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Resumo

Este artigo tem por objetivo observar as dimens@es politicas
de Café com canela (Glenda Nicacio e Ary Rosa, 2017) a
partir de sua producéo, das representacdes que mobiliza e
das interpretacdes que a obra adquire a medida que circula.
E composto por um retrospecto do politico no cinema
brasileiro, considerando um direcionamento marcante, nas
duas ultimas décadas, para questfes de género, raca e
etnia, sexualidade e classe social. Em seguida, propfe uma
reflexdo acerca da reivindicacdo dos proprios agentes
produtores por uma maior distribuicdo nas politicas publicas.
Por fim, propde um retorno a materialidade filmica para
retomar aspectos de sua narrativa e das imagens que
constroi, especialmente em uma partiha da memoria
coletiva e na reivindicagdo de uma subjetividade.

Palavras-chave: cinema brasileiro, politico, circulag&o,
cultura audiovisual.

Abstract

This article aims to observe the political dimensions of Café
com canela (Glenda Nicacio and Ary Rosa, 2017) from its
production, the representations it mobilizes and the
interpretations the movie acquires as it circulates. It is
composed by a retrospect of the politics in Brazilian cinema,
considering a sensitive direction, in the last two decades,
towards discussions around gender, race and ethnicity,
sexuality and social class. It also proposes a reflection on
the demands of the producing agents themselves for fairer
distribution in public policies. Finally, it proposes a return to
filmic materiality to resume aspects of its narrative and the
images it constructs, especially in a sharing of collective
memory and the claim of a subjectivity.

Keywords: : Brazilian cinema, politics, circulation,
audiovisual culture.
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1 Introducdo

Em uma das ultimas sequéncias de Café com canela (Glenda Nicacio e Ary Rosa, 2017), as
duas personagens principais decidem fazer uma faxina na casa de uma delas e colocar em ordem o
gue ficou sob a poeira por muitos anos. Margarida, a mais velha, por volta dos 50 anos, foi professora
de Violeta, naquele momento com mais ou menos 30. A cena marca a superacdo de um processo de
luto vivenciado por Margarida apos a morte repentina de seu filho, ainda crianga.

Isolada do mundo, ela passa longos anos em sua casa, tentando reelaborar a perda e
superar a dor, que se materializa em muitos momentos do longa-metragem sob a figura das paredes
gue encolhem, das raizes de plantas que brotam do chdo e sufocam a personagem. O encontro meio
ao acaso entre as duas passa a ser marcado por conversas sucessivas, no filme representadas por
um botdo de rosa dado a Margarida pela ex-aluna a cada vez que visita sua casa e passa um café

para o longo dialogo.

Figura 1: Sequéncia do filme Café com canela (Glenda Nicécio e Ary Rosa, 2017), por volta dos 85 minutos do
longa-metragem. Fonte: elaboragdo da autoria, a partir de cépia digital da obra.

Dessa vez, decidida a tirar Margarida daquela situacdo de uma vez por todas, Violeta limpa a
pequena televisdo de tubo, reclama da poeira acumulada, e comenta sobre a enorme quantidade de
tempo que as pessoas perdem em frente ao aparelho. Margarida explica que deve ser porque nao ha
nada mais interessante, nem na prépria vida, e que bom mesmo é o cinema. Sem causar surpresa na
interlocutora, Violeta pergunta como € o cinema, que a professora diz ser tdo magico e que ela
mesma nunca havia ido.

A longa resposta de Margarida € uma declaracdo de amor a tela grande, a sala escura, as
historias contadas pelos filmes que transformam o espectador. Para ela, um bom filme é aquele que
mostra as limitagdes e angustias de todo mundo, que partilha o comum e que se deixa experimentar —
e quer igualmente experimentar o seu publico. A personagem conclui: “Quando o filme acaba, as
luzes acendem, tudo fica diferente, vazio. Aquele que sentou na poltrona nunca mais vai levantar. E
aquele que levanta, é novo, é outro. E isso. Cinema, pra mim, é isso” (CAFE com canela.

Personagem de Margarida).
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Esse trecho poderia ser compreendido como uma inser¢éo cinéfila, em um filme que aborda o
cotidiano e as historias de vida de duas mulheres. No caso de Café com canela, ele ndo é apenas
isso, mas ilustra, pela propria obra e por uma série de elementos fora dela, um certo estado do
cinema brasileiro recente. De inicio, por meio da representagdo. As duas personagens principais do
filme sdo mulheres negras, moradoras de uma pequena cidade na Bahia. A localidade é amplamente
retratada na obra, quase como mais uma personagem da narrativa, que se acumula ao lado de um
médico, também negro, que perde seu companheiro no meio da trama; ou uma amiga do grupo, que
narra suas aventuras amorosas em um churrasco no quintal da casa de Violeta.

H& um conjunto de personagens que direcionam a obra para o registro de um cotidiano, para
a representacdo da intimidade de figuras comuns, com suas questdes, seus dramas pessoais e suas
memorias. Se considerarmos a forma com que homens e mulheres negros foram narrados e
representados ao longo de toda cultura audiovisual brasileira, podemos observar que essa nao € a
maneira hegemonica de retrata-los.

Do ponto de vista da producdo do filme, Glenda Nicéacio, que dirige a obra ao lado de Ary
Rosa, rompeu um hiato de mais de 30 anos na direcdo de um longa-metragem de ficcdo. A primeira e
Ultima vez que uma cineasta negra havia realizado um filme ficcional foi em 1984, com Adélia
Sampaio! e o filme Amor maldito. Café com canela foi financiado por meio de editais indiretos de
fomento do Fundo Setorial do Audiovisual (FSA), em parceria com o Governo do Estado da Bahia, via
Secretaria de Cultura, em edital especial para producfes do interior do estado.

Todo rodado em Cachoeira? , o longa contou com a participacdo® de mais de 200 moradores
locais, do proprio municipio e da regido. Foi a primeira experiéncia de producao da empresa Rosza
Filmes, fundada pelos diretores em 2010. A decisé@o de rodar um filme em conjunto comeg¢ou quando
os realizadores (oriundos de Minas Gerais) se conheceram no curso de Cinema e Audiovisual* da
Universidade Federal do Recdncavo da Bahia, instituicdo publica de ensino superior fundada em

2005 e inaugurada no ano seguinte pelo entdo Presidente da Republica Luiz Inécio Lula da Silva. Os

! A diretora Adélia Sampaio iniciou sua carreira na Difilm, mesma distribuidora de cineastas ligados ao
movimento do Cinema Novo no Brasil, como Glauber Rocha. Nos anos de 1970, fundou sua propria
empresa e foi responsavel pela producgéo, roteiro ou dire¢cdo de mais de 70 filmes, entre eles Amor
maldito (1984), considerado o primeiro filme Iésbico do cinema nacional. Os dados sobre a
realizadora foram encontrados na pesquisa de Ceica Ferreira e Edileuza Penha de Souza (2017).

2 Localizada na regido do Reconcavo Baiano, a 120 quilémetros da capital, Salvador, a cidade de
Cachoeira é considerada uma das que tem a maior populagdo negra do pais, com pouco mais de 33
mil habitantes. Segundo dados da Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios (Pnad) Continua do
Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), 40,65% das pessoas nho municipio se
autodeclararam “pretas”, em 2019. No estado da Bahia, esse indice foi de 22,9%. Ao considerar
aqueles autodeclarados pretos e pardos, o total, em Cachoeira, chega a 87% das pessoas.

3 A trilha sonora original foi composta por Mateus Aleluia, nascido em Cachoeira e um dos integrantes
do conjunto Os Tincods, banda formada na Bahia nas décadas de 1960 e 1970, com grande projecéo
na musica popular brasileira.

4 A graduacdo em Cinema e Audiovisual da UFRB foi iniciada no segundo semestre de 2008, com
turmas regulares, desde entdo. Além desse curso superior, 0 campus de Cachoeira retine graduacdes
e pos-graduacdes do Centro de Artes, Humanidades e Letras.
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demais campi foram todos estabelecidos na regido, nas cidades de Cruz das Almas, Feira de
Santana, Santo Amaro, Santo Antdnio de Jesus e Valenca.

A criacdo de uma universidade publica e, em especifico, de um curso superior em cinema e
audiovisual, alterou aos poucos o cenario local. Além da dupla de cineastas, ha outros agentes
produtores que se formaram pela UFRB e conseguiram projecdo nacional e internacional com seus
filmes, como a realizadora Larissa Fulana de Tal® , uma das fundadoras do Tela Preta, coletivo
audiovisual para produzir, promover e dar visibilidade aos filmes de realizadoras e realizadores
negros.

Também na UFRB, e por meio de Edital Setorial do Audiovisual, do Fundo de Cultura da
Secretaria de Cultura da Babhia, foi criado, em 2010, o CachoeiraDOC, consolidado ao longo dos anos
como um importante festival nacional de documentéarios para novos realizadores. Em 2020, o evento
chegou a sua nona edicao, dessa vez on-line, representando um férum de discusséo e difusédo para o
cinema produzido no pais, em especial do género documentario.

A distribuicdo do filme também demonstra novos arranjos na cadeia audiovisual. Para
contornar um problema recorrente nas producées do cinema brasileiro, o de levar o filme até as salas
de exibicdo, trés amigos de Salvador/BA abriram uma distribuidora, a Arco Audiovisual, que se
encarregou de distribuir Café com canela até as salas de S&o Paulo, Rio de Janeiro, Porto Alegre,
Curitiba, Belo Horizonte, Salvador e outras capitais, incluindo as regifes norte e nordeste. A empresa,
iniciada especificamente para a distribuicdo do longa de Glenda Nicacio e Ary Rosa, passou a se
dedicar a difusédo de outras obras audiovisuais produzidas no norte e no nordeste do pais.

Esse breve contexto de producdo e circulacdo em torno do filme de Cachoeira nos mostra
alguns tracos do audiovisual brasileiro dos Ultimos anos. HA uma mudanca na temética e na
representacao dos filmes, mas isso também ocorre na producdo, com a inser¢cao de novos agentes e
de locais que ndo eram, tradicionalmente, polos do audiovisual nacional. Além disso, temos de
considerar que os programas de fomento estatais, especialmente aqueles do Fundo Setorial do
Audiovisual, permitiram a realizacdo de obras que tardariam a ser produzidas de outras formas. Da
mesma maneira, geraram uma maior diversidade de espacos de discusséo e circulacdo, em especial
por meio dos festivais de cinema, para filmes de novos cineastas e com teméticas mais alargadas
gue as consideradas nos festivais tradicionais.

Ha, ainda, uma série de mudancas no tecido social, politico, econdbmico e cultural, que
alteraram a sociedade brasileira. Podemos citar o0 aumento do consumo de bens simbdlicos e outras
medidas, como a ampliacdo dos cursos superiores publicos. Eles comecaram a ser distribuidos por

regides do pais que ndo tinham universidades federais, complementados com a criagdo de cotas

5 Larissa Fulana de Tal é o nome artistico da diretora Larissa Santos de Andrade, nascida em 1990
em Salvador (BA). Seu segundo curta-metragem, Cinzas (2015), foi exibido em inimeros festivais no
Brasil e no exterior. Em 2019, ela participou da mostra Ordinarily and Black, no Festival Internacional
do Filme de Roterd&, ao lado de outras diretoras e diretores negros que se destacam na producao
nacional.
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especificas para alunos de escolas publicas e étnicas e raciais, que permitiram uma ampliacdo dos
estudantes de ensino superior, inclusive no caso do audiovisual. Além disso, a recepcao critica e a
circulagdo desse filme e de outras obras do periodo se inserem em um contexto de grande
movimentacao do debate publico, em mudancgas sociais que se acumularam nas Ultimas décadas.
Considerando essas mudltiplas perspectivas das alteragées no audiovisual nos Gltimos anos,
este artigo tem como objetivo analisar a dimenséao politica do cinema, como uma recorréncia histérica
no Brasil, e que se tornou mais intensa nos ultimos anos, em especial a partir de 2010, quando um
maior nimero de obras passou a ser apoiada pelo FSA e as producdes audiovisuais foram
espalhadas por todo territério nacional. Iniciaremos esse percurso com uma analise histérica do
politico no cinema brasileiro, com um direcionamento marcante, nas duas Ultimas décadas, para
guestdes de género, raca e etnia, sexualidade e classe social. Depois disso, refletirmos acerca de
uma reivindicagao dos proprios agentes produtores por uma maior distribuigéo nos editais de fomento
e nas politicas publicas, especialmente no que diz respeito ao género e a raga e etnia. Por fim,
retomaremos em especifico o filme Café com canela para compreender a recorréncia do politico

também na circulacé@o das obras.

2 0 politico como temadtica no cinema brasileiro

Ao observar o conjunto de obras produzidas pelo cinema brasileiro nos Ultimos anos, em
especial de 2012 a 2018, é possivel notar a recorréncia de narrativas que tematizam o politico® , seja
em sua dindmica publica, institucional, seja em uma perspectiva do privado e dos meandros sociais
brasileiros, por meio das relacfes de classe, de género, de sexualidade, de raca e etnia. Nossa
intencdo € colocar essa relacdo estreita entre o cinema e o politico em perspectiva, como uma
tematica constante no que é e foi produzido no pais e, de maneira mais ampla, em toda cultura
audiovisual brasileira.

Se outras formas de expressdo, como as artes plasticas e a literatura, jA vinham se
aproximando dessa tematica ao longo dos anos, foi nas décadas de 1950 e 1960 que o cinema se
inseriu definitivamente como uma representagdo social da cultura brasileira, entrando, entdo, em
sintonia com outras esferas culturais. O socidlogo José Mario Ortiz Ramos (1983) escreve sobre duas
correntes opostas, do ponto de vista dos agentes produtores nessas décadas: de um lado, os
industrialistas-universalistas, que se importavam mais com uma ideia de cinema global, para
exportagdo, que constituisse uma indistria e ndo tanto com uma produgdo conceitual e autoral; e do
outro os nacionalistas, para 0s quais a esséncia do cinema estava em destacar a cultura popular

brasileira e seu povo, em uma ideia unissona do que era a representacdo dessa massa.

5 Em pesquisa anterior, analisamos a recorréncia do politico como ferramenta de circulacdo e como
recorréncia temética no cinema brasileiro. Ver mais em: SOUSA, 2022.
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A efervescéncia social e revolucionaria da época levou a essa postura critica direcionada a
cultura popular, conforme reflexdo dos teéricos do cinema Jean-Claude Bernardet e Maria Rita
Galvéo (1983, p. 137). Segundo eles, o desejo de influenciar de alguma forma o tecido social, e a
crenca de que a atividade cultural era uma forma relevante de participacdo “conduziu os jovens que
se interessavam por arte e cultura em geral, e pelo cinema em especial, a participagdo nos
movimentos de cultura popular’. Essa intengdo culminou no surgimento do Cinema Novo, que
comecava a se interessar ndo apenas por expressar o que vinha do povo, no proposito de ali
encontrar o que havia de popular, mas também tinha por intencéo se dirigir ao povo. Os autores (id.,
p. 159) detalham que para os realizadores desse movimento nédo bastava completar as esferas da
cultura popular com contetdos politicos, mas sim chegar a uma linguagem, uma forma que fosse
popular, construida e pensada como tal.

As obras populares tinham de partir, portanto, de uma intencéo politica e ndo deveriam ser
passivamente recebidas, mas despertar uma reflexdo sobre seu efeito e sua tematica, ainda que em
formatos ndo tdo simples de serem assimilados — por isso mesmo deveriam produzir um efeito
guestionador, de incbmodo. A militAncia politica que guiava a criacdo cinemanovista queria trazer
para o centro do debate filmico certos temas da ciéncia social brasileira, em especial, conforme
destaca o tedrico Ismail Xavier (2001, p. 19), “ligados & questdo da identidade e as interpretacdes
conflitantes do Brasil como formacdo social’, em uma linguagem que despertasse o pensamento
critico.

E por isso que os cineastas do periodo eram vistos mais como intelectuais militantes que
como produtores de filmes. Xavier (2006, p. 27) detalha a necessidade comum a esse grupo de
guestionar o mito da técnica e da burocracia da produ¢do, em nome da possibilidade de criar algo
mais livre e mais imerso na realidade do pais, um conjunto “que se traduziu na ‘estética da fome’, em
gue a escassez de recursos se transformou em forga expressiva”, encontrando a linguagem capaz de
elaborar com forca dramatica os seus temas sociais, além de fazer com que a categoria do nacional
entrasse no ideario do cinema moderno. Essa identidade expressiva e produtiva buscava demonstrar
a caréncia das formas para retratar a caréncia social, em uma vertente mais verossimilhante, mas, ao
mesmo tempo que se utilizava de alegorias do popular, como o religioso, o sertdo, o homem comum,
os habitantes periféricos da grande cidade, a favela, todas elas chaves simbdlicas para essa
correlacéo.

Essas teméticas, alegéricas ou nao, buscavam uma unidade na opc¢do pelo nacional e
popular. Para Bernardet e Galvao (1983, p. 139), a preocupacédo era em transformar o cinema em um
instrumento de descoberta e de reflexdo sobre a realidade, defendendo a ideia de que o popular é
inseparavel do nacional, ou seja, que s6 era possivel construir o pais por meio de seu povo. Sao os
elementos da cultura popular que agem como ponte: “a ideia é que se faca um cinema popular (que
se dirijja ao povo) com matéria-prima popular (que vem do povo)”. Chegar ao povo como uma ideia

abstrata e tratado no coletivo ja pressup8e um distanciamento dele por parte dos cineastas. Por isso,
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a critica recorrente ao Cinema Novo e a producédo do periodo, é que se delineia acerca dos limites de
se falar sobre o povo, para o povo, mas ndo com o povo. Mesmo a perspectiva de se falar para o
povo é contestada, ja& que nem sempre as classes populares retratadas séo o publico espectador das
obras que as retratam.

Nas décadas seguintes, o projeto cinemanovista foi deixado para tras, reconfigurando as
tematicas do cinema nacional, mas sem uma ruptura evidente. Xavier (2001, p. 38) registra que nos
anos de 1980 o perfil das produc¢des deixa de lado as estratégias de constru¢do de obras engajadas
ou que tendem a uma reflexdo politica, descartando o que seria uma busca pela verossimilhanca e
pelo realismo no cinema moderno, e abandonando o perfil sociol6gico das preocupacdes, sem mais
focar na resolucdo dos grandes problemas nacionais.

No entanto, depois de um hiato no langamento de longas-metragens nacionais, a Retomada,
a partir de 1995, se configura como um periodo de retorno as tematicas do popular, recompostas em
certos nlcleos tematicos como a questdo da identidade nacional, e continuando a recorrer a
esquemas alegéricos na representagdo do poder (XAVIER, 2001, p. 43). Essa recomposi¢do
aleg6rica tem como predominéncia um popular, na ligacdo com o religioso, e também na relacéo
entre sertdo e mar, bastante presente no Cinema Novo, conforme sintetiza a teérica Lucia Nagib
(2006). Dessa vez, as narrativas sdo compostas a partir da individualizagdo das personagens, em
rompimento com constru¢des sociais arcaicas, mas sem representar um coletivo, sem uma ideia (e
um projeto) de povo unissona

A prépria concepcao de nacgdo perdeu a for¢a que possuia antes, e ressurgiu mais como um
ideal de nacional para ser exportado, um produto de consumo, segundo a pesquisadora Melina
Marson (2009, p. 150), tornando a identidade nacional mais préxima de um cinema popular pop, com
cores locais, porém recriadas para uma apresentacdo internacional. A repolitizacao das tematicas do
cinema brasileiro viria, entdo, com a tematiza¢do da violéncia urbana: “Enquanto a leitura da cultura
popular apresentou-se como o polo positivo do Brasil, a violéncia urbana surgiu como seu oposto,
mostrando o pais sem saidas” (id., p. 170).

E dessa relacdo entre frustracdo pela auséncia de um futuro possivel para o pais e o
aumento da representacao da violéncia, principalmente nos centros urbanos, que Ismail Xavier (2018,
p. 329) encontra como recorréncia um personagem ressentido nos filmes desse periodo: “A violéncia
dos pobres entre si e os surtos coléricos de personagens fracassadas € expressdo de uma
experiéncia marcada pelo senso de impoténcia diante das engrenagens sociais”. Ha4 uma crise na
construcdo da cidadania e na deterioracdo do espaco social que, nos filmes, é evidenciada, segundo
o autor (2006, p. 56), pelo loteamento das areas de poder para o crime organizado. A tematica da

violéncia é representada também por uma estética’ presente em intimeros filmes dos anos 2000,

" Apesar da recorréncia da tematica e estética estarem presentes no cinema do periodo, é importante
destacar o papel da televisdo na formacdo de um ideario que liga periferias, subulrbios e favelas a
pobreza e a violéncia. O pesquisador Gustavo Silva (2011, p. 45) recorda que 0s programas como
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como é caso de Noticias de uma guerra particular (Jodo Moreira Salles e Katia Lund, 1999), Palace I
(Fernando Meirelles e Kétia Lund, 2001), Cidade de Deus (dos mesmos diretores, 2002) e Carandiru
(Héctor Babenco, 2003). Apesar de possuirem enredos diversos, a sensacao de uma camera trémula
na mao, e a reconstrucdo das favelas para o centro da cena nas representacfes de violéncia séo
constantes nas obras do periodo.

Se comparada aos anos 1960 e 1970, essa producdo mais recente mudou de uma pedagogia
da violéncia para um contexto contemporaneo em que, segundo a pesquisadora Ilvana Bentes (2007,
p. 247), “a violéncia e a miséria sdo pontos de partida para uma situacdo de impoténcia e
perplexidade e a imagem das favelas é pensada no contexto da globalizacdo e da cultura de
massas”. Ao refletir sobre os novos territérios empregados pelo cinema a partir das favelas e do
sertdo, a autora considera o uso desses locais como cartbes postais da perversidade, em uma
abordagem folclérica da tradigdo e da invencao, extraidas a partir da adversidade e dos problemas
sociais.

Isso faz com que a antiga ideia cinemanovista da “estética da fome” seja substituida pelo
emprego de uma “cosmética da fome”, termo cunhado pela autora. A violéncia parece ser propicia
para exportacdo, para consumo de uma cultura popular internacionalizada, globalizada. H4 um olhar
estrangeiro na chave do exético sobre a miséria no pais que faz circular clichés e estereétipos, como
o da associacdo do homem negro morador de favela ao exterminio mudtuo e a violéncia exacerbada.

O questionamento dessas formas de representacédo proporciona um amplo debate em torno
das narrativas midiaticas da periferia, que até entdo se encontrava disperso, conforme identifica
Esther Hamburger (2007, p. 121). Para a autora, esse questionamento se direcionava aos filmes que
deram forma mais expressiva a uma perspectiva “que associava violéncia e pobreza, raca e género,
como que deslocando para o espaco publico e expressando de maneira ampliada um mito caro a
sociedade brasileira”, ligando as camadas mais pobres da sociedade, em uma perspectiva racial, com
a violéncia extrema. H& uma disputa por quem controla as representacdes e as visualidades, na
definicAo de assuntos e personagens que ganhardo destaque no audiovisual, que passa a ser
“elemento estratégico na definicdo da ordem, e/ou da desordem, contemporanea” (id., p. 114) a que a
autora intitula “politicas da representacé@o”. Agentes periféricos passam a reivindicar produg6es feitas
por eles, questionando a autoridade de diretores ndo oriundos da periferia para retratar esses temas.

Questiona-se a legitimidade de se falar por ao invés de se falar com ou se de falar a partir do
povo, nos mesmos moldes da indagacdo motivada por criticas ao Cinema Novo. Dessa vez, no
entanto, como ressalta Hamburger (id.), com maior acesso aos mecanismos técnicos de producao, se

comec¢a uma pluralidade de obras, principalmente as que veem na autorrepresentacdo e na direcao

Aqui, agora (veiculado no SBT entre 1991 e 1997, e retomado por pouco tempo em 2008) e Cidade
alerta (Record, 1995 a 2005) contribuiram para as ‘representacdes das periferias apenas como
espacos de violéncia e da barbérie”, que continuam sendo refor¢cadas ao longo dos anos 2000, pelo
impacto muito maior que a televisdo tem na sociedade brasileira se comparada ao cinema.
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fora dos circuitos tradicionais de producdo audiovisual uma possibilidade de expansdo e de
fortalecimento de novas maneiras de se representar a periferia.

Esses questionamentos passam pelas formas redutoras e estereotipadas de representacéo
das periferias, incluindo a maneira de colocar em tela personagens negros e negras® . E no inicio dos
anos 2000 que Joel Zito Aradjo lanca o longa-metragem documental A negacéo do Brasil, em que
aborda a existéncia de negros e negras nas telenovelas brasileiras apenas em papéis estereotipados,
submissos. A pesquisadora Janaina Oliveira (2018, p. 261) recorda, ainda, dois documentos da
mesma €época, essenciais para questionar as representacdes e a auséncia de diretores e diretoras
negros.

O primeiro deles é o manifesto Génese do cinema brasileiro, conhecido como Dogma
feijoada, langado pelo cineasta Jefferson De no 11° Festival Internacional de Curtas Metragens de
S&o Paulo. Ele estabelecia sete direcionamentos para o cinema negro que seria produzido a partir de
entdo, desde a necessidade de o filme ser dirigido por um cineasta negro, 0 mesmo para 0
protagonista, até a necessidade de privilegiar o negro comum brasileiro, sem super-heréis ou
bandidos.

O segundo é o Manifesto de Recife, resultado do encontro de agentes negros do audiovisual
na 5% edicdo do Festival de Recife, em 2001. Esse documento, além da representacdo, também
mostrava a necessidade da criacdo de um fundo para incentivar a producdo audiovisual multirracial
no pais, assim como a ampliagdo do mercado de trabalho para atrizes, atores, roteiristas, diretores e
produtores afrodescendentes. Entre os signatérios dessas reivindicacdes estava o cineasta Joel Zito
Aragjo, que apresentou seu documentario no mesmo festival. Segundo Janaina Oliveira (2018, p.
261), esse pode ser “considerado o primeiro movimento que almeja, na histdria do cinema negro, a
elaboracao de politicas publicas de acdo afirmativas para o audiovisual”, apesar de a participacdo de
mulheres nos dois casos ser muito pequena®.

Para compreender uma ligacéo entre discursos midiaticos e estigmas sociais, a pesquisadora
Rosana Soares (2009, p. 12) analisa longas-metragens brasileiros lancados no circuito comercial
entre 2002 e 2006, e encontra uma tendéncia no cinema brasileiro daquele periodo “em tratar de
tematicas politicas e sociais, quase sempre de forma critica e engajada”. Essa ténica em filmes

politicos e de critica social os vinculam as diversas maneiras de tratar os estigmas sociais. A autora

8 E importante destacar que ha muito tempo ja se questionava as representagbes e atribuicdes
racializadas, em especial no caso da mulher negra. A pesquisa da filésofa e antropologa Lélia
Gonzalez (1984) é fundamental nessa reflexdo. A autora aponta para trés representacdes
consolidadas na cultura nacional hegembnica relacionadas a mulher negra: a da mulata, da
doméstica e da mée preta.

® Apesar dessas reivindicacdes, demorariam muitos anos ainda para inicio de uma producéo
audiovisual que incluisse diretores, roteiristas e produtores negros e negras. Cabe destacar, na
producdo mais recente, as diretoras negras Viviane Ferreira, Larissa Fulana de Tal, Jéssica Queiroz,
Glenda Nicéacio, Grace Pass6, entre outras, cujas obras se destacam em festivais e em uma
circulagdo mais ampla, no Brasil e no exterior.
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(id., p. 16) menciona uma referéncia, por parte da producdo do periodo, a “realidade brasileira (tida
como desigual e excludente, apresentando conflitos econdmicos e sociais de toda espécie)”, no
guestionamento de como fazer para se destacar da mesma situagdo. Dessa maneira, podemos
perceber uma continuidade da tematizacéo do politico e do social no cinema produzido logo apés o
movimento da Retomada, ampliado para as questbes da representacdo e da representatividade, de
quem pode falar por, ou da necessidade de se falar a partir de determinados lugares.

Em andlise especifica sobre o documentario'® , o critico de cinema Carlos Alberto Mattos
(2018) avalia haver um fendmeno, iniciado em 2013, de repolitizacdo do cinema brasileiro, que se
sobrepde a um modelo anterior, mais antropoldgico e humanista. Ainda que o autor reflita sobre a
existéncia de uma tematica social e socioambiental nos anos anteriores, ele destaca uma nova “leva
de documentérios altamente criticos e propositivos sobre a realidade politica imediata a partir das
manifestacbes de junho de 2013”, além dos debates acerca da campanha eleitoral de 2014
(MATTOS, 2018, p. 507).

A representacdo do politico nesses filmes, ainda que dé centralidade para a politica
institucional, permanece com uma ideia de tematizacao do popular. Em artigo sobre os documentarios
gue recontam os protestos de junho de 2013, os pesquisadores Samuel Paiva e Joyce Cury (2014, p.
110) encontram alguns referenciais que remetem aos anos de 1960. Segundo eles, ha uma
“reiteracdo da hierarquia dos intelectuais sobre o povo”, em um dialogo préximo ao encontrado por
Jean-Claude Bernardet (2003) quando da andlise dos filmes considerados “sociolégicos”, por colocar
0s personagens dissolvidos de uma condicdo de individualidade, em que eles se tornam “objetos de
estudo e falam para reforcar uma tese, um ponto de vista construido pelo cineasta, alicergado por um
saber cientifico, generalizante e de fora da experiéncia” (PAIVA; CURY, 2014, p. 104). Ainda assim, os
autores percebem que a ampliacdo do acesso aos meios de producdo, distribuicdo e exibicdo, nos
Ultimos anos, pode abrir possibilidades de diminui¢cdo das hierarquias presentes na representacéo do
popular e, de forma mais extensa, ha tematica do politico e do social.

Uma dessas representagcfes recorrentes, na perspectiva de um cinema politico, esta nas
narrativas sobre o trabalho e os trabalhadores, que ganham nova forca nas obras contemporaneas do
cinema brasileiro, conforme elaboram os pesquisadores Vera Follain de Figueiredo, Tatiana Siciliano
e Eduardo Miranda (2019). Segundo eles, os conflitos suscitados pela relagao de capital e de trabalho

reaparecem na narrativa cinematografica, em especial por meio da ficcdo™ , como é o caso das

10 Na producdo contemporanea brasileira, Mattos (2018, p. 486) salienta a centralidade do
documentério entre 2003 e 2008, com um grande ndmero de obras lancadas, gragas ao surgimento
de novas formas de patrocinio, dos processos de digitalizacdo da producdo, mas também de uma
valorizacdo critica e grande atencdo dos meios editoriais para esse género. Ja a partir de 2008, o
pesquisador Cezar Migliorin (2011) acredita haver um retorno ao ficcional como principal género para
a elaboracéo de um cinema politico no pais.

' Se essas elaboracgdes estdo presentes na ficcdo com uma reconfiguracdo das personagens, elas
encontram eco também no cinema documental. Ao analisar algumas produ¢des de 2008 a 2012, a
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empregadas domésticas, que sempre foram “desfocadas da cena principal para emprestar
verossimilhanca ao cotidiano familiar burgués” (id., p. 11), e agora ganham centralidade nas obras.

Em uma perspectiva mais recente, ao analisar o conjunto de obras do cinema brasileiro, em
especial de 2012 a 2018, da mesma forma que esse trajeto aqui apresentado, podemos observar
uma recorréncia de filmes que tematizam o politico e o social (SOUSA, 2022): por meio da
representacdo de populares; na composicdo de um politico a partir das intimidades e das relacbes
sociais centradas na casa e no privado; nas buscas de raizes historicas que esclarecam temas
cotidianos que emergem no tecido social como retorno de engrenagens sociais mais profundas; na
representacao das préprias tramas da politica institucional recente.

O que buscamos tracar, a partir da recorréncia da tematica do politico no cinema e, de
maneira mais ampla, no audiovisual brasileiro, sdo as inUmeras disputas que ela envolveu ao longo
dos anos. Desde o Cinema Novo, em que estava presente uma ideia de representacdo da identidade
nacional por meio do popular, ha uma impossibilidade de se falar a partir do povo, gerando inUmeros
debates em torno das representacdes do popular no espaco publico. Na Retomada, observamos uma
ampliacdo desse carater politico, com o inicio de reivindicagcdes mais contundentes acerca da
necessidade de representatividade no cinema e do direito a autorrepresentacéo por parte de agentes

periféricos, cujo retrato mais evidente era o da violéncia e da pobreza extremadas.

3 Reivindicacoes do politico na producao audiovisual

Retomando as reflex6es acerca do papel do poder publico no financiamento do audiovisual
nacional, a disputa na modificacdo das representacfes passa decisivamente pela representatividade,
e se amplia na necessidade de mais agentes produtores. Dai as reivindicaces por politicas publicas
especificas, com recorte de género, raca, etnia e regido geografica. Essas demandas foram, em
grande nimero, reforcadas e alargadas pelas mudancas sociais, econdmicas, culturais e politicas dos
ultimos anos, com maior acesso a bens materiais, culturais e simbdlicos. Entre eles, a ampliacéo do
acesso a universidade — incluindo a formacdo superior em audiovisual, com maior quantidade de
cursos e com a politica de cotas nas universidades publicas — modificou o tecido social
profundamente.

O movimento de insercdo de novos agentes produtores no contexto audiovisual brasileiro ndo
€ recente, por mais que tenha despontado em reflexos midiaticos e institucionais com mais énfase
nos ultimos anos. O pesquisador Gustavo Souza da Silva (2011, p. 15) relata que ha um movimento
de producdo audiovisual, desde o final dos anos 1990, por parte de moradores de suburbios, favelas
e periferias, “gue comegavam a experimentar outra forma de contar histérias: com filmes e videos

realizados em oficinas de cinema e audiovisual espalhadas por diversas cidades brasileiras”. Um dos

pesquisadora Mariana Souto (2020) identifica uma reincidéncia do politico por meio das relacdes de
classe nos documentérios.
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fatores para isso, segundo o autor (id., p. 40) € a popularizacdo do digital, que funcionou como
importante vetor para o desenvolvimento da producdo nas periferias, na possibilidade de abrir um
novo panorama de narrativas e representagfes dessas localidades a partir de seus proprios
moradores.

Se esse movimento tem sua origem no final do século passado, depois de duas décadas ja
h& uma maior presenca dessas produgdes em um circuito institucional. S&o processos concomitantes
o de compreender a periferia como personagem e como produtora (SILVA, 2011, p. 15). E essa
emergéncia de novos artistas e coletivos nas periferias que, para o pesquisador Wilg Vicente (2021,
p. 147) “introduz um novo componente de disputa de significados e também de recursos e espacos,
ainda que sobremaneira marcado pela desigualdade social”. Com novos recursos tecnolégicos e uma
série de transformacdes culturais e politicas, ha no audiovisual contemporaneo uma “disputa cultural
por representatividade em tematicas socioculturais, identitarias, de género e escolhas artisticas”,
motivadas principalmente por realizadores capacitador em “cursos de audiovisual reconhecidos ou de
cursos técnicos livres, mas que a todo tempo evocam a periferia num esforco de compartilhar suas
memodrias, vivéncias e percepc¢des locais” (id., p. 137).

Esses novos agentes introduzem outros elementos nos processos culturais. Para Esther
Hamburger (2018, p. 42), é possivel pensar que por meio de uma série de fatores, entre eles as

Y

politicas publicas de financiamento a producdo de filmes, séries e documentarios, houve uma
ampliacao do escopo de realizadores, incluindo aqueles oriundos de bairros periféricos, que “trazem
novas pautas, encaram o conflito e a discriminacdo” em uma diversificacdo de vozes e plataformas.
Essa producgéo, muitas vezes coletiva e de valorizagdo de um circuito local de realizacgéo, distribuicdo
e exibicdo, se apoia em estratégias de fomento publicas, ndo s6 em uma producéo independente,
mas ja por meio de editais de financiamento direto ou indireto.

Conforme detalha Vicente (2021, p. 149), as possibilidades “decorrem do objeto e contetdo
dos videos, mas sobretudo de vinculos estabelecidos com os territérios, comunidades, temas e
movimentos abordados nas producgfes”. Essas maneiras de reivindicar espaco na producdo, na
representacdo e na constituicdo de novas narrativas proporciona um engajamento de “individuos e
grupos em uma acao ou interpretagdo politica, o que implica em entender-se como agentes culturais
de transformacéao” (ibid.).

O cinema, como objeto cultural, acompanha essas mudancgas politicas, sociais e econémicas.
N&o apenas do ponto de vista de sua producéo, de seus agentes ou de suas tematicas, mas também
em sua circulacdo, que estd em constante debate. O aumento das tematicas politicas e sociais no
cinema nacional ndo esta dissociado de um movimento mais geral das produgfes em retomar um
discurso politico. E notavel, nos ultimos anos, a emergéncia de novos sujeitos na disputa pelas
representacdes. Ao analisar a ligagcao entre as manifestagfes culturais e o exercicio de uma atividade
politica, a partir de um estudo comparativo junto a coletivos juvenis de Sao Paulo e de Medellin (na

Colémbia), a pesquisadora Estefania Vélez (2015, p. 108) observa que ha um conjunto de
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expressodes culturais, da musica ao préprio uso artistico de um discurso sociopolitico, que produz uma
disputa a partir de novos sujeitos do discurso, vindos de territdrios periféricos como as favelas, as
periferias, os guetos, os bairros e as cidades. Esses individuos, organizados coletivamente,
ascendem a esfera midiatica, mas trazem elementos em suas obras que se distanciam das
instituicbes politicas tradicionais, se aproximando mais da esfera da cultura para realizar essas

alteragbes, em representagfes e na prépria representatividade.

4 Representacdes e didlogos entre arte e politica

Considerar a dimenséo politica da obra é, para a tedrica Beatriz Sarlo (2005, p. 60), também
uma direcdo metodoldgica, que ela classifica como “olhar politicamente” para os objetos. Para ela,
essa atitude se traduz pela necessidade de se colocar as dissidéncias no centro do foco,
principalmente ao considerar a arte e seus discursos (ideol6gicos, morais, estéticos) ja estabelecidos.
Cabe, ao langarmos esse olhar politico, descobrir algumas das fissuras do estabelecido, “as rupturas
gue podem indicar a mudanca tanto nas estéticas quanto no sistema de relagBes entre a arte, a
cultura em suas formas pratico-institucionais e a sociedade”.

Isso ndo quer dizer, automaticamente, que os objetos culturais influenciem o social, mas que
ao tensionar as representa(;ées, operam em um regime estético que também é politico, por isso
dialogam. Essa relagdo ndo é, segundo o filésofo Jacques Ranciére (2012, p. 75), uma passagem de
uma forma de ficcdo para a realidade do mundo histérico, mas uma relacdo entre maneiras de
produzir as fic¢cdes, as narrativas e representagdes.

Ao tracar um panorama de como poderia ser compreendida uma arte engajada na atualidade,
o autor reconhece haver uma vontade de repolitizacdo, manifestada por estratégias e praticas muito
diversas, mas que se direcionam a uma mesma incerteza: o que € a politica, a arte, e como conduzir
uma relacéo entre elas. Em uma definicdo geral, autor compreende que a arte pode ser considerada
politica “porque mostra os estigmas da dominagao, porque ridiculariza os icones reinantes ou porque
sai de seus lugares proprios para transformar-se em prética social” (RANCIERE, 2012, p. 52).

Em um sentido mais geral, arte e politica estabelecem entre si uma série de operacdes na
reconfiguracdo da experiéncia do sensivel, e ambas, para Ranciére (2010, p. 20), sdo formas de
“dissensos”. Por mais que a arte ndo provoque uma alteracéo direta na politica, elas se influenciam
por meio das reconfiguracdes das formas e das imagens, no que podemos considerar as politicas da
representacdo. Nesse sentido, dissensos sdo as maneiras de representar que expandem o tecido do
comum, que mudam as coordenadas do representavel, a percep¢do dos acontecimentos sensiveis,
por meio de figuras e narrativas. A concepgao de arte politica se liga, entdo, a uma arte critica, que
modifica um consenso nas representacdes ja dadas e consolidadas: “o atributo da arte € operar um

novo recorte do espaco material e simbdlico. E é nesse ponto que a arte toca a politica” (ibid.). A
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ampliacdo desse tecido representativo € politica, pois reconfigura a “partilha do sensivel”? , e introduz
Nnovos sujeitos e objetos, tornando visivel o que ndo era visto nem ouvido.

Se podemos pensar em uma ampliacdo das representagfes como um possivel didlogo entre
praticas culturais e a dimensao politica das obras, ela passa também por uma disputa dos proprios
sujeitos que elaboram essas narrativas. Basta recordarmos da disputa pelas representacfes no
cinema brasileiro dos anos 2000: homens negros e periféricos, representados em longas-metragens
compostos por imagens mais realistas, tinham suas figuras ligadas a violéncia, a pobreza, a
criminalidade. A reivindicacdo, ali, era por uma ampliacdo dessas representacdes, mas também uma
disputa por quais eram 0s sujeitos que compunham e produziam aquelas narrativas.

E essa relacéo na partilha de uma experiéncia particular, “de objetos colocados como comuns
e originarios de uma decisdo comum, de sujeitos reconhecidos como capazes de designar esses
objetos e argumentar a respeito deles” que Ranciére (2010, p. 20) classifica a politica, mais que o
simples exercicio do poder. Ainda que essa dimensdo ndo esteja em uma forma de enunciagao
coletiva préxima da atividade politica (a constituicio de um nos), para o filésofo (RANCIERE, 2012, p.
65), ela forma um tecido dissensual em que sao colocadas possibilidades de enunciacéo subjetiva e,
por isso, se aproximam das acdes de coletivos politicos.

A transposi¢do da obra considerada politica por ampliar as representa¢cfes para o tecido
social na organizagdo politica empirica seria possivel se houvesse uma circulacdo, e se ela
despertasse para uma organizacao social ao seu redor, ou impulsionada por ela. O sociologo Renato
Ortiz (2012) reconhece a dimensdo dos fendbmenos culturais em desenvolver relacdes de poder,
porém pondera que ndo seria apropriado considera-los como expressées diretas de uma consciéncia
politica ou, mais especificamente, de um programa partidario, institucional. Para o autor, é necessario
ponderar que as expressfes da cultura ndo se apresentam de maneira imediata como projeto politico,
mas “para que isso aconteca é necessario que grupos sociais mais amplos se apropriem delas para,
reinterpretando-as, orienta-las politicamente” (ORTIZ, 2012, p. 142).

Ha uma série de atravessamentos da obra junto ao espectador que nos leva a pensar nos
proprios objetos audiovisuais como esferas de mediacdo entre as dimensdes do politico e do social e
suas formas de representacdo. Obra, espectador e espago publico seriam compostos, dessa forma,
como um conjunto de mediac¢des diversas, plurais e que influenciariam decisivamente na maneira
como os produtos audiovisuais sao recebidos. Isso implica, segundo Ortiz (ibid.), em definir esferas
de mediacao que atuam, inclusive, na consideracdo da obra como fato cultural, que pode levar a um
politico, em um sentido mais amplo. Essa dimensdo é imanente & vida social, aos dominios da

cultura, mas nem sempre o que é politico, ou seja, uma série de relacdes de poder, “se atualiza

2 Teorizada por Ranciére (2009), a “partilha do sensivel” caracteriza-se pela relagéo dos individuos
com formas de representacdo do politico e do estético, em sua relagdo com o sensivel e na
ampliacdo desses contatos, em um favorecimento da diversidade de representacfes, que podem ser
acessiveis a um ndmero cada vez maior de sujeitos.
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enquanto politica, o que implica aceitar que entre os fatos culturais e as manifestacdes propriamente
politicas é necessario definir uma mediacao”.

Ha um trajeto a ser percorrido pelos objetos culturais em sua concepgao politica que pode,
conforme vimos em Ranciere, passar por uma alteracdo nas politicas da representagéo, na ampliagcao
de dissensos, mas que deve, pela perspectiva de Ortiz, ser acionado também em suas circulacdes.
Dessa maneira, por mais que um filme néo suscite automaticamente uma alteracéo no tecido social e
politico, ele pode motivar discussbes que mobilizem grupos de espectadores e gerem, em um
encadeamento possivel, uma reivindicagcdo mais ampla, com alguns efeitos nos regimes de
visibilidade. Por isso, a dimensdo politica da obra pode ser considerada a partir da sua

representacdo, mas se densifica em sua circulacéo.

5 As dimensées politicas de Café com canela, das representacdes a circulacao

Ha elementos na producdo e na representacdo de Café com canela que transmitem o carater
politico do longa-metragem, principalmente na maneira como 0s sujeitos sdo colocados em tela, a
partir do compartilhamento de experiéncias do comum. Isso ocorre logo no inicio do longa, depois de
uma série de imagens de arquivo que situam a obra no territério de Cachoeira e nas memérias de
Margarida, em cenas que parecem ser de uma festa de aniversario de crianga (seu filho, como
compreendemos depois).

Em um churrasco, na laje de uma casa, amigos conversam e rememoram suas experiéncias.
Ivan, médico da cidade interpretado pelo ator Alexandre da Silva (Babu) Santana, relata a saudade
gue tem de seu companheiro, que faleceu precocemente, apds anos juntos. Além dele, Cida, Marco,
Violeta, Margarida e duas criancas ouvem musica e tentam se distrair, mesmo que as lembrancas das
perdas aflorem. Na estrutura da obra, as memorias surgem como flashbacks, a medida que os relatos

as despertam.

Figura 2: Sequéncia do filme Café com canela (Glenda Nicacio e Ary Rosa, 2017), logo no inicio do
longa-metragem. Fonte: elaboragdo da autoria, a partir de cépia digital da obra.
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Depois desse encontro, que compreendemos ser de uma temporalidade mais recente, ha
uma cena rapida de Margarida na plateia de um filme, na sala escura. Ela olha fixo para a lente, como
se observasse o video se desenrolar. No corte, surgem imagens de varias pessoas: uma senhora,
uma mulher mais jovem, um senhor, um menino. Imagens com lastro de uma referencialidade
reforcada pela sequéncia, em que a cidade de Cachoeira volta a ocupar o quadro, como mais um

personagem nessa intrincada teia de memdarias cotidianas.

Figura 3: Sequéncia do filme Café com canela (Glenda Nicéacio e Ary Rosa, 2017). Fonte: elaboragdo da autoria,
a partir de copia digital da obra.

Enquanto a vida pratica dos demais personagens se desenrola na narrativa, Margarida vive

periodos de amargor e tristeza. A desestruturagdo da perda do filho ainda muito crianca é simbolizada
pelas paredes da casa, que se encolhem no video, demonstrando a angustia da personagem. Ou
pela floresta que, fantasiosa, brota no chdo de sua cozinha. Ou, ainda, pelo rastro de sangue que
jorra da fissura de uma parede da sala. Enquanto ndo reencontra Violeta, sua antiga aluna, Margarida
ndo tem a nogdo exata da passagem do tempo. Depois do encontro com a ex-aluna, os dias passam
a ser representados pelos botdes de rosa, que Violeta leva para a amiga toda vez que se encontram

€ gue passam a se acumular em um vaso, em cima da mesa.
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Figura 4: Sequéncia do filme Café com canela (Glenda Nicéacio e Ary Rosa, 2017). Fonte: elaboragéo da autoria,
a partir de cépia digital da obra.

Esses elementos representativos sdo simbolicos da marcagao de uma subjetividade, tanto na
relacdo de amizade entre as duas mulheres, protagonistas, quanto delas com os outros personagens,
no geral vizinhos e conhecidos do entorno. A cidade, plano de fundo sempre constante em Café com

canela, é marco da reunido e da validacdo dessas experiéncias, com uma reafirmagcdo de uma
meméria compartilhada, partilhada no sensivel de suas vivéncias. E nesse aspecto que podemos
notar uma reverberacgdo politica das representacdes, uma reivindicacao sutil e constante em dire¢céo a
composicao narrativa desses personagens.

Além da representacao, a circulacdo do filme o colocou em uma perspectiva politica, seja por
ser o primeiro filme ficcional apés décadas a ser dirigido por uma mulher negra, seja pelas discussdes
de que, inevitavelmente, participou depois da 50? edi¢do do Festival de Brasilia. Em 2017, quando

ganhou o prémio do juri popular de melhor filme no evento, o longa dividiu a competicdo com Vazante
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(Daniela Thomas, 2017), que ficou conhecido por um amplo debate sobre a representacdo de negros
e negras escravizados em filmes contemporaneos, além de questdes como a representatividade e o
acesso de realizadores negros a projetos de grande orcamento e de repercusséo internacional® .
Dessa maneira, podemos perceber uma recorréncia das dimensdes do politico em Café com
canela, que se iniciam em sua producédo, nas escolhas e na composicdo de suas representacfes, na
subjetividade com que elabora a trajetéria de seus personagens, mas também nas interpretagfes que

a obra adquire e constréi a medida que circula.
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