacial, e as
técnicas envolvem escolhas de enquadramento, ritmo e transi¢des. Tudo isso contribui para a
materializa¢do do “sonho” que ¢ o filme (BAZIN, 2014).

Cada gesto, estética e tempo na montagem sdo decisdes criativas. O gesto do cineasta
ao escolher uma determinada imagem, a estética que ele busca transmitir € o tempo que ele
concede a cada cena sdo parte desse processo. E os desvios proprios sdo as rupturas
intencionais, os momentos em que o filme desafia expectativas e nos surpreende. E urgente
que prestemos aten¢do ao antigo habito mental de considerar o masculino como sinénimo de
universal e a tendéncia de transformar as mulheres em metaforas (LAURETIS, 1987). O
mesmo se aplica a outros grupos: LGBTQs, indigenas, retirantes, pessoas negras, PCDs ¢
todos aqueles que se enquadram na categoria de “outradidade”. Lauretis (1987) aborda essa
questdo em termos de discurso, mas também podemos aplicar essa reflexdo a imagem,
afirmando que o “outro-lugar” estd presente aqui e agora, nos pontos cegos ou nos e€spacos

nao representados (LAURETIS, 1987).
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