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    Prefácio 




    Viviane Ferreira




    Cineasta




    Há convites que nos chegam como afago na alma, e há convites que nos chegam como cortes de navalha ou brilho de diamante duma ponta de lança e nos balançam fazendo trovoar concepções, crenças e conceitos que antes pareciam ressoar dentro de nós como brisa calma. E como o brilho da ponta de uma lança diamantada me senti diante do convite para prefaciar Cinemas afrodiaspóricos em face de regimes racializados de representação.




    Liliane Braga nos presenteia com uma escrita marcada por profundidade reflexiva, exigindo da pessoa leitora aprimoramento das próprias capacidades cognitivas e revisão dos próprios referenciais teóricos e epistemológicos para alcançar e bailar com a densidade das realidades apresentadas e humanizada ao longo do livro.




    Reivindicar a ideia de humanização de realidades racializadas a partir de construções ou reconstruções imagéticas das personagens que transitam nas cenas dos filmes que compõem o conjunto de estudos para o nascimento deste livro, é entender que estamos diante de uma obra que nos convida ao encontro.




    Encontro com imagens, sons e gestos que atravessam oceanos e séculos, carregando na pele, na voz e no corpo o sopro vivo das ancestralidades africanas e afrodiaspóricas. Aqui, não se trata apenas de refletir sobre os modos de fazer e sentir o cinema, trata-se de se permitir ser afetado por um pensamento conduzido pela abstração concreta da oralidade ancorada no tempo circular, criando ranhuras e rachaduras estruturais nas lentes coloniais.




    A territorialidade escolhida, Brasil, Cuba, Jamaica e Ayiti permite que cada análise fílmica proposta se traduza como gestos de restituição de sentidos silenciados e cosmopercepções que interligam corpo, natureza, mundo invisível e visível em cada passo existencial das experiências afrodiaspóricas e africanas em qualquer tempo e espaço.




    A partir de um mergulho profundo nos ecos da oralidade – tecnologia ancestral de transmissão e reinvenção de mundos – Liliane Braga enfrenta as noções de regimes racializados coloniais e, de mãos dadas com Stuart Hall e em diálogo com Lélia Gonzalez, Michel-Rolph Trouillot e Hampâté Bâ, posiciona-se numa encruzilhada teórico--afetiva, assume a inteireza da face de Exu e propõe um giro epistemológico que desloca os centros de enunciação e ilumina o cinema como um lugar onde corpos, vozes e imagens afrodiaspóricas se inscrevem não como exceções ou apêndices do cânon, mas como produtoras de conhecimentos e formas.




    Decidir mergulhar nas páginas de Cinemas afrodiaspóricos em face de regimes racializados de representação é escolher comprometer-se, em primeira pessoa, com um percurso que não se resume a mais uma contribuição teórica, e sim com um gesto político de escuta e elaboração crítica das imagens e das vozes que compõem a pluralidade vibrante das experiências afrodiaspóricas. É, sobretudo, assumir um lado na história da humanidade e movimentar como ventania o sopro de continuidade nas muitas narrativas que resistem pelo simples e singelo direito de existir.




    Como um afago na alma, convido-vos a aceitar a leitura deste livro e brilhar como um diamante na ponta de lança do aprimoramento dos seus conhecimentos e cosmovisões.




  




  

    
Apresentação




    “Food tastes good only if one can taste and feel the mind and heart of the person who cooked it. This applies to cultures as well.”1 




    (Kiambwandende Kia Bunseki Fu-Kiau, 2001)




    “Rete koute gran pase de pye pantalona.”2




    (provérbio ayitiano)




    Cinemas afrodiaspóricos em face de regimes racializados de representação é um livro que trata de narrativas cinematográficas afrodiaspóricas, a partir de Brasil, Cuba, Jamaica e Ayiti, e do que emerge de tais narrativas quando sujeitas negras se autorrepresentam.3 Desde a escravidão, representações populares marcadas pela diferença racial têm reduzido culturas de povos negros à natureza ao estabelecer que seriam naturais as “diferenças” entre pessoas negras e pessoas brancas. Por conseguinte, tais diferenças seriam fixas e permanentes – noção que tem servido de base para regimes racializados de representação, constituídos em regime dominante de representação, pelos quais a “naturalização” é a estratégia representacional que visa fixar a diferença, ancorando-a para sempre (Hall, 2016b).




    Os Estudos Culturais britânicos constituíram a base para se observar contrapontos às práticas de representação que impõem regime de verdade, forjando “o ‘Outro’ racializado na cultura popular ocidental” (ibid.). Em busca do que emerge quando o Outro se autorrepresenta nestes cinemas ao Sul, vieram à tona culturas alicerçadas em tradição oral, com suas epistemes musicosmodançantes – noção surgida durante minha pesquisa e que é apresentada nesta obra.




    Buscou-se, neste percurso, uma aproximação a modos de ser, viver e conhecer de povos das localidades retratadas nos filmes estudados, apreendendo suas distinções, uma vez que a imprevisibilidade de encontros resultou em pluralidade de culturas afrodiaspóricas em territórios de Abya Yala e Kiskeya (Améfrica Ladina).4 Seguiram-se, aqui, questionamentos do historiador haitiano Trouillot (1995) a fim de escapar ao poder do arquivo eurocêntrico e dessilenciar a História. O resultado é a percepção de pensares que não se constituem individualmente, mas sim na coletividade, a partir de performances – “atos vitais de transferências” (Taylor, 2015) –, na contramão da anulação dos sentidos, própria de letramento eurocêntrico.




    




    

      

        	1 “A comida só tem bom sabor se pudermos sentir o gosto e perceber a mente e o coração da pessoa que a preparou. Isso também se aplica às culturas”.





        	2 “Saber ouvir é mais vantajoso do que saber falar bem”.





        	3 Notas da autora: (1) “em face de” valoriza legado linguístico de Gonzalez (2020). A expressão é recorrentemente usada pela autora, especialmente em seu texto A categoria político-cultural de amefricanidade (ibid., pp. 127-138); (2) o nome da República do Haiti terá alternada a sua grafia entre a forma ocidental Haiti e a forma gráfica em Kreyòl (créole ou criolo), Ayiti; (3) coerentemente às intervenções de feminismos e à relevância das discussões de gênero nos Estudos Culturais, as formas plurais deste texto estão, em grande parte, no feminino plural. Na tese de doutorado que deu origem a este livro, optou-se pela linguagem neutra, com uso de letra “x” no lugar dos artigos definidos “o” e “a”.





        	4 Améfrica Ladina é uma América Africana cuja latinidade, segundo Gonzalez (2020), é inexistente. Nela, estão sociedades em que o racismo se dá por denegação (ou disfarce) e “a força cultural se apresenta como a melhor forma de resistência” (ibid., pp. 127-133).



      


    


  




  

    Introdução




    Nesta obra, cinematografias afrodiaspóricas constituem fonte de estudo para investigar o que emerge quando sujeitas negras se autorrepresentam, vislumbrando a emergência de contranarrativas à imagem que um certo Ocidente tem disseminado, midiaticamente, por meio de uma política racializada de representação (Hall, 2016b). As obras aqui estudadas são: O Tempo dos Orixás (2014), dirigida por Eliciana Nascimento; Comment conquérir l’Amérique en une nuit (2004), dirigida por Dany Laferrière; Teorema (2012), dirigida por Mariela López Galano; Parish Bull (2012), dirigida por Michael “Ras Tingle” Tingling.




    Alheias à produção de grandes estúdios cinematográficos, essas produções permitem apreender relações entre histórias locais/projetos globais (Mignolo, 2003) por meio de filmes produzidos em Bahia – Brasil; Porto Príncipe – Haiti/Montréal – Canadá; Havana – Cuba e Kingston – Jamaica. Trata-se de produções que, conforme apresentado nas páginas a seguir, encontram-se imersas em matrizes orais africanas recriadas em Abya Yala (Américas).1




    Na mesma medida em que as localidades destas histórias, destes locais/projetos globais encontram-se culturalmente próximas, percebem-se suas distinções. Aproximam-se a partir de legados advindos do sistema colonial das grandes plantações e das imprevistas redes atemporais de comunicação, seguindo o antropólogo haitiano Trouillot (1995), entre povos africanos – dando origem a patrimônios culturais afro-caribenhos que se espraiam por Abya Yala.2 Patrimônios esses que partem de cosmologias que compõem sistemas de crenças como candomblé, vodu, santería e obeah, tradições culturais que manifestam concepção e promoção de cura, presentes nessas localidades.3 Distinguem-se por processos históricos específicos a cada contexto, pela imposição de um sistema colonial a partir de países europeus em disputa, por encontros culturais envolvendo povos originários e imigrações de outras partes do globo para essas regiões do (eurodenominado) “Novo Mundo”, além de desencadeamentos de questões sociopolíticas distintas, a partir de configurações de elites locais singulares em termos étnico-raciais.




    Os filmes aqui elencados apontam para uma desobediência epistêmica (Mignolo, 2007b) ao pensamento cartesiano euro--ocidental. Nas obras em questão, os corpos não se encontram disciplinados e, portanto, não estão disjuntados dos sentidos humanos. O estudo dessa filmografia ocasiona um dessilenciamento do passado, consolidado com a construção da história desde um “certo Ocidente”, em que “história é a estória sobre poder, uma estória sobre aqueles que venceram” (Trouillot, 1995, p. 5).4




    Pensar o passado como um ponto distante do presente esteve entre as estratégias desse certo Ocidente, o que lhe permitiu chamar os povos não participantes da perspectiva linear-evolucionista do tempo como “ahistóricos” (ibid., p. 7). A noção de tempo linear evolutivo tem balizado, por séculos, aquilo que o euro-ocidente chama de História, enquanto autoras aqui referenciados – como Hampâté Bâ (2010), Fu-Kiau (2001), Martins (1995), Santos (2016) e Antonacci (2015) – apontam que a possibilidade de compreensão de pensares e fazeres de povos africanos e afrodiaspóricos e de sua organização social implica a compreensão da perspectiva de tempo circular – na interconexão entre mundo visível e mundo invisível, entre passado e presente.




    




    




    

      

        	1 Abya Yala é nomenclatura que expressa a cosmopercepção do povo originário kuna, do atual Panamá, para se referir ao que, da perspectiva europeia, passou a se chamar “América” (do Norte, Central, do Sul). Em linguagem kuna ou gunadule, Abya Yala significa “território salvo, preferido, querido por Paba e Nana”, em sentido extenso, também pode significar “terra madura, terra de sangue” (Silva, J. S., 2013, p. 474). O termo “cosmopercepção” surge como contraponto à cosmovisão, perspectiva do Norte Global que privilegia a visão e é referente a culturas que podem privilegiar sentidos que não o visual ou mesmo uma combinação de sentidos (Oyěwùmí, 2002). Em cosmopercepção de África, seres humanos estão interligados à natureza e ao mundo invisível e todos esses elementos precisam estar em equilíbrio, o que se faz com a participação de ancestrais – de quem provêm os aprendizados para uma vida harmoniosa. Tal cosmopercepção enseja concepção circular de tempo e espaço (universo). Alicerçada em tradição oral, ela conforma cognição que se dá pela relação entre corpo e sentidos (Oliveira, 2006; Ribeiro, 1996).





        	2 Compartilho de relação estabelecida entre Brasil e países banhados pelo mar do Caribe, pela qual a parte ao norte do país é considerada extensão da região caribenha, por suas paisagens geográficas e em termos culturais (Glissant, 2013; Gonzalez, 2020; Nepomuceno, 2011).





        	3 Conformado por confluências congo/iorubá/taína, sistema de crença chamado genericamente de Vodu e, localmente, de Sèvi Lwa (“servir aos loas”, energias, ancestrais, forças) (Bellegarde-Smith e Michel, 2011; Verdugo, 2017), constitui-se em importante plataforma do pensamento crítico protagonizado por populações negras, segundo o professor haitiano Casimir (2016). Daí a premência de abordagens em perspectiva de regimes racializados de representação, além de silenciamentos históricos e midiáticos.





        	4 No original, “History is a story about power, a story about those who won”. Todas as traduções de textos originalmente em inglês, francês e espanhol são traduções livres realizadas por mim. Em 2024, a editora carioca Cobogó publicou no Brasil o livro de Trouillot (1995) sob o título Silenciando o passado: o poder e a produção da história, na coleção Encruzilhada, sob coordenação de José Fernando Peixoto de Azevedo.



      


    


  




  

    
PARTE I 
Cinemas afrodiaspóricos e regimes dominantes de representação




    Grandes estúdios cinematográficos, espalhados do Norte Global para outras partes do globo têm pasteurizado a representação de sujeitas negras em estereotipagens que, em momentos diversos, utilizaram-se de atores e atrizes brancas representando personagens negras (Shohat e Stam, 2006).




    Pensar em práticas de representação implica pensar em posições das quais se fala ou se escreve – as posições de enunciação. Estudos de Hall (1992) apontam que mesmo que façamos em nosso próprio nome, de nós mesmos e de nossa própria experiência, quem fala e o sujeito de quem se fala nunca estão no mesmo lugar. Isso porque a identidade não é um fato histórico consumado que, em seguida, é representado pelos discursos cinematográficos. Identidade deve ser pensada como uma produção que nunca é completa, sendo constituída dentro da representação, e não fora dela (ibid., pp. 224-225). É nesse sentido que:




    O “eu” que escreve aqui precisa ser pensado, ele mesmo, como “enunciado”. Nós todos escrevemos e falamos de um lugar e tempo particular, de uma história e cultura que é específica. O que dizemos está sempre “em contexto”, posicionado. (Ibid., pp. 220-221)1




    Regimes dominantes de representação têm nos sujeitado a experienciar-nos como “o outro” / “a outra” por meio de narrativas que têm representado pessoas negras de forma a corroborar com a experiência colonial de hierarquização por meio do racismo (Hall, 2010, pp. 406-407).




    Ao tratar de identidade caribenha, revolvem-se histórias de experiências coloniais híbridas. Hall (2010, pp. 406-407) aponta para a impossibilidade de localizar uma origem única para os povos do Caribe:2 “Onde quer que encontremos diásporas, sempre se encontrarão esses complicados processos de negociação e transculturação que caracterizam a cultura caribenha” (ibid., p. 409). Transculturação, por sua vez, envolve diferentes fases do processo transitivo de uma cultura a outra, segundo Ortiz (1983).3 




    São estabelecidas, aqui, articulações entre sistemas de representação e produção de significado em filmes estudados, a partir de trilhas de Estudos Culturais britânicos em abordagens de Hall (1992, 2003, 2010).




    Caribes extrageográficos em filmes afrodiaspóricos




    Navegando por filmes aqui abordados, observa-se, na primeira cena de O Tempo dos Orixás, fabricação da farinha de mandioca em ato comunitário e artesanal. A casa de farinha está disposta em interação com demais seres, unindo pessoas, animais, natureza, tempo. No quadro dessa imagem, um cachorro vira-lata está deitado no chão de terra, próximo às mulheres que ali trabalham, como parte integrante da comunidade.




    Noutra cena, dona Rosa cuida do machucado do neto com o uso de planta conhecida como mastruz, buscada na mata ao redor de sua casa, e com reza propiciatória de cura.4 O uso do que é simbólico (reza) se faz tão importante quanto o do que é material (planta) para reestabelecimento de saúde física-espiritual, inter-relacionadas, em contraposição à noção do religare presente em língua/cultura euro-ocidental.5




    Acompanha-se momento ritual de transe espiritual da menina Lili em sua feitura no candomblé.6 O transe corpóreo-sensorial acontece em comunicação com o transcendente-simbólico por meio de atabaques tocados por ogãs/tata kambondos7, acompanhados de passos de dança que reproduzem mitologias de divindades. Sodré (2015) fala em transe como sinônimo de incorporação (termo rejeitado por quem vê a energia transcendente emergindo do corpo da filha de santo, e não externa a esse corpo. O autor entende o transe como “uma experiência de passagem de um plano para outro, como a vivência somática de um princípio cósmico que permite, graças aos ciclos repetitivos da cosmogonia, reinterpretar-se, no aqui e agora do rito” (ibid., p. 209).




    Daí o entendimento de que a incorporação da divindade por parte de pessoa iniciada “ será sempre uma ponte entre o individual e o coletivo, entre o mito e o aqui e agora histórico”, não havendo, para o transe, “razões explicativas últimas” fundamentadas na biologia ou na psicologia, mas “tão só radicalidade ética” (ibid., p. 210). Radicalidade ética que se traduz em lógica de interação entre indivíduo, mundo e cosmo, aceitando o jogo do móvel equilíbrio para a unidade, sempre refeita, da pessoa (ibid., pp. 211-212; grifos nossos).




    Diferentes cenas do filme permitem abordar uma certa caribeanidade afro-brasileira como possibilidade de ser-estar em afrodiásporas. Caribeanidade esta presente em locais do Brasil em que corpos/corpas expressam o transcendente por meio de gesto, música e dança em semiologia corpórea indissociável de ontologia primordialmente espiritual (Irobi, 2012, p. 276).




    Nas cenas em questão, observa-se ordem cósmica africana. Percebe-se a reafirmação de princípio em que a totalidade de seres é simultânea (Sodré, 1994, p. 123). Quando a menina Lili ouve e vê a figura de Exu, que aparece exclusivamente a ela e, a cada comunicação feita por ele com ela corresponde uma sensação no corpo de Lili (um calafrio ou um arrepio, por exemplo), as comprovações sensoriais vão se fazendo presentes. Trata-se, aqui, de formas de comunicação complexas e eruditas, das quais partilha quem passa por processos de iniciação em práticas culturais negras de afrodiásporas (ibid., pp. 128-129). Imagens e sons dessa ordem denotam linguagem sensorial-simbólica que se dão em inter-relações entre Áfricas, Américas, Europas, nesses Caribes culturais em que as matrizes orais resistem ao letramento ocidental.




    Ampliando percepções de aspectos de culturas de tradição oral nos filmes, gestos e sons comunicam sem uso de palavras em algumas cenas do filme Comment conquérir l’Amérique en une nuit. Quando da chegada de Gegê ao aeroporto de Montreal, a câmera mostra a fila de passageiras que aguardam o término de longa entrevista com Gegê conduzida por funcionário da imigração canadense. Ao vê-lo ser liberado, as pessoas emitem um uníssono “aaaahhhh”. Algumas chegam a levantar ambos os braços e baixá-los, batendo com as mãos nas pernas, como sinalizando impaciência. Em outro momento, Gegê leva a mão à cabeça e arregala os olhos, em gesto de preocupação, antes de se comunicar verbalmente com o ministro que fala em programa de TV. Noutra cena, o jovem haitiano encontra-se novamente com os olhos arregalados, desta vez diante de surpreendente empreitada de sedução por parte da vizinha canadense, Denise. Depois de esquivar-se da vizinha, encontra-se acuado em um canto do quarto, em momento que precede sua partida. Inicialmente com a mão espalmada na direção da mulher, ele leva a mão à cabeça, esfregando-a para frente e para trás, em gesto de preocupação e de certo apavoramento, sem dizer palavra.




    Na mesma direção, Michael faz um galanteio barato a uma colega de trabalho em Parish Bull. Ao expressar sua desaprovação à atitude dele, ela emite um estalido da língua entre os dentes. Em seguida, rejeita verbalmente a cantada, uma vez que Michael havia lhe dado um fora na semana anterior. O filme mostra a mãe de Selena fazendo cara de espanto ao ouvir de Michael que havia saído com sua filha, sendo que ela estaria morta há um ano. Vê-se sua face se movimentar: a sobrancelha se arqueia, toda sua expressão facial se levanta quando ela abre a boca sem emitir palavra, e leva as duas mãos em direção ao rosto, boquiaberta e com os olhos arregalados na direção do rapaz.




    Nota-se o uso de comunicação gestual, própria de cultura caribenha, nas cenas dos filmes haitiano, jamaicano e brasileiro aqui mencionadas. Servindo de invólucro de memória da comunidade, corpos performáticos, socializados em vivências comunitárias desde matrizes orais, carregam universo simbólico afrodiaspórico em linguagem gestual e sonora que dispensa, muitas vezes, linguagem verbal.




    Vegetações compõem número significativo de cenários em Teorema, tomando áreas tidas como urbanas, enquanto o chão que se vê é de terra batida. Remetem ao Caribe, na fotografia do filme, a paisagem enquanto parte do ecossistema e a vegetação enquanto parte integrante de universo simbólico-cultural, como em referência a uso de planta para cura e de sistema de crença em integração com pessoas humanas-natureza simbolizadas pela Regla Ocha, em presença de Oxum, que é também o rio, em sua pluriontologia (Santana, 2025).




    Com as referidas cenas, dessilenciam-se continuidades culturais caribenhas no Brasil, a partir do Norte, do Nordeste e do Rio de Janeiro (Benítez-Rojo, 2009; Glissant, 2013), acompanhando-se transculturações e crioulizações (Glissant, 2013, pp. 17-27)8 de Caribe geográfico em reelaborações culturais a partir de corpos imersos em universo simbólico para além de racionalismo euro-ocidental.9




    Matrizes orais, razão corpórea10




    Não há vida fora de experiências comunitárias quando o meio se constitui de povos de matrizes orais. Tradições se materializam e se atualizam por essas matrizes. Como alerta Martins (2014, p. 142), “para compreender os valores das sociedades orais é necessário aproximar-nos de modo de pensar oral, de seus provérbios, musicalidades, ritmos, danças, performances, cantos e contos”. Isso implica forma de razão que não se separa do corpo, em enigmas, charadas, adágios – metáforas que tanto podem ser “ verbais, como musicais, visuais, gestuais” – segundo Antonacci (2016, pp. 281-313) – pensares que se articulam por imagens concretas e não por abstrações teóricas.




    No filme Comment conquérir l’Amérique en une nuit, remetem-se momentos nessa direção, tal como em conversa que acontece quando Gegê treina boxe, dizendo ao amigo Raymond que a loira que está buscando no Canadá não se trata de uma mulher, mas sim de metáfora para a América – que planeja e tem convicção de que vai conquistar, preparando-se incansavelmente para esse fim. Convicção que não é abalada ao ouvir do amigo sobre a improbabilidade de oficiais da imigração liberarem a entrada de turistas sem dinheiro naquele país.




    Treinar boxe é metáfora para uma preparação que não é mus­cular apenas, uma vez que não é a força física que lhe permitirá burlar o rigor na entrada de imigrantes oriundos de África e de afrodiásporas no país norte-hemisférico. Não é o boxe o que vai ajudá-lo no momento de responder às perguntas do oficial de imigração canadense. Como se vê em determinada cena, é a ginga de sua perspicácia e a maneira de informar sobre o seu propósito que tornam sua argumentação persuasiva: Gegê cativa de tal modo o oficial da imigração que chega a driblar as práticas racializadas de representação que servem de barreira para visitantes de afrodiásporas entrarem no país. A cena nos impele a pensar em situação irreal, de perspectiva racional-ocidental, quando da liberação da entrada de Gegê no Canadá. E aí mesmo nota-se insurgência em face de regimes racializados de representação por parte desta narrativa fílmica afrodiaspórica.




    Ainda na produção haitiano-canadense, vê-se Porto Príncipe, em que a população haitiana vivencia uma arquitetura própria na construção de moradias, como apresentado na fachada da casa de pedra em que Fanfan recebe a ex-namorada quebequense que vai a seu encontro no Haiti; população que “se vira” usando telhas de zinco como abrigo em meio a construções inacabadas, na ausência de outros materiais para erguer casas. Ali, faz-se com as próprias mãos, sem compartimentação ocidental que visa à especialização profissional em sistema que fatia o conhecimento em áreas seccionadas (Hampâté Bâ, 2010).11 Trata-se de região cultural em que a multifuncionalidade humana está presente como forma de conhecimento integral, valorizada em tradição oral-corpórea: a da formação para a vida em todas as suas esferas, em sua magnitude, em viveres de universo simbólico comunitário.




    Forma comunicacional de matrizes orais, pensadas em relação a culturas letradas, permite aproximações à noção de relação de Glissant (2013, pp. 45-46; grifos nossos), segundo a qual “para que haja relação, é preciso que haja duas ou várias identidades ou entidades donas de si e que aceitem transformar-se ao permutar com o outro”. Em entrevista do diretor Dany Laferrière, também autor dos diálogos do filme Comment conquérir l’Amérique en une nuit, é possível pensar a desconstrução de olhares racializados sobre o outro: 




    Quando um escritor europeu descreve uma maçã, não focamos nossa análise no que a maçã significa de forma literal. Por que isso se dá quando se vê uma manga em textos de escritores do Hemisfério Sul? Se você descreve uma manga, você deve ser um escritor créole. Para mim, manga é uma metáfora e não uma fruta. (Laferrière, 2013)12




    Em perspectiva euro-ocidental, o mote de narrativa afrodiaspórica que tem aparência de ser uma fruta, em realidade, equivale à simbologia que deveria ser levada em consideração. No filme haitiano, pode-se metaforizar pimentões, banana-da-terra, inhame, ingredientes caribenhos que compõem o jantar preparado por Fanfan ao sobrinho recém-chegado e às vizinhas quebequenses. Nesse sentido, Fanfan estaria semeando, frutificando caribenhamente sua relação com mulheres canadenses.




    Estaria, também, valendo-se de um referencial cultural de tradições afrodiaspóricas em que cada alimento está relacionado a energias da natureza em direção a equilíbrios mediante trocas simbólicas: a forma de cozinhar alimento relacionado a determinadas energias e alimentar-se dele revitaliza a força simbólica de falares afrodiaspóricos. Inhame, em sistema de crença afro-brasileiro, é alimento ligado a Ogum/Nkossi, energia masculina ligada ao metal, à metalurgia e à agricultura; à abertura de caminhos e ao frutificar da terra. Em determinado momento, o tio, em ensinamento empírico ao sobrinho, insinua que, para as mulheres haitianas, sua comida não significa muito; mas, para as mulheres canadenses, vira um banquete.13 Infere-se que, em regiões afrodiaspóricas, haitianas esperam isso de um homem. O preparo da refeição de homem interessado em uma mulher simbolizaria cuidado; ainda simbolizaria o “preparo da cama” para o ato amoroso, que precisa ser guarnecido de sabor, energia e sustância.




    Tradição oral versus letramento euro-ocidental




    Quando, em O Tempo dos Orixás, a menina Lili responde de forma negativa a uma solicitação da avó, a mãe, chamando-lhe a atenção, diz: “menina, se respeite!”. Em linguagens sob regimes de oralidade, não se apartam falares em norma culta e popular. A regência verbal de letramento euro-ocidental não dita normas para conjugação do verbo “respeitar”. Em gramática própria de universos culturais simbólicos de afrodiáspora do quilombo de Lagoa Santa, em Ituberá (Bahia), saltam aos olhos e ouvidos saberes provenientes de universos simbólicos, ensinamentos que se apre(e)ndem em vivências corpóreo-sensoriais, como o aprendizado de Lili nesta cena.14 Do respeito com que uma criança deve se dirigir às pessoas mais velhas apreendem-se formas de ser e de estar outras, em afrodiásporas que confrontam individualismo e racionalismo instrumental.




    “Maneiras peculiares” ou “idiossincráticas” foram observadas por Bamba e Meleiro (2012, pp. 9-16), buscando nomear diferenças presentes em cinemas afrodiaspóricos. Estão sendo utilizados, aqui, termos que fazem jus ao realocamento do Ocidente, assim como ao reconhecimento, por parte do universo letrado, do simbólico e do epistêmico presentes entre civilizações de matrizes orais africanas, afrodiaspóricas e ameríndias, até então entendidas enquanto o “Resto” do mundo.15 Na tradição oral, remete-se ao corpo – e não apenas à fala – como veículo de memória:




    No continente africano e em muitas partes da África diaspórica, a dança acompanhada pela música representa a arte suprema, a arte por excelência. Isto ocorre porque a dança é concebida como uma forma de instrução sinestésica, sendo o principal meio para a codificação da percepção do nosso mundo interior e exterior, nosso mundo transcendente, nossa história espiritual; a memória em sua complexidade histórica. [...] o corpo é o instrumento essencial para desenvolver, articular e expressar todas as ideias, assim como para veicular toda arte, seja a música, o drama, a literatura, mensagens eletrônicas, o teatro, celebrações ou carnaval. (Irobi, 2012, p. 278)




    Dançar é mover-se em consonância com tempo/espaço e integrar-se a tal consonância. Dançar é “agorificar”, trazer-se de corpo e alma para o aqui e agora, constituindo-se em expressão terapêutico-orgânica que extrapola a necessidade de um profissional orientado por abstrações teóricas e conceituais euro-ocidentais. É dramatizar memórias. É expressar, corporalmente, sentidos que emanam em inter-relações comunitárias, em reflexão baseada em como se relacionam letramento ocidental e regimes de oralidade em produções audiovisuais estudadas.




    Em Comment conquérir l’Amérique en une nuit, Fanfan dança ao som da música de Boukman Eksperyans enquanto cozinha caranguejos, observado pelo sobrinho que estranha encontrar o tio em tamanha sintonia com a cultura haitiana, estando já há mais de duas décadas residindo no Canadá e, portanto, geograficamente fora de seu país de origem.16 O preparo e a apresentação de um prato próprio de regiões insulares, em que a cultura se dá em sinuosidades perante o ato de alimentar-se com as mãos, denotam diferença cultural tida como “vulgar” em perspectiva euro-ocidental.17 O estranhamento que se dá entre os dois conterrâneos, na cena descrita, equivale a conflito entre tradição e modernidade. Este excerto de Bhabha (2013, p. 21) remete à reflexão:




    Os embates de fronteira acerca da diferença cultural têm tanta possibilidade de serem consensuais quanto conflituosos; podem confundir nossas definições de tradição e modernidade, realinhar as fronteiras habituais entre o público e o privado, o alto e o baixo, assim como desafiar as expectativas normativas de desenvolvimento e progresso.




    Gegê tem sido exposto a tais embates desde sua chegada a Montreal. Outras cenas já o haviam deixado confuso, impelindo-o, instruído pelo tio, a rever ideias preconcebidas a respeito do que encontraria em um país de “Primeiro Mundo”. Questão cultural do paladar aparece nesse contexto, relacionada a preparo e compartilhamento de crustáceo. Para o preparo, é preciso colocá-lo vivo na panela, quebrando-se o tabu que a civilização euro-ocidental-cristã postula a seres vivos sacrificados manual, artesanalmente para servir de alimento, desassociando a existência de abatedouros industriais de práticas artesanais de consumo animal.




    Em Parish Bull, a mímica facial de Michael é quase uma pantomima. Cada parte de seu rosto se movimenta, da testa ao queixo, quando suas emoções se alteram. Quando sorri, o movimento ascendente das bochechas move cada músculo de sua face. Quando está surpreso, a sobrancelha franzida se fecha, trazendo seus músculos faciais em direção ao terceiro olho. Quando se espanta, o esbugalhar dos olhos estica cada centímetro de sua pele em direção às orelhas. Desde escritas performativas, gestual e mímica compõem formas outras de comunicação. Formas que não se querem contidas, mas expressivas, em contraponto a corporeidades disciplinadas para servir ao capitalismo e o seu modo de ser, voltado ao indivíduo.




    Em Teorema, o avô de Eusébio trata o neto por “velho”; em comunicação de tradição oral, um trato de respeito e de intimidade das relações familiares, indicativo de proximidade. Eusébio, por sua vez, cuida do avô como se cuida de uma criança. As imagens mostram que, na casa, os poucos móveis existentes são de épocas anteriores à idade do jovem neto de Eusébio. O rádio, mantido ligado e transmitindo notícias do país, tem características que remetem às origens desse utensílio eletrônico, confeccionado à moda antiga, com madeira e largas medidas. Em cosmologia ocidental, o passar do tempo quer ser evitado, controlado, em contraposição à cosmopercepção africana, em que o tempo cíclico ensina a respeitar os ciclos da natureza e a valorizar o envelhecimento e aceitá-lo enquanto sapiência. O simbólico da passagem do tempo está em reverenciar e respeitar quem é velho.




    Em O Tempo dos Orixás, dona Rosa ensina à neta, oral e corporeamente, a reza que propicia manutenção do equilíbrio na comunidade. No filme, a transmissão de conhecimento intergeracional acena para papel social ativo de pessoa mais velha. Com três gerações de uma mesma família, mantém-se retransmissão de conhecimento ciclicamente, em pedagogias que evocam energias do plano invisível, em corrente cósmica que permite o equilíbrio da comunidade. Ritualizar corpóreo-sensorialmente momentos de aprendizados permite elaborar mudanças de etapas da vida em que a responsabilidade, em senso comunitário, acontece gradualmente.




    Linguagens corpo-comunitárias fluem em O Tempo dos Orixás em cenas como a da oferenda levada ao mar para Iemanjá e na cerimônia de iniciação de Lili. Em ambas, pessoas da comunidade, cantando e dançando em atos ritualizados, performam a coreografia em contraponto à perspectiva colonial que hierarquiza ritualidade como sinônimo de superstição.




    Performatividades marcam continente africano e diásporas, compondo narrativas de cinematografias negras em compassos de diferença cultural (em oposição à diferença natural), atravessadas por tradição oral ancestral.18 Tradição segundo a qual conhecimentos são transmitidos “ de boca a ouvido, de mestre a discípulo, ao longo dos séculos” (Hampâté Bâ, 2010, p. 167). Transmitem audiovisualmente, acionando todos os sentidos de potencial humano. Herança ancestral que se atualiza em memória viva de África e de afrodiásporas, em linguagem de performance corpórea-gestual, com a qual gêneros musicais, dramaturgias, estilos de dança seguem surgindo – a exemplo de samba, jazz, reggae, rumba, calypso, hip hop, raggaeton19 e dança do passinho20:




    Uma vez que se liga ao comportamento cotidiano de humanos e da comunidade, a “cultura” africana não é, portanto, algo abstrato que possa ser isolado da vida. Ela envolve uma visão particular do mundo, ou, melhor dizendo, uma presença particular do mundo – um mundo concebido como um Todo onde todas as coisas se religam e interagem. (Ibid., p. 169)




    Essa presença particular do mundo advém de cultura imersa em universo simbólico corpo-sensorial-comunitário. Em contraponto à lógica cartesiana de “penso, logo existo”, o conhecer africano e afrodiaspórico ganha expressão em imagens e interação de viveres comunitários: “danço, logo pertenço”, como diz provérbio africano citado por Mukuna (2006, pp. 152-189), que faz lembrar o personagem Fanfan dançando, enquanto cozinha, em uma das cenas de Comment conquérir l’Amérique en une nuit.




    Em Teorema, a rítmica corporal-comunicacional de jovens de Cuba permite vislumbrar corpos imersos em razão-sensível, interagindo vigorosamente. Como quando o grupo de jovens, ao entrar e se acomodar em um ônibus lotado, encena corpos que se tocam e se esbarram em constantes atritos. Do fundo do ônibus, a câmera mostra jovens entrando no transporte público enquanto tentam passar entre as pessoas para encontrar espaço no veículo. Som de música rap acompanha a cena, além de muitas vozes de pessoas que falam alto. Demais pessoas passageiras também se ajeitam para que elas passem e se acomodem. Confluência de vozes, palmas, estampidos, linguagem gestual e onomatopeias marcam comunicação nesta cena.




    Dinâmicas de corpos socializados em regimes de oralidade ensejam pedagogias na contramão da civilização euro-ocidental, em encontros interculturais marcados por polirritmias oriundas da África bantu para as Américas (ibid.).




    Epistemes musicosmodançantes confrontando racionalidade euro-ocidental




    Em Comment conquérir l’Amérique en une nuit, observa-se novamente entremeio comunicacional próprio de sociedades marcadas por linguagem simbólica: Gegê está partindo do Haiti rumo ao Canadá quando Raymond lhe pergunta se não tem medo do inverno canadense. Ela responde rindo: “disseram que um homem branco que chegou da Europa ao Haiti desapareceu [supostamente, derretido pelo calor tropical] ao sair à rua”. A frase, de linguagem simbólica, contém um enigma, e sua decodificação por parte de interlocutor dinamiza formas de comunicação comunitárias.




    O filme mostra Candice iniciando conversa com Gegê, chamando-o de “homem que vem de nenhum lugar”. Ao perguntar se ele gosta de seu penteado, ouve Gegê compará-la com a irmã dele, dando continuidade à brincadeira iniciada na primeira parte da corrida. Diz que é negro por causa do pai, o que faz Candice deduzir que seu pai é senegalês ou haitiano. Diante do “não, não, não, meu pai é suíço”, Candice desiste de tentar adivinhar. Gegê, então, explica: “minha mãe obteve nacionalidade norueguesa, e meu pai, suíça. Mas obter naturalidade não faz deles [pessoas imigrantes] brancos”. Rindo, Candice entende que Gegê está a dizer que tudo é uma questão de cor ou de raça, e concorda. Quando pergunta por que a comparou com a irmã, ele responde que fez isso porque a irmã lhe pergunta a mesma coisa cada vez que vai ao cabeleireiro. Na corrida em que conduz Candice, Gegê a faz rir inúmeras vezes. As imagens do trecho descrito conduzem espectadoras a ampliarem sua compreensão não apenas pelos diálogos, recorrendo a enigmas e charadas provocadoras de reações físicas e emocionais que se estendem para músculos faciais e demais movimentos gestuais das personagens.




    Notam-se, nas cenas descritas, experiências dialógicas orais no lugar de práticas discursivas, pois a noção de episteme da oralidade, de que fala De B’béri (2013, p. 109), advém de presença do “verbo” antes do pensamento ser palavra. Para ele, a complexidade de pensar episteme da oralidade (l’épisteme de l’oralité) encontra-se em capacidades culturais nem sempre perceptíveis de forma racional (ibid., p. 109). Configuram “espaços de invisibilidade” sobre os quais é preciso se debruçar, principalmente por fazerem parte de bases do viver cotidiano de pessoas africanas que estão há décadas fora da África. Entremeios comunicacionais entre Gegê e Fanfan trazem à tona a capacidade cultural de comunicação simbólica que escapa ao racional e que a encenação se encarrega de expressar.




    Em O Tempo dos Orixás, frutas in natura são preparadas, dispostas em balaios de palha e ofertadas à Iemanjá. O toque tátil de folhas verdes é mostrado em cena de banho de limpeza espiritual de Lili: imagem, que surge dentro de água doce, mostra a menina trajando vestido branco, ladeada por filhas de santo em trajes de baiana, também na cor branca, e com fios de contas coloridos no pescoço ou atravessados no peito, portando feixes de folhas verdes nas mãos voltadas na direção do céu enquanto caminham.21, 22, 23 A câmera conduz o olhar da pessoa telespectadora da água para a terra e para o ar, em lógica de unidade cósmica – na qual seres humanos se veem em inter-relação com os reinos animal, mineral e vegetal –, em que as três pessoas são vistas de forma desfocada, como se a imagem estivesse atravessada por labaredas de uma fogueira. A figura de Oxum é mostrada dentro do rio. Ali, vê-se uma jovem mulher negra vestindo roupa de cetim em cor dourada e com detalhes em palha. Seus adornos são compostos de colar de miçangas, pulseiras de metal dourado (simbolizando ouro) e colar de pérola, em vestes que simbolizam união entre os reinos vegetal (palha e tecido), mineral (ouro) e animal (pérola, proveniente da ostra, uma concha marinha).




    No filme baiano, as figuras de Exu, Iemanjá e Oxum têm papéis centrais. Exu aparece na figura de uma criança negra do sexo masculino, paramentada com roupa e chapéu nas cores preta e vermelha com detalhes em dourado, chapéu que traz penas simbolizando o galo, animal do orixá em mitologia iorubá.24 Uma vez mais, as vestes deste orixá unem elementos de três reinos distintos: vegetal, mineral e animal. Similitude de Nzila (em perspectiva congo-angola), Exu é sinônimo de movimento, de dinamismo: sem o sopro de vida de Exu, presente na respiração, o corpo humano seria inanimado.




    Imagens do filme denotam tal característica ao fazê-lo surgir na tela a partir do ar, tanto por aspectos visuais quanto sonoros: pequenas penas pretas, vermelhas e brancas parecem trazidas pelo vento, acompanhadas do tilintar de sinos e de uma sonora risada em off. O patrono da comunicação é o orixá dos enigmas, para os quais existem mais de uma resposta, levando a pensar em cognição a partir de forma de razão que não guarda verdades absolutas. Daí sua marca ser o riso. Com Exu, apreende-se que, para aprender, é importante desorientar-se para então se reorientar – a graça aí está e provém daí o riso. Em cosmologias afrodiaspóricas, rito espiritual, ainda que circunspecto, é sinônimo de celebração com espaço para manifestação de alegria.




    Em vivências experienciadas por Lili, por meio de experiência transcendente presente nas demais cenas, pode-se falar em aprendizados que se dão a partir de episteme musicosmodançante.25 Atribuo essa denominação à episteme constituída de conhecimento que se configura corpóreo-sensorialmente, em experiência de troca de energia com o cosmos, marcada por ritos e/ou celebrações em que música e dança são aspectos fundamentais. Trata-se de cognição que se dá em relação à realidade suprassensível, onde o elemento natural é visto como parceiro de seres humanos, “num jogo em que mundo e cosmos se encontram”, não por vontade individual, mas por “visão cósmica do grupo [negro] que torna necessária uma confraternização com as plantas, os animais e os minerais” (Sodré, 1994, pp. 121-122). Em ritualização de troca de saberes de perspectiva afrodiaspórica, a palavra proferida de viva voz é fundamental, em continuidade à noção de força e da virtude da palavra presente em episteme do verbo.




    A Oxum ketu e a Ndandalunda congo-angola são a água doce, em rios que correm caudalosos como os fluxos femininos. No filme de Eliciana Nascimento, vê-se e ouve-se, por dez segundos, imagem e som de cachoeira e da piscina natural na qual deságua, rodeadas pela mata, antes que apareça a imagem de Oxum. A câmera, então, passa a acompanhar o caminhar de Oxum com close fechado em seus pés, que pisam cuidadosamente sobre a mata, como em câmera lenta. Os movimentos de Oxum são acompanhados pela cantiga que diz “Eye, eye o xorodô” (reverência a Oxum, a partir do iorubá), acompanhada por piano.




    Quando a câmera mostra o perfil do rosto de Oxum, ainda em movimento, uma luz dourada envolve sua cabeça e pode-se ouvir o som do tilintar do ouro de suas pulseiras. Ela passa a caminhar nas águas e a mover ambos os braços circularmente, de fora para dentro, reproduzindo movimento sinuoso e envolvente, como o das águas. O mel, úmido néctar produzido por inseto minúsculo como a abelha, simboliza potência de criação que emerge de fluidos, como também ocorre no ventre da mulher. Desde pensares em que simbologias compõem forma de cognição, o mel está entre os alimentos de Oxum, orixá do amor e da fecundidade




    Oxum é apresentada, nesta produção, em sua pluriontologia (Santana, 2025) – perante a política racializada de representação –, ao possibilitar que os sentidos da pessoa espectadora acompanhe, na cena, a cosmopercepção de unidade cósmica afrodiaspórica. Com ela, questionam-se representações que racializam, hierarquizam viveres comunitários – nos quais se aprende por meio dos sentidos, com a participação do mundo espiritual que está na natureza e no que não se vê, mas se sente. Viveres comunitários nos quais a espiritualidade não se encontra circunscrita em templos construídos pela mão humana, como em princípio religioso de religare euro-ocidental-cristão.




    Para ter de volta o equilíbrio cósmico do vilarejo, as pessoas da comunidade retratada no filme de Eliciana Nascimento precisam voltar a celebrar o rito festivo em devoção à Iemanjá, divindade do mar. “Dona” das cabeças para o povo Iorubá, Iemanjá é similitude de Kiakalunga, nkisi do complexo cultural bantu. Está associada ao juízo, que em simbologias de linguagem afrodiaspóricas, é vocábulo que pode substituir “cabeça”. Relaciona-se à forma de razão humana que não se esgota no cérebro, porque reunida ao sensorial. Uma vez que ela é o mar, só é possível obter dali alimento caso sejam entregues presentes à dona das águas.26




    O simbólico marca essa contranarrativa ao euro-ocidente, afrontando sujeição a racionalismos próprios de letramento. Nessa forma de razão, que aqui chamamos de “cosmológica”, a comunicação verbal é marcada pelo que a razão euro-ocidental denominou “figuras de linguagem”. Da perspectiva dessa forma de razão outra (cosmológica), poderia se chamar “simbologias de linguagem”, em alusão ao simbólico que marca a comunicação (verbal e não verbal) em Áfricas dentro e fora do continente. Metáforas, metonímias e sinédoques27 participam ativamente nesse comunicar-se de forma outra, não sendo exclusividade da linguagem de poetas, como em civilização euro-ocidental.




    No filme cubano Teorema, uma das personagens principais é Pescado (traduzido ao português-brasileiro como “peixe morto”). A personagem é morta ao final, tal qual em dito de afrodiásporas que diz “o peixe morre pela boca”. É importante notar as simbologias da alcunha da personagem e da ritualística que envolve o nome em sociedades africanas e afrodiaspóricas.




    Na capoeira, onde vigoram pensares próprios de injunções cosmo-corpo-cultura, as pessoas brincantes recebem nomes que podem relacioná-las a outros reinos (como o vegetal e o animal) ou a movimentos da própria capoeira, metaforizando aspectos da personalidade de brincantes. No candomblé de nação angola, filhas iniciadas recebem dijina, nome iniciático pelo qual passam a ser chamadas depois da feitura da cabeça, em referência à sua identidade comunitária ancestral.28 Em sociedades africanas, uma criança só ganha nome após sua passagem ao mundo material, e nunca na barriga da mãe. Para receber um nome, oráculos são consultados e, geralmente, simbologias relacionadas ao seu nascimento são associadas à escolha – em contraposição ao Ocidente, em que o nome da criança é escolhido quando ainda no ventre e onde, em se tratando de sociedades globalizadas, ocorrem febres de adoção de nomes que circulam em produções midiáticas, muitas delas de contexto norte-hemisférico-estadunidense – potência disseminadora de imagens massificadas nos séculos XX e XXI.




    Mudança compulsória de nomes recebidos em África para nomes bíblicos no Novo Mundo induziu que identidade de pessoas africanas remetesse a locus cultural-geográfico referente a Europa Ocidental e episteme de cosmovisão euro-ocidental-cristã, com sobrenomes de referências bíblicas (de Jesus, da Graça, dos Santos) ou à pertença-objetificadora de mercadoria de propriedade de “senhores de escravos”, carregando em certidões de nascimento nomes das famílias escravistas, como ocorre em afrodiásporas até o presente século.29




    Divindades de matrizes africanas têm funções/papéis outros em relação aos conferidos pela perspectiva euro-ocidental-cristã aos seus e às suas santas, enquanto representantes de um religare entre humanos e o etéreo.30 Desde epistemes africanas e afrodiaspóricas, pessoas humanas são constituídas de energias que encontram seus correspondentes na natureza, nos quatro elementos (fogo, terra, água e ar). A função de prática espiritual afrodiaspórica não está em unir o que, desde a cosmovisão cristã, encontra-se separado, mas sim em manter equilíbrio entre seres humanos, cosmos e natureza, já interconectadas. Em noção de corpo que se vincula ao sagrado, estaria mais relacionada a âmbito cultural do que religioso. A partir de Sodré (2015, p. 205), o sagrado enquanto “princípio de uma realidade separada, que permite um contato com a divindade”, e religião como “administração e monopólio intelectualizado da fé monoteísta”, que procura “superar os transes emotivos” do sagrado, cuja experiência é mais corporal do que intelectual.




    Em Parish Bull, Michael é surpreendido com a informação de que a pessoa com quem teria tido contato íntimo se encontrava desencarnada. Ele, então, é aconselhado a banhar-se com resina de incenso puro e mirra31 por três dias para que a energia de pessoas mortas não o acompanhasse. O banho com ervas, enquanto limpeza energética necessária para o equilíbrio entre pessoas e universo cósmico, expressa relação de união entre cosmo e natureza por meio da cultura, relação de união entre as dimensões material e espiritual. De análise desta cena do filme, infere-se que racionalidade, em Áfricas, advém de confluência de práticas em inter-relações entre real e simbólico.




    Em O Tempo dos Orixás, uma velha mulher negra – dona Rosa – é representada como portadora de saberes com ensinamentos a transmitir. Enxerga-se nela o alicerce de toda uma comunidade. Sua partida para o plano invisível permite entrever a relação de comunidades negras com a morte não como fim, mas como uma passagem, uma vez que pessoas mortas seguem se relacionando com seres viventes, orientando quem fica neste plano, como é perceptível em cena que retrata a aparição, para Lili, de Dona Rosa, que já não está no mundo físico. Na cena em questão, em um ponto da floresta, a menina se depara com a figura de dona Rosa, que se encontra na contraluz de um imenso clarão, e elas trocam um afetuoso abraço. A fotografia do filme, com efeito enevoado, induz à interpretação de que a menina estaria sonhando, obtendo do plano simbólico o presente de se encontrar com a avó antes de ter a notícia de sua passagem para o plano invisível.




    Vestida como muzenza/yaô, Lili sai correndo pela mata, gritando pela avó, que aparece do lado de fora da casa.32 A câmera faz movimentos rápidos de um lado para o outro, enquanto Lili chama pela sua avó. O som do mar invade a trilha, antes composta por sons de piano e lamúrios. Vê-se um buquê com flores amarelas. O ângulo se abre, mostrando que quem segura o buquê é dona Rosa, que está na areia da praia, próximo ao mar. Lili está à sua frente, olha para a avó e sorri, com o mar atrás de si (o mar como ligação entre o mundo de seres viventes e o plano sensível). A menina não mais aparece em aspecto lamurioso, mas ressoando vitalidade. O Candomblé, então, é percebido como ponte direta entre mundos visível e invisível, confrontando a universalidade branca euro-ocidental que naturaliza divisões dicotômicas em lógica dual de racionalismo instrumental.




    A narrativa do filme de Eliciana Nascimento atua no sentido de desconstruir o regime racializado de representação associado ao candomblé e, consequentemente, ao que é chamado de “macumba” – que inclui outras práticas socioculturais de religiosidades afro-brasileiras, como umbanda, tambor-de-mina, batuque, terecô –, encenando o simbólico ligado ao real, em narrativa humanizadora, diante da imagem negativa, essencialista e estereotípica disseminada em perspectiva euro-ocidental-cristã.




    No que diz respeito à produção de significado de que fala Hall (2016b), cabe desvelar a produção de sentido negativo atribuído a expressões culturais-religiosas afrodiaspóricas no Brasil. Designação que se credita ao século XIX, Candomblé não é o termo mais usado pela massa da população brasileira.33 Como termo mais popular, aparece a palavra macumba. De uso recorrente desde o século XVIII, macumba se refere tanto a Candomblé quanto à Umbanda e tem sido associada à prática de feitiçaria e de charlatanismo.34 Os adjetivos macumbeira/macumbeiro passam a designar membros da macumba, sejam sacerdotes, sejam filhas de santo, em oposição a ethos de organização hierárquica de Candomblé e Umbanda, em que todo membro na comunidade tem função/cargo específico.




    Entre participantes das comunidades em questão, no entanto, o uso de macumba ocorre de maneira autoafirmativa; em ressignificação de termo pejorativo, passa a ser usado com orgulho. Dentre várias aferições do uso de macumba internamente ao grupo, chega-se a aproximações com fatos prodigiosos: do kikongo, macumba seria o plural de kumba, prodígios; ou de família que mora no mesmo cercado, a partir do umbundo kumba (Lopes, 2003, pp. 131-132). Em participação no debate “Macumba, Identidades e Culturas de Matrizes Africanas no Cotidiano da Sociedade brasileira”35, Makota Valdina Pinto associou o termo “macumbeiro” a pessoa célebre, honrada, também a partir de línguas africanas de tronco bantu.36




    Em produção de significado que implementou distorções de termo proveniente de línguas africanas – em que noção binária de mal e bem sequer existe –, o viver gregário constitui seu ethos, daí se autorreferenciarem como “comunidades de terreiro”, entendidas como:




    Repositório e núcleo reinterpretativo de um patrimônio simbólico explicitado em mitos, ritos, valores, crenças, formas de poder, culinária, técnicas corporais, saberes, cânticos, ludismos, língua litúrgica e outras práticas sempre suscetíveis de recriação histórica, capazes de implementar um laço atrativo de natureza intercultural (negros de etnias diferentes) e transcultural (negros com brancos). (Sodré, 2015, pp. 195-196)




    Por meio do simbólico, emergem fundamentos culturais de civilizações oriundas de África. Culturas que, no caso de comunidades afrodiaspóricas, passam pela “experiência transacional” de (re)criar “símbolos suscetíveis de exprimir uma experiência original do mundo, com vistas à integração de uma forma própria numa outra história” (ibid., p. 195). Quando se rejeita o universo simbólico de um grupo, está-se rechaçando sua humanidade. A desnaturalização do universal surge como possibilidade de devolver humanidade a povos racializados que, por meio de suas cosmologias, insistem em (re)existir (Achinte, 2009).37




    Saberes em linguagem corpóreo-sensorial




    Em saberes corpóreo-sensoriais, gestualidade marca comuni­cação própria de regimes de oralidade. Alguns gestos chegam a substituir palavras; outros, compõem a comunicação em conjunto com a fala.




    Em Comment conquérir l’Amérique en une nuit, Raymond pega no lóbulo da orelha de Gegê, puxando-a com os dedos polegar e indicador, demonstrando que acha Gegê sagaz. Como mencionado em momento anterior, passagens do filme em idioma créole não foram legendadas: o gestual, a partir das imagens, traduz o sentido do que está sendo dito. Como quando se nota, por meio de imagens e do tom da fala da atual dona da casa, que Fanfan não encontra o que pro­curava na antiga residência de sua namorada de juventude, em Porto Príncipe. Ele bate à porta da casa e uma senhora de cabelos grisalhos, usando vestido desbotado, atende-o falando em kreyòl ayitiano. Em tom de voz ríspido e com cara séria, ela diz “sa’w té vlé?” (“o que você quer?”) , fechando a porta na cara dele logo em seguida.38




    De percepção mais sutil para quem não vive o contexto, está uma passagem de Teorema em que a mãe de Koky oferece suco a Pescado com um movimento de cabeça acompanhado de movimento de nariz e de lábios fechados em formato de bico, apontando para o suco não com as mãos, mas com músculos do rosto e uma leve inclinação da cabeça. Está-se, aqui, diante de formas de ser e estar no mundo próprias de povos de matrizes orais, em que corporeidades constituem linguagens, em oposição a corpo-anulado, moldado à funcionalidade da produção do capital, de que fala Antonacci (2014).




    Em referência à desumanização de pessoas negras em imagens moderno-ocidentais, tratando de processos de embranquecimento cultural, a cineasta negra Lilian Solá Santiago avalia cenários brasileiros a partir de um passado colonial que rebaixou civilização linguístico-cultural bantu – marca em maior grau culturas de sociedades afrodiaspóricas em Américas e Caribe (Thompson, 2011, pp. 109-110) – à base da pirâmide hierárquica social:




    [...] essa (des)construção imagética tem uma história, que remete ao nosso passado colonial e à necessidade que a elite tinha de controle social do enorme contingente escravo. Negros brasileiros não eram retratados nas imagens coloniais, a não ser por viajantes estrangeiros. Depois, com a política estatal de embranquecimento da população por meio da imigração, o país vai clareando, o ancestral negro vai ficando escondido em algum lugar, sem nome nem rosto conhecido. Quanto mais escura a pele, mais naturalizado o abandono social. Quando a população negra aparece no cinema da Retomada39, a população negra e periférica sai da invisibilidade, mas aparece com imagem criminalizada e com reforço no estereótipo do “criolo revoltado com uma arma”. (Santiago, 2016, pp. 127-128)




    O poder de regime dominante de representação posicionadamente construído desde a Europa (Hall, 1992) empurrou a imagem do complexo cultural bantu à base da pirâmide hierárquica da racialização negro-africana. Produções aqui trabalhadas permitem surpreender modos de ser e viver, formas de cognição alicerçadas em cosmopercepção (Oyěwùmí, 2002) em tensão com o poder hegemônico-dominante a partir de leituras outras de seus universos simbólicos.




    Apesar da falta de recursos materiais, regimes de oralidade, em face do letramento, geram, concebem, nutrem coloridos carnavais em Caribes ao Norte e ao Sul do globo. Lógica de Caribes em fronteiras entre regimes de oralidade e de letramento euro-ocidental ressemantiza formas de cognição expressas em imagens afrodiaspóricas, alicerçando-se em cosmopercepções negras – em contraposição ao ideal euro-ocidental de universalidade branca.40 Conformam-se caminhos de desnaturalização de padrão único de humanidade ao se observar registros de “pretoguês”, seguindo concepção de Gonzalez (1988) a respeito das marcas de africanização nos usos do português falado no Brasil.41




    Representação cultural e sua relação com poder em produções afrodiaspóricas




    Em O Tempo dos Orixás, a plateia é apresentada a Exu, que não se relaciona ao diabo do discurso enviesado em padrão hegemônico que se fez enquanto verdade (Hall, 1997, pp. 25-49). Exu, na trama, é comunicação e dinamismo. Não é a representação euro-ocidental de personificação do mal. Ao aparecer e desaparecer nas cenas dessa narrativa, sua imagem é precedida e sucedida por penas esvoaçantes e som que remete ao universo mágico do tilintar de cristais. Com suas falas enigmáticas, ele chega a cansar a menina Lili, ao se comunicar por simbologias, metáforas, charadas. O que se depreende do Exu afrodiaspórico deste filme o desassemelha da força destrutiva conforme estigmatizado por cosmovisão dual euro-ocidental-cristã.




    Representação advém essencialmente de processo pelo qual significados são produzidos e trocados entre membros de uma cultura, envolvendo o uso de línguas, sinais, imagens, sons. Ela se dá em universos hegemônicos por meio de práticas discursivas, que é onde o poder circula: todos os discursos constroem sujeitos-posições das quais adquirem significado com efeitos que são relacionados ao significado construído. Práticas de representação, portanto, facilitam a construção de significado e de relações de poder que permitem formar padrões específicos de conhecimento (ibid., pp. 25-49). E quando o poder opera de forma a impor sua “verdade” a qualquer conjunto de afirmações, tal formação discursiva produz um “regime da verdade” (Hall, 2016a, p. 262).42




    Exu, ao ser associado a terminologias de universo euro-ocidental-cristão, tem uma representação forjada em pensamento dual, algo que inexiste em cosmopercepção circular afrodiaspórica. Mas, uma vez que práticas discursivas forjam tal imagem, elas fixam Exu em regime de representação dominante. Complexidade e ambivalência marcam representações como práticas, fazendo com que não existam garantias absolutas em exercícios voltados a subverter regimes racializados de representação (Hall, 2016b, p. 223).




    Políticas racializadas de representação reduzem culturas de comunidades negras à natureza, naturalizando a diferença (ibid., p. 171). Expressões de religiosidades afrodiaspóricas têm sido racializadas e estereotipadas como “místicas”, termo usado em noção de binarismo e dualidade. Em Comment conquérir l’Amérique en une nuit, vendo que o sobrinho acordou assustado ao ser cutucado, Fanfan lhe diz “reúna seus espíritos”, expressando noção circular de indissociabilidade entre mundo de seres viventes e mundo invisível.




    Misticismo tem sido usado para inferiorizar os complexos sistemas de crença que são a base de comunidades com cosmopercepção de integração cósmica, como povos originários das Américas, povos da África subsaariana, assim como de grupos afrodiaspóricos. Concorda-se aqui com Sodré (2015, p. 212), para quem “misticismo não é a palavra para se descrever esse tipo de estrutura”.43




    Ao referir-se ao termo misticismo como expressão de sistemas de crença afrodiaspóricas, a representação cultural ocidental se utiliza de essencialismo, reducionismo e oposições binárias, compondo estereótipos que “operam tanto por meio da cultura, da produção de conhecimento, do imaginário e da representação quanto por outros meios”. O estereótipo “implica os sujeitos do poder tanto quanto os que estão sujeitados a ele” (Hall, 1997, pp. 263-277; grifos do autor).44




    Em determinado momento de Parish Bull, a mãe de Selena diz a Michael para ir para casa banhar-se em resina de incenso puro e mirra por três dias. Arregalando os olhos, ele pergunta, rindo, porque diabos ia querer fazer isso. Quando ela lhe diz que sua filha Selena está morta há mais de um ano, ele corre para casa para tomar o banho. A risada inicial de Michael e do amigo à recomendação quanto ao banho parece denotar dúvida de ambos quanto à recomendação da mãe da moça. Supõe-se que o estereótipo de misticismo estivesse presente no imaginário dos dois rapazes. Mas, ouvir da mãe que a moça com quem havia dormido dias antes estaria morta há mais de ano o fez entender, de imediato, a importância de sua recomendação – o que demonstra o compartilhamento, da parte dele, desse universo cultural e simbólico afrodiaspórico.




    Uma vez que o Ocidente estabeleceu o regime racializado de representação que marca a diferença racial e que significa “o outro” racializado, estereotipar se tornou um aspecto importante dessa violência simbólica (ibid., pp. 263-277).45 No Brasil, a representação cultural do Candomblé permite discutir as bases pelas quais se constrói uma imagem de prática inferior, distinta das religiões cristãs, como afirmado por formas de conhecimento aceitas e disseminadas enquanto o que se fez verdade pelo Ocidente. Evidenciar noção de pedagogias performativas em religiosidades afro-brasileiras – por sua vez, indissociáveis de epistemes musicosmodançantes, ou seja, conhecimentos de povos de cosmopercepção embasada na unidade cósmica – permite abordar produção e transferência de conhecimento corporificado, significando culturas afrodiaspóricas (conformadas alheias à episteme euro-ocidental) não mais como “o outro” racializado, mas como portadoras de episteme nunca antes nomeada, porque não reconhecida.46




    Em regimes de oralidade, fruto de protagonismos negros, narrar performativamente e audiovisualmente dispensa o discurso. Em contrapartida, ao valer-se do discurso, o local (condição de enunciado posicionado) dá lugar ao global (universal hegemônico).




    Em um dos momentos iniciais de Comment conquérir l’Amérique en une nuit, Gegê aparece vertendo um líquido transparente (que pode ser água ou rum) sobre o solo de Porto Príncipe três vezes antes de partir. Testemunha-se o amanhecer na cidade. Câmera em movimento panorâmico mostra a luz do sol emergindo do horizonte sobre o verde da mata. Vê-se o teto de uma laje, enquanto se ouvem sons de pássaros. Em movimento panorâmico para a direita, a câmera mostra Gegê de costas se espreguiçando e se alongando. Há um copo de metal no chão à sua direita. Ele se abaixa, pega o copo e verte o seu conteúdo sobre o solo em três movimentos: à sua direita, ao centro e à sua esquerda. Ouvem-se vocais femininos que se juntam à trilha sonora, entoando uma melodia. Uma panorâmica mostra montanha coberta de casas de baixo até em cima, com luz do amanhecer incidindo sobre as casas e sobre outras montanhas, recobrindo parte delas, formando sombra de cujo desenho é possível entrever um coração; enquadramento em Gegê, que está de perfil, na contraluz, com as mãos na cintura, olhando para o horizonte com a vegetação das montanhas atrás de si.




    As técnicas de enquadramento utilizadas advêm de termos europeus. Mas o que se narra em cena a seguir está além da episteme do Ocidente. Gegê aparece em sintonia com os quatro elementos (água, terra, fogo, ar) e com os reinos mineral e vegetal. Ele, desde o reino humano, aparece sobre a laje, rodeado por montanhas (reino vegetal), vertendo rum – ou klerin, bebida haitiana feita de cana de açúcar com álcool – ritualmente e performaticamente: três vezes, três lugares distintos, da direita para a esquerda.47 Tem-se a reafirmação de um universo cultural que, desde representação racializada, tem sido representado como expressão de magia negra. Sem diálogos, a cena sugere luta cultural surda em torno de imagens e de representações de alteridade.




    Empenhar-se na direção de epistemes outras implica sensibilizar-se com reconhecimento de searas interculturais (Walsh, 2006, 2009) em culturas subsaarianas, de povos originários e culturas euro-ocidentais, desafiando regime racializado de representação e que se fez hegemônico. Com a recusa do termo “místico” para tratar culturas afrodiaspóricas, vislumbra-se, aqui, desfamiliarização com linguagem imperial que inferioriza o outro/a outra. Em comunidades de injunções cósmicas, termos em uso em contextos afrodiaspóricos, como axé e ngunzo, referentes à energia vital, permitem a cada ser humano estar em equilíbrio com seu cosmos (Fu-Kiau, 2001; Thompson, 2011). São termos que trago para encampar lutas por representação. Muito distintas de noção folclorizante de misticismo, remetem a termos referentes às “Ciências iniciatórias” (Hampâté Bâ, 2010), derivadas aqui, respectivamente, de Candomblé de nações Ketu e Congo-Angola.48




    Produção de significado em perspectiva pluriversal
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