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RESUMO

Estudo dos arquétipos dos mitos histéricos negros, Zumbi dos Palmares e Chica da
Silva, no cinema nacional. O objetivo da pesquisa é analisar como sdo apresentados 0s
mitos histéricos negros no cinema nacional, a partir da expressdo dos arquétipos, e
verificar como esses reproduzem o preconceito social quanto a raca negra no Brasil
procurando, a partir das caracteristicas préprias que uma obra cinematografica possui
estabelecer como estas atuam na construcdo da imagem simbdlica desses mitos. A
analise foi realizada sobre os filmes Xica da Silva (1976) e Quilombo (1984), ambos de
Cacé Diegues. Na primeira parte buscamos informagdes sobre como evoluiu a questdo
racial no Brasil desde o periodo da escraviddo até nossos dias e procuramos entender
como essa relagdo evoluiu até a atualidade e influenciou os meios de comunicacdo. Na
segunda parte procuramos conhecer as vidas de Chica da Silva e de Zumbi dos
Palmares, e também apresentamos 0s conceitos de mitos e arquétipos. Na Ultima parte
realizamos a andlise dos filmes, utilizando alguns conceitos especificos da linguagem
cinematogréafica buscando estabelecer as relacGes existentes entre o cinema e a historia
através desses personagens.

Palavras-chave: Mitos, Arquétipos, Cinema brasileiro, Chica da Silva, Zumbi.



ABSTRACT

Study of the archetypes of black historical myths, Zumbi dos Palmares and Chica da
Silva, in the national cinema. The objective of this research is to analyze and present the
historical myths blacks in national cinema, from the expression of the archetypes, and
see how these reproduce the social prejudice and the black race in Brazil looking for,
from the characteristics of a cinematographic work has establish how these work in the
construction of the symbolic image of these myths. The analysis was performed on the
films Xica da Silva (1976) and Quilombo (1984), both of Caca Diegues. In the first part
sought information about how has the race in Brazil since the period of slavery to the
present day and try to understand how this relationship has evolved to the present and
influence the media. In the second part we tried to know the lives of Chica da Silva and
Zumbi dos Palmares, and also introduce the concepts of myths and archetypes. In the
last part we analyze the films, using some specific concepts of film language in order to
establish the relasionship between film and story through these characters.

Keywords: Myths. Archetypes. Brazilian Cinema. Chica da Silva. Zumbi.



RESUMEN

Estudio de los arquetipos de los mitos historicos negros, Zumbi dos Palmares e Chica da
Silva, en el cine nacional. El objectivo de la pesquisa es analizar como son presentados
los mitos historicos negros en el cine nacional, a partir de la expresion de los arquetipos,
y verificar como esos reproducen el prejuicio social cuanto a la raza negra en Brasil
procurando, a partir da las caracteristicas propias que una obra cinematografica posee
establecer como estas actuan en la construccion de la imagen simbolica de esos mitos.
La andlisis fue realizada sobre las peliculas Xica da Silva (1976) y Quilombo (1984),
ambos de Cacéd Diegues. En la primera parte buscamos informaciones sobre como
evoluciono la cuestion racial en Brasil desde el periodo de la esclavitud hasta nuestros
dias y procuramos entender como esa relacion evolucioné hasta la actualidad e influyd
los medios de comunicacion. En la segunda parte procuramos conocer las vidas de
Chica da Silva y de Zumbi dos Palmares, y también presentamos los conceptos de mitos
y arquetipos. En la ultima parte realizamos la analisis de las peliculas, utilizando
algunos conceptos especificos del lenguaje cinematografico buscando establecer las
relaciones existentes entre el cine y la historia a través de esos personajes.

Palavras-chave: Mitos. Arquétipos. Cine brasilefio. Chica da Silva. Zumbi.
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1 INTRODUCAO

A proposta desse trabalho é compreender como a raca negra tem sido
representada pelo cinema no Brasil. A representagdo do negro nos meios de
comunicacdo é um tema ainda em discussao. A televisdo e o cinema projetaram em suas
telas os cidaddos negros e sua cultura com 0s mesmos preconceitos que surgiram das
complexas rela¢Bes sociais estabelecidas ao longo de nossa historia. Assim, 0 negro €
representado frequentemente de forma pejorativa, sendo desqualificada. A quantidade
infindavel de empregadas domésticas interpretadas por atrizes negras, motoristas,
operarios. Quando ndo como pessoas violentas e brutais — assaltantes, ladres e
traficantes - ou de forma folclorizada, associados a personagens irresponsaveis como as
figuras dos malandros e boémios.

Pessoalmente como cidad@o pertencente a raga negra, busco entender que tipos
de influéncias essas representacdes exerceram sobre nossa compreensao da participacdo
dos negros em nossa sociedade, e como, a partir delas, perceber de que forma o

preconceito racial de nossa sociedade pode ser entendido e combatido.

Esse trabalho pretende contribuir para essa compreensdo, de como a sociedade
brasileira se imagina, e principalmente como imagina o negro. Estudar como os mitos
da raca negra foram retratados no cinema é uma forma de compreender como a
sociedade brasileira observa os cidadaos negros no seu dia-a-dia, e quais preconceitos se

escondem atras desse olhar.

O estudo do presente trabalho pretende responder as seguintes questdes:

Como os mitos histéricos negros, Zumbi dos Palmares e Chica da Silva, foram
representados no cinema?

Que arquétipos foram utilizados na representacdo desses mitos e como a partir
da linguagem cinematografica eles foram construidos?

A fim de responder as questdes tracamos como objetivo geral da pesquisa,
analisar como sdo apresentados no cinema nacional os mitos histéricos negros e como
essas imagens contribuiram, positiva ou negativamente, na construcao da identidade do
negro no Brasil.

Para facilitar nossa analise das questdes estabelecemos como objetivos
especificos:



e Determinar que arquétipos foram utilizados na representacdo desses mitos

histéricos nos filmes;

o Verificar de que forma o cinema nacional, a partir desses arquétipos, também

reproduziu o preconceito social quanto a raga negra no Brasil;

¢ Identificar as caracteristicas proprias que uma obra cinematografica possui que

atuam na construcao da imagem simbdlica desses mitos.

Para a nossa analise, definimos o corpus de acordo com varidveis qualitativas,
ndo-probabilistica e de forma intencional. Seu tamanho corresponde a dois filmes, a
saber: Xica da Silva (1976) e Quilombo (1984), ambos de Caca Diegues. Os filmes
foram definidos a partir dos critérios de relevancia e homogeneidade, pois ambos tém
como tema principal a vida dos personagens historicos negros Chica da Silva e Zumbi

respectivamente, que se tornaram mitos da cultura negra brasileira.

Na metodologia empregada realizamos primeiramente uma pesquisa
bibliografica sobre os assuntos abordados, buscando estabelecer a base tedrica para a

posterior analise dos filmes.

Para isso, buscamos informac@es sobre a evolucdo do racismo no Brasil desde o
periodo da escraviddo até a atualidade. Procuramos entender como a relacdo entre
senhores e escravos, dominante naquele periodo, evoluiu ao longo dos anos, penetrou na
sociedade e influenciou os meios de comunicacdo. Tais tematicas apresentamos no
segundo capitulo da pesquisa em que foram importantes os trabalhos do sociélogo
Clovis Moura, em Sociologia do negro brasileiro (1988), e dos historiadores Fernando
Novais e Ronaldo Vainfas, no livro Histérias da vida privada no Brasil — Cotidiano e
vida privada na América portuguesa (1997). Quanto a historia do negro nos meios de
comunicagéo no Brasil, tanto referente a sua organizacdo como a suas representacoes, o
livro de Joel Zito de Almeida, A negacgdo do Brasil — 0 negro na telenovela do Brasil
(2000), contribuiu com valiosas informagdes. Em O negro brasileiro e o cinema (1988),
Jodo Carlos Rodrigues analisa os arquétipos dos negros oriundos da escraviddo,
relacionando-os as divindades das religibes afro-brasileiras, o que favoreceu a
compreensdo sobre como esses deuses normalmente séo utilizados para a representacao

da raca negra no cinema nacional.



No terceiro capitulo procuramos entender as vidas de Chica da Silva e de Zumbi
dos Palmares. Para isso os livros dos historiadores Décio Freitas, Quilombo (1984) e
Zumbi (1985) de Joel Rufino dos Santos, foram fontes de informagGes, sobre a Guerra
de Palmares e de seu principal e mais notério lider, Zumbi. Ja o trabalho da historiadora
Junia Ferreira Furtado, em Chica da Silva e o contratador de diamantes — o outro lado
do mito (2003) revelou a historia dessa negra que tornou-se um mito ja tendo sido
representada em novelas e pelo cinema no Brasil. Também neste capitulo, apresentamos
a conceituacdo de arquétipos, para isso utilizamos os trabalhos do psicanalista Carl
Gustav Jung em seus livros, Psicologia e religido (1987) e Os arquétipos e o
inconsciente coletivo (2002), e o livro de outro psicanalista Erich Neumann em A
grande mae - um estudo fenomenoldgico da constituicdo feminina do inconsciente
(1999). Seguimos entdo com o conceito de mito que foi apresentado a partir dos
trabalhos de Roland Barthes em Mitologias (1980), do filélogo espanhol Hugo
Francisco Bauzad no livro EI mito del héroe — morfologia y semantica de la figura

heroica (1998) e do mitdlogo Joseph Campbell em O poder do mito (1990).

No quarto capitulos realizamos a anélise dos filmes, foram importantes para a
definicdo de alguns conceitos especificos da linguagem cinematografica os livros, A
Estética do filme (2002) de Jacques Aumont e Ensaio sobre a analise filmica de Francis
Vanoye e Anne Goliot-Leté (1994). As relacGes entre cinema e histdria foram
pesquisadas a partir do trabalho de Marc Ferro em seu livro Historia contemporanea y
cine (1995) e do livro de Graeme Turner Cinema como pratica social (1997), ambos
serviram de base para o estabelecimento dessa discussdao. Da mesma forma os livros
Cinema brasileiro: idéias e imagens (1988) e O que é ser diretor de cinema (2003),
ambos do diretor dos filmes Caca Diegues e o livro Jean-Claude Bernardet Cinema e
historia do Brasil (1988) aportaram elementos importantes a nossa anélise.

No quinto capitulo encontram-se nossas consideragdes finais sobre a pesquisa.

Bibliografia e anexos complementam a monografia.
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2 AHISTORIA DO NEGRO NO BRASIL

Neste capitulo iremos expor a questdo das formas de representacdo do negro no
Brasil. Partimos de uma anélise estrutural da sociedade escravista brasileira, buscando
estabelecer as bases ideoldgicas do racismo no Brasil e que condicionam nossa
sociedade a, ainda hoje, representar os negros de forma discriminatéria. Observamos
também como na atualidade o racismo ainda encontra-se presente nos meios de

comunicagéo.

2.1 CARACTERISTICAS DA ESCRAVIDAO NO BRASIL.

A consolidagéo da escraviddo no Brasil deu-se devido a uma estrutura que
estava intimamente ligada ao desenvolvimento dos Estados modernos europeus; no caso
especifico, do Estado portugués. Fernando A. Novais, no livro, Histéria da Vida
Privada no Brasil, explica que a expansdo mercantil e maritima, elementos importantes
para a formacao desses Estados, aconteceram num contexto de “furiosa competigao para
garantir espagos na exploracdo colonial.” (NOVAIS in: SOUZA, 1997, v.1, p. 22).

Os principios de exploracdo da coldnia localizavam-se principalmente em
fatores politicos e econdmicos, dai que nesse periodo estabeleceu-se a “compulsio pelo
trabalho como um de seus componentes estruturais; e a América portuguesa foi, como
se sabe, uma daquelas areas onde esse componente foi levado ao limite, configurando o
escravismo.” (NOVAIS in: SOUZA, 1997, p.27)

No livro Sociologia do negro brasileiro (1988), Clovis Moura destaca as

principais caracteristicas do escravismo no Brasil:

e Producdo exclusiva para exportacdo no mercado colonial, salvo producdo de
subsisténcia pouco relevante;

e Tréfico de escravos de carater internacional e trafico triangular como elemento
mediador;

e Subordinacao total da economia colonial & Metropole e impossibilidade de uma
acumulacdo primitiva de capital interno em nivel que pudesse determinar a
passagem do escravismo ao capitalismo ndo-dependente;

e Latiflndio escravista como forma fundamental de propriedade;
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e Legislacdo repressora contra os escravos, violenta e sem apelacéo;
e Luta solitaria dos escravos, de forma ativa e radical, contra o instituto da

escravidao;

Fernando Novais afirma que essa “compulsdao pelo trabalho” consolidada na
escraviddo acabou por gerar, na sociedade brasileira em formagdo, “um estigma
insuperavel que identifica trabalho com servidao, lazer com dominagdo”. (NOVAIS in:
SOUZA, 1997, v.1, p. 30)

Institucionalizada a relacdo entre dominadores e dominados, senhores e
escravos, brancos e negros, esta ird matizar as relacbes no Brasil por mais de trés
séculos e mesmo hoje, mais de cem anos apés a abolicdo da escravatura, sentimos seus
reflexos.

A consolidacdo do trabalho escravo, que refletia o poder da classe senhorial
sobre a massa de escravos, estava amparada nas diversas estruturas do Estado, tanto
portugués, durante o periodo colonial, quanto o brasileiro, durante o Império, que

serviram de aparelho repressor e controlador:

Durante toda a existéncia do Estado brasileiro, no regime escravista,
ele se destinava, fundamentalmente, a manter e defender os interesses
dos donos de escravos. Isto quer dizer que 0 negro que aqui chegava
coercitivamente na qualidade de semovente tinha contra si todo o peso
da ordenacdo juridica e militar do sistema, e, com isto, todo o peso da
estrutura de dominagdo e operatividade do Estado. (MOURA, 1988,
p.21-22).

Nas Ordenagdes Filipinas', codigo de 1607, vemos que a regulamentacio que se
dava aos negros era a mesma que se dava aos animais. Cldvis Moura afirma, por isso

que se retirava a visdo humana dos negros escravos:

Por essas normas que regulavam a situacdo do negro escravo em
Portugal, e, por extensdo dos nossos primeiros constituintes, também
no Brasil, a situacdo do negro era praticamente a de um animal.
(MOURA, 1988, p.96).

1 0 cédigo Filipino ou Ordenacdes Filipinas, editado em 1603, a pedido do rei Felipe II, vigorou no
Brasil até a Independéncia. Era composto de cinco livros que continham os regimentos dos magistrados e
oficiais de justica, regulava as relac6es entre Estado e Igreja, continha processo civil e comercial, direito
das pessoas, das coisas e direito penal.
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Moura (1988, p.23) ainda salienta que “como a estrutura da sociedade brasileira,
na passagem do trabalho escravo para o livre, permaneceu basicamente a mesma, 0S
mecanismos de dominagao inclusive ideologicos foram mantidos e aperfeigoados.”

Essa heranga social refletiu-se no Brasil pos-escravismo, em especial nos
primeiros anos da republica, onde o pensamento social e académico da época, amparado
nas teorias raciais do final do século XIX, que enfatizavam a degeneracao bioldgica
causada pela miscigenacao das racas, ird identificar o negro e o mestico como social e
intelectualmente inferiores, julgando-os incapazes de constituir-se na méao-de-obra
qualificada necessaria ao novo momento que o pais € 0 mundo atravessavam com 0
desenvolvimento do capitalismo. Serd, no entanto, a partir do livro Casa-Grande e
Senzala (1933), do antropdlogo Gilberto Freyre, que a questdo racial no Brasil serd
enfocada por um novo angulo, principalmente por uma nova ideologia sobre a
miscigenagao brasileira, o mito do bom senhor.

Joel Zito de Araujo ao refletir sobre a heranca de Gilberto Freyre, aponta que
para 0 antropélogo que o encontro entre as “trés racas fundadoras (negra, branca e
india) foi uma experiéncia positiva na formagio da cultura brasileira...” (ARAUJO,
2000, p.28). Ronaldo Vainfas no livro Historia da vida privada no Brasil - Cotidiano e
vida privada na América portuguesa (1997) interpreta que para Freyre o colonizador
portugués possuia uma predisposicdo inerente para o relacionamento inter-étnico, que se
promoveu primeiramente com as indias e posteriormente com as negras e mulatas, e que
0 povo brasileiro ¢ o resultado dessas relacdes “balizadas pela escravidao, porém
pacificas, afetivas, ¢ fortemente sexualizadas.” (VAINFAS in: SOUZA, 1997, v.1,
p.229).

O trabalho de Gilberto Freyre, que exaltava a miscigenacdo das racas
formadoras da nagdo, tornou-se o modelo de pensamento da formacdo da sociedade
brasileira, no entanto a adocdo de tal ideologia pelas classes dominantes de nosso pais
procurava, de forma deliberada, como acusa Clovis Moura, “interpretar as contradi¢des
estruturais do escravismo como simples episddio sem importancia, que ndo chegaram a
desmentir a existéncia dessa harmonia entre explorador e explorados”. (1988, p.20).
Fernando Novais exalta a importancia da miscigenacdo como o principal espaco de
encontro entre os individuos e as etnias no periodo da escraviddo, no entanto ele
também ressalta que esses encontros ndo eram harménicos, pois ocorriam entre
individuos que viviam posicdes hierarquicas, distintas e conflitantes na sociedade

colonial:
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A miscigenagdo foi, assim, ao mesmo tempo, um canal de
aproximacédo e uma forma de dominacdo, um espaco de amaciamento
e um territorio de enrijecimento do sistema. (NOVAIS in: SOUZA,
v.1 1997, p.28)

O mito do bom senhor acabou disseminando-se na sociedade, principalmente
entre a classe académica; a miscigenacdo como cimento formador de nossa identidade
tornou-se o discurso ideolégico das classes dominantes, pois era de facil verificacdo.
Para isso, bastaria observar as caracteristicas fisicas de nossos cidaddos. Adotamos,
assim, a idéia de que o Brasil seria 0o simbolo maior da democracia racial. “Saimos,
entdo, da mitologia do bom senhor e de toda a sua escala de simbolizacdo do passado
para a democracia racial atual, estabelecida pelas classes dominantes que substituiram a
classe senhorial.” (MOURA, 1988, p.55-56).

A democracia racial brasileira estd amparada na variedade cromatica da tez da
populacdo brasileira, resultado de meio século de miscigenacdo, e que seria a prova
irrefutavel de que a sociedade brasileira, por isso, ndo poderia se julgada racista.

O discurso da democracia racial procurava evitar a discussdo sobre o racismo
no pais e, principalmente, encobrir um processo amplo e irrestrito de branqueamento da
populacdo brasileira. Processo que foi levado a cabo ainda nos principios da Republica
no Brasil e que tinha como objetivo principal aproximar a sociedade nacional, conforme

desejo das elites locais, das caracteristicas euro-norte-americanas:

Esse gradiente étnico que caracteriza a populacédo brasileira, ndo cria,
portanto, um relacionamento democratico e igualitario, jA que esta
subordinado a uma escala de valores que vé no branco o modelo
superior, no negro o inferior e as demais nuancas de miscigenacéo
mais consideradas, integradas, ou socialmente condenadas, repelidas,
a medida que se aproximam ou se distanciam de um desses pdlos
considerados o positivo e 0 negativo, o superior e o inferior nessa
escala croméatica. (MOURA, 1988, p.62).

Enquanto se proclamava o Brasil como um espago onde as questdes raciais
estavam resolvidas, vivenciava-se no dia-a-dia uma politica social que cultuava o
branco e a sua cultura, fato comprovado pelo incentivo do governo brasileiro, desde a
época do Império e durante todo inicio do século XX, pela imigracdo de populacbes
oriundas dos paises europeus €, ao contrario, se subjugava 0 negro e sua cultura, o
marginalizando-o das possibilidades de insercdo no mundo capitalista que se

configurava.
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A ideologia do branqueamento estava baseada, dessa forma, em dois principios:
0 primeiro, no mito da democracia racial, de que o pais, devido a sua intensa
miscigenagdo, ndo continha na sua estrutura social problemas de ordem racial; o
segundo, de que negros e mesticos eram os proprios culpados de sua situacdo marginal
na sociedade, pois foram incapazes de aproveitar as oportunidades a eles oferecidas.

Como resultado dessa ideologia, a camada ndo-branca da sociedade brasileira
introjetou uma serie de valores e conceitos, na tentativa de burlar o estigma que a cor
Ihes produzia, fugindo de suas “matrizes étnicas, para mascarar-se com os valores
criados para discriminé-lo.” (MOURA, 1988, p.69).

2.2 AESTETICA DO BRANQUEAMENTO: DA CULTURA A MIDIA

Essa ideologia produziu um referencial cultural cujo padrdo estético estava
baseado nos valores sociais da elite cultural do pais. Essa estética branca, greco-romana,
adotada como modelo, se apresenta primeiramente na literatura nacional romantica, em
especial na sua primeira geracao. Seus personagens, seus cenarios, seus temas, tudo no
seu mundo ficcional diferia radicalmente da realidade brasileira. Mesmo José de
Alencar, que ird produzir o romance indianista, escreve sobre um indio distante de sua
realidade; Peri era um indio nas suas caracteristicas fisicas, mas um branco europeu na
sua conduta e moral. Com excecdo de Castro Alves, que ird falar do negro e da
escravidao em sua literatura, o imaginario cultural e estético dos escritores da época
estava tomado por herdis e heroinas brancos servindo “a massa do povo apenas COmMo
pano de fundo dessas obras.” (MOURA, 1988, p.26).

Essa estética de branqueamento permaneceu no imaginario, tanto social quanto
cultural da sociedade brasileira, e aparece ja no principio do século XX, nos diferentes
meios de expressdo da cultura e da informagdo. Como destaca Clovis Moura em seu
livro, a imprensa negra que se articulou no inicio do século teve em seu principio um
discurso puritano que buscava orientar a comunidade negra da época a buscar, pela
educacdo, uma maior ascensédo social. Também orientava essa comunidade a comportar-
se socialmente, “para assim conseguirem 0 reconhecimento social dos brancos.” (1988,
p.210). Com isso, referendava os valores sociais dominantes.

Os meios de comunicacdo tiveram um papel importante na disseminacdo desses
valores, como salienta Joel Zito de Araujo: “Os meios de comunicacao, em especial o

radio e o cinema, tiveram também um papel decisivo na primeira metade do século XX
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na organizacgdo de relatos da identidade nacional dos paises latino-americanos.” (2000,
p.34). No cinema, como relata Jodo Carlos Rodrigues, o levantamento realizado por
Jean-Claude Bernardet sobre a Filmografia brasileira, no periodo entre 1900 e 1935,
revela que o negro era retratado de forma ambigua. Se de um lado um ator negro,
popular na época, o palhaco Benjamim de Oliveira, era reconhecido por protagonizar
filmes de sucesso como a adaptacao para o picadeiro do romance O Guarani de José de
Alencar, em 1908; por outro, o filme A filha do advogado (1926), de Jota Soares, traz
um personagem negro de nome Gerdncio, “talvez o primeiro personagem negro de
nossa cinematografia” (1988, p.40), que é totalmente estereotipado, apresentado como
corrupto, supersticioso e covarde.

Em outro filme, O thesouro perdido (1927) de Humberto Mauro, filme que
compde o importante ciclo mineiro de Cataguases, o diretor faz através da montagem
alternada, “analogias entre o beico de um horrendo sapo e os labios de um negrinho,
numa intengdo eminentemente desmerecedora.” (RODRIGUES, 1988, p.40.).

Percebemos que os principais meios de comunicagdo dos primoérdios do século
XX, no Brasil, muito mais do que propagarem ideais racistas, reproduziam, em sua
estética, uma ideologia que valorizava a cultura euro-norte-americana, branca, como
representante da identidade nacional. Em contrapartida, o negro, que ja sofria a
marginalidade, social, politica e econdmica, “também foi marginalizado culturalmente,
sendo, por isso, toda a sua producdo cultural considerada sub-produto de uma etnia
inferior ou inferiorizada.”(MOURA, 1988, p.205)

A chegada da televiséo no Brasil, nos anos 50, apenas refor¢ou essa ideologia do
branqueamento da identidade nacional. Assim, a cultura ndo-branca, para ser
incorporada, sofreu um processo de folclorizagdo, o que acarretou em “uma separagao
do negro de suas representacGes de identidade.” (PEREIRA, 1983, p.259-65 apud
ARAUJO, 200, p.35).

O processo de folclorizagdo da cultura negra é bem demonstrado nas analises
realizadas por Clovis Moura sobre as religides afro-brasileiras e as escolas de samba. As
religiGes afro-brasileiras se configuraram, desde a chegada dos primeiros cativos ao
Brasil, como uma das poucas formas de identificagdo cultural permitida aos escravos
pelo sistema escravista e mesmo assim de forma velada. Para Clovis Moura, as religides
afro-brasileiras foram assimiladas, ou seja, foram “incorporadas ao bojo do catolicismo”
(1988, p.42). O sincretismo religioso, segundo o autor, esconde uma escala de valores,

onde as religiGes seriam classificadas, sendo a religido cat6lica considerada superior e
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as afro-brasileiras, inferiores, passiveis de serem incorporadas pelo padrdo cat6lico
estabelecido.

Tudo o que nédo pode ser sincretizado, ou seja, incorporado pela religido catolica,
foi considerado exotico e, portanto, folclorizado. Desta forma, as religiGes afro-
brasileiras, hoje, ndo cumprem mais o papel de nucleos de resisténcia da cultura e da
identidade do negro, e, sim, sdo percebidas “como amostragem de uma manifestacdo
religiosa que ndo se encaixa no sentido da dindmica da sociedade brasileira e da sua
cultura nacional”. (MOURA, 1988, p.43)

As escolas de samba, que surgem no inicio do século XX, também se
constituiram como nucleos de resisténcia, onde a populacdo negra marginalizada se
organizava e construia sua identidade. O carnaval servia como palco para essa
populacdo se auto-afirmar. No momento em que 0s papéis sociais eram invertidos, o
negro do morro tornava-se o rei, adquirindo o status que lhe era negado durante o resto
do ano. “Vinha para o asfalto exibir a sua contracultura.” (MOURA, 1988, p. 144).

A folclorizacdo do carnaval e, em conseqiiéncia, das escolas de samba, da-se na
medida em que esse evento € absorvido e institucionalizado, constituido como um
evento de atragdo turistica. “A trajetoria historico-social da organizagdo do negro nas
escolas de samba vai desaparecendo por for¢a de uma manipulagéo, de fora para dentro,
de elementos estranhos a0 mundo negro que as criou.” (MOURA, 1988, p.146).

Joel Zito de Araujo vai mais alem e considera que, na atualidade, o carnaval,
devido a sua midiatizacdo, representa “para todo o0 pais e para o turista estrangeiro, um
‘espetaculo da miscigenagdo’ e da participagdo dos negros na sociedade brasileira [...]”
(2000, p.38). Nessa perspectiva, as transmissdes do carnaval, de eventos religiosos, ou
mesmo de futebol, reproduziriam o discurso da ideologia da democracia racial, sendo
exemplos, ao vivo e a cores, dela, pelo “espetaculo da miscigenacao” da populacao
brasileira que eles reproduziriam.

No entanto, o autor também denuncia que, se por um lado, 0s meios de
comunicacdo em geral exaltam a diversidade étnica da sociedade brasileira, através do
espetaculo da miscigenacao, por outro, “durante o ano inteiro, a telenovela brasileira e
0s comerciais continuam confirmando a vitdéria simbolica da ideologia do

branqueamento e da democracia racial brasileira”. (ARAUJO, 2000, p.38).
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2.3 O NEGRO BRASILEIRO NA ATUALIDADE.

Os dados do IBGE do censo de 2000 demonstram que, nas declaragdes
fornecidas pela populagéo, 53% declararam-se brancos; 6,2% pretos; 0,4% amarelos;
38,5% pardos e 0,4% indigenas. Somando-se 0s grupos que se declararam pretos ou
pardos, chega-se ao seguinte nimero de 44,7%.

Desde o primeiro levantamento censitario do Brasil com respeito a cor ou raca,
realizado em 18727, existiu a preocupacdo em identificar a miscigenacéo brasileira, com
a divisdo entre brancos, pretos e pardos. A identidade étnica, no Brasil, no entanto,
acabou tornando-se uma dificuldade, devido, como ja mencionamos antes, estar baseada
no gradiente da cor da pele. Conforme levantamento do IBGE, de 1980, a populacéo
brasileira definiu-se através de cento e trinta e seis cores, 0 que demonstra a dificuldade
de auto-identificacdo. Diferentemente, de outros paises, em especial os Estados Unidos,
onde o mestico foi completamente descartado como possibilidade de identidade, ja que,
desde o inicio do século XX, a populacédo s6 pode se auto-declarar branca ou negra, pois
segundo a regra da hipodescendéncia aplicada nesse pais apenas “uma gota de sangue”
determina que o cidaddo mestico seja declarado negro. Tal regra visava “tirar toda a
ambiglidade na diferenciacdo de brancos e negros, impedir gradacdes de cor e demarcar
0 guanto o produto do cruzamento entre negros e brancos era indesejavel para o sistema
racial americano.” (ARAUJO, 2000, p.45).

Os dados do IBGE, conforme analise de Joel Zito de Araujo, revelam, o quanto a
ideologia da democracia racial encontra-se ja absorvida pela populacdo brasileira, pois
“as dificuldades de classificagdo racial na sociedade brasileira decorrem nao s6 da
ideologia do branqueamento, como também da ideologia da mesticagem e da
apropriacéo e transformagdo da cultura negra...”.(ARAUJO, 2000, p.33).

Se no censo demogréfico do IBGE a ideologia da democracia racial afirma-se
como real, no cotidiano social brasileiro a igualdade das racas € um mito. Os dados
referentes a distribuicdo de renda, insercdo no mercado de trabalho, niveis de educacao
e outros, demonstram um Brasil desigual e preconceituoso. Segundo dados do DIEESE,
de 1988° 50% dos desempregados sdo negros (pretos e pardos); quanto aos

rendimentos, 0s negros recebem, em média, 60% do que recebem 0S ndo negros

? Dados IBGE:
http://lwww.ibge.gov.br/home/estatistica/populagdo/censo2000/tendéncias_demograficas/tendencias.pdf
® DIEESE: http://www.dieese.org.br/esp/negro.xml
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(brancos e amarelos). Os dados do IPEA* mostram que dos 53 milhdes de brasileiros
que vivem em nivel de pobreza 63% sdo negros. Quanto a educacdo, apenas 2% dos

universitarios sao negros e a taxa de analfabetismo é trés vezes maior entre 0s negros.
2.4 O NEGRO BRASILEIRO E A MIDIA.

Podemos observar, pelos dados apresentados, que a democracia racial no Brasil,
é apenas um mito. A populacdo negra encontra-se marginalizada socialmente. Os meios
de comunicacdo no Brasil reforcam, como diz Joel Zito de Aradjo, essa realidade social
através da estética de branqueamento empregada nos diferentes meios.

Em seu livro, Joel Zito de Aradjo destaca um levantamento realizado pelo
Datafolha’, em 1995, onde, durante uma semana, foram acompanhadas as programacdes
das principais emissoras de sinal aberto de Sdo Paulo. A pesquisa revelou que a
participacdo de atores negros, nos comerciais das proprias emissoras era inferior a
participacdo deles nos comerciais veiculados por anunciantes externos. Para o autor, 0s
dados revelam que o preconceito materializado na auséncia de negros na programacao
das emissoras de televisdo ndo é apenas externo, mas, sim, préprio dos canais e
introjetado nos seus sistemas. “Empresarios, publicitarios e produtores de tevé, como
norma, optam pelo grupo racial branco, nos processos de escolha dos modelos
publicitarios, na estética da propaganda e até mesmo nos critérios de patrocinio ou apoio
a projetos culturais.” (ARAUJO, 2000, p.39).

A estética do branqueamento é, principalmente, projetada na televisdo pelas
telenovelas brasileiras, tdo famosas e com altos niveis de audiéncia. Inclusive algumas
delas, que fazem sucesso no exterior, retratam em Seus personagens, em seus Cenarios e
figurinos e em seus temas uma ideologia social urbana, branca e elitista. Em seu
trabalho sobre o negro na telenovela brasileira, Joel Zito de Araujo destaca que ao ator
negro é reservado um espago restrito de participacdo, normalmente desempenhando
“papéis subalternos, compondo a criadagem dos ricos ¢ da classe média.” (2000, p.168).

O cinema também reflete essa realidade de marginalizacdo dos negros, pois

nesse meio eles sdo retratados com exotismo. Como explica Jodo Carlos Rodrigues, tal

* IPEA: http://www.scielo.br/pdf/rbedu/n29/n29a13.pdf
> ARAUJO, Joel Zito Almeida de. A negacdo do Brasil: 0 negro na telenovela brasileira — Sdo Paulo,

2000, p. 68
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deformagao da imagem do negro decorre da “origem socio-ideoldgica da maioria dos
cineastas, e também do publico que seus filmes atingem, ou pretendem atingir.”
(RODRIGUES, 1988, p.51).

Podemos ver que, de maneira geral, as midias reforcam socialmente a
marginalizagdo dos negros, seja através da adocdo de uma estética branca para a
composicdo de suas obras, seja emitindo uma mensagem de igualdade racial, baseada na

ideologia da miscigenacao, ou como aponta Araujo:

O que constatamos aqui é que a prépria midia televisiva propende a
ser mais um veiculo de reforgo simbdlico da politica de invisibilidade
da desigualdade e da discriminacdo racial, o principal meio de
comunicagdo na imposicdo de um modelo cultural e estético euro-
americano e de continuidade da politica de branqueamento.
(ARAUJO, 2000, p.68)

Se a posicdo dos meios de comunicagdo e/ou de seus representantes, diretores e
produtores, com respeito a questdo étnica, € no minimo de uma negligéncia
inconsciente, a parcela da sociedade composta por pretos e pardos acaba incorporando
toda essa producdo simbdlica, de referéncia euro-americana, transmitida diariamente, a
sua realidade. Sendo assim, os valores da etnia que é adotada como modelo, no caso a
branca, sdo percebidos como melhores ou superiores que os das outras etnias. A
igualdade proclamada pela miscigenacdo ndo passa de uma farsa, pois se aclama os
valores da etnia dominante, desvalorizam-se 0s das outras, “de tal maneira que esses
ndo-brancos procuram criar uma realidade simbolica onde se refugiam, tentando escapar
da inferiorizagdo que a sua cor expressa nesse tipo de sociedade.” (MOURA, 1988,
p.63).

A familiarizacdo com o modelo estabelecido é tdo intensa na nossa sociedade,
que tanto os afro-brasileiros, quanto as outras etnias do pais, mesmo percebendo a
hierarquizacao de valores, buscam adaptar-se e fugir, assim, do estigma da raca.

Nesse aspecto, Joel Zito de Aradjo, destaca uma pesquisa que realizou, no ano
de 1994, através de organizacdes ndo-governamentais e de grupos culturais negros, de
percepgdo, por parte dos afro-brasileiros, da identidade negra na televisdo. Dentre as
principais reclamacdes da comunidade afro-brasileira, com respeito a sua representagédo

pela televisédo encontravam-se:

e 0 fato de o negro sempre ser representado por estereétipos negativos,

empregados, bandidos, alcoolatras, etc.
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e ainvisibilidade das acdes politicas e sociais dos agentes negros;

e afolclorizacdo de sua cultura;

e 0 negro como elemento de diversdo para os brancos;

e aapresentacdo dos negros em noticiarios sempre vinculados & marginalidade e a

violéncia;

Esse pensamento critico com respeito a televisdo realca uma perspectiva de
conscientizagdo, por parte da comunidade afro-brasileira, de sua identidade. Isso parte
tanto de uma maior visibilidade que os negros tém alcancado na midia quanto do
trabalho dos movimentos sociais ligados a cultura afro-brasileira. Além disso, diversas
acdes governamentais vém sendo desenvolvidas para minimizar esses efeitos como: a
adocdo da politica de cotas para afro-brasileiros, por parte das instituicdes publicas de
ensino superior do pais; a obrigatoriedade do ensino de “Historia e cultura afro-
brasileira”, determinada pela Lei 10.639, nas escolas de ensino fundamental e médio; a
discusséo sobre a adoc¢éo de cotas para modelos negros nos desfiles de moda.

Todas essas acdes afirmativas, como vém sendo chamadas, e esses temas em
debate contribuem para que a questdo racial volte a pauta das discussGes nacionais e,
direta ou indiretamente, tém ajudado a que a comunidade negra comece a questionar 0s

valores estabelecidos e a lutar pela dignidade de sua cultura e identidade.

2.5 O NEGRO BRASILEIRO E O CINEMA

Como comentamos anteriormente, no periodo do cinema mudo (1898 — 1929), o
negro ja era representado no cinema através de um olhar elitista e preconceituoso,
mesmo que sua participacdo tenha sido relevante através dos trabalhos de atores negros,
como o ja mencionado Benjamim Oliveira, que atuou no filme O Guarani (1908), e
Tacito de Souza que atuou como indio no filme O guarani (1926). Essa participacao de
atores negros, mesmo que minguada e sob forte estigma, se configura em uma forma de
resisténcia ao sistema, principalmente devido ao talento dos atores.

Nelson dos Santos Carvalho, ao escrever a introducédo para o livro JEFERSON
DE (2005), expde que no periodo subseqliente de desenvolvimento do cinema nacional
quando vigorou as chanchadas e os filmes produzidos pelos estudios Vera Cruz, 0 negro
e sua cultura voltaram a ser representados, principalmente “na figuragao, na musica, na

cenografia, formando uma espécie de moldura que envolve toda a representacdo.”
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(CARVALHO, 2005, p. 27). Procurava-se, dessa forma, ratificar o discurso da
democracia racial que, como destaca o autor, “ficou restrita aos filmes” (CARVALHO,
2005, p. 27). O negro, durante o periodo das chanchadas, era representado de forma
estereotipada, os “mais comuns séo os do malandro, sambista, comico, em relagdo aos
personagens masculinos. Ja os femininos sdo as empregadinhas voluptuosas e
intrometidas [...]”. (CARVALHO, 2005, p.28).

Devemos destacar, novamente, que, se por um lado o negro durante esse periodo
segue sendo representado de forma a ser criada uma imagem inferior quanto a sua
cultura e seus costumes, com o talento de alguns atores conseguiu-se suplantar esses
estigmas, resistir ao sistema e criar uma identificacdo positiva do negro junto ao
publico. O livro destaca, nesse sentido, dois grandes atores negros da época, Grande
Otelo e Ruth de Souza.

Durante o periodo das chanchadas, Grande Otelo e Oscarito sdo exemplos de
como essas tensbes e disputas aconteciam. Se por um lado interpretavam o bom
convivio entre a raca branca e negra no Brasil por outro evidenciava-se como esse
discurso, na pratica, era surreal e que o preconceito era uma realidade. O personagem de
Grande Otelo era subordinado ao de Oscarito, inclusive o salario dele era menor que o
do parceiro.

A atriz Ruth de Souza sofreu 0 mesmo tipo de inferiorizacdo durante seu periodo
como atriz da Vera Cruz. Atriz de talento excepcional, com formagdo nas principais
academias de teatro nos Estados Unidos onde também atuou, foi contratada para o
elenco da Vera Cruz e nunca foi protagonista de nenhum filme da companhia, tendo as
suas atuacdes limitadas “a criada solteirona, agregada e empregada da casa”.
(CARVALHO, 2005, p. 38).

Os casos de Grande Otelo e Ruth de Souza servem de pardmetro para
entendermos ndo sé a situacdo dos atores negros na época, mas também do negro em
geral, inferiorizados socialmente frente ao referencial branco, desvalorizados e
estereotipados, no entanto resistindo a partir de seu talento e do seu trabalho. Como

explica Nelson dos Santos Carvalho:

..0s filmes sdo sistemas abertos onde ocorrem disputas pela
representacdo. Disputas essas que escapam ao controle dos produtores.
Os atores negros ndo sao passivos diante dos estereotipos, e resistem
subvertendo esses personagens a seu favor, diminuindo assim 0s
prejuizos raciais que deles possam decorrer. (2005 p. 30).
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No cinema, um dos principais filmes da época, produzidos pela Companhia Vera
Cruz, foi Sinha Moca (1953) de Tom Paine e Osvaldo Sampaio. Nele 0s negros
representam o “arcaico”, a sociedade rural e escravocrata em decadéncia, enquanto 0s
brancos representam a modernidade da sociedade urbana com seus ideais de liberdade e
justica. Mais que isso, a liberdade conquistada pelos escravos da-se pela atuagdo dos
personagens brancos, ja que ao se uniram para fugir por suas proprias forcas os escravos
ndo foram capazes de levar tal empreitada adiante. Ao longo do filme, os personagens
negros permanecem em siléncio, sendo as principais acdes desenvolvidas pelos brancos.
Como destaca Noel dos Santos Carvalho: “A pedagogia dos realizadores expressa em
Sinha Moca é muito clara (demais até): os negros, como simbolo do arcaico, deveriam
ser treinados e preparados para o trabalho planejado e disciplinado que a liberdade
advinda com o capitalismo exigiria.” (2005 p. 46.).

No mesmo periodo, uma outra vertente do cinema nacional também se
desenvolvia. Se de um lado temos os filmes produzidos pelos estudios, voltados para a
comercializacdo no mercado externo, principalmente os da Vera Cruz, do outro temos o
cinema popular, realizado por jovens ativistas do Partido Comunista Brasileiro (PCB) e
que acreditavam em um cinema mais voltado para o povo. Nestes filmes que buscavam
uma nova perspectiva a cadmera voltou-se para 0 morro, para a favela. Em seu livro,
Jodo Carlos Rodrigues destaca que “o favelado ainda ndo esta inteiramente codificado
como arquétipo” (1988, p. 23). Suas representacbes se confundem ora por suas
qualidades - trabalhador, honesto, humilde; ora por seus defeitos - malandro, marginal e
desonesto. Os filmes de Nelson Pereira dos Santos, Rio 40 Graus (1956) e Rio Zona
Norte (1957), sdo destacados tanto por Jodo Carlos Rodrigues, quanto por Noel dos
Santos Carvalho como bons representantes do morro. “Tantos negros e pobres nio iriam
passar despercebidos” (CARVALHO, 2005, p. 49), por isso Rio 40 Graus foi
censurado, segundo o0s censores da época, por dar demasiado destaque a “aspectos
negativos da sociedade carioca”. (CARVALHO, 2005, p. 49.)

Os dois filmes, sem ddvida, marcam um grande avanco com respeito a
representacdo do negro no cinema brasileiro, principalmente através de uma presenca
macica de atores negros se comparados as chanchadas e aos filmes da Vera Cruz. Seu
enredo, no entanto, acaba negligenciando completamente a tematizagdo do racismo,
tratando aquela sociedade de forma idealizada, sem conflitos sociais e psicologicos, em

completa harmonia com a sociedade elitista que Ihe € vizinha.
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Se no cinema popular ambos os autores concordam com a importancia na
mudanca de paradigma estabelecida por esses filmes em relacdo aos anteriores, o
mesmo ndo acontece na interpretacdo em relacdo ao Cinema Novo. Para Jodo Carlos
Rodrigues, os filmes do Cinema Novo em nenhum momento evoluiram com respeito a
representacdo do negro ou da temética do racismo; ao contrario, mantiveram os padrdes
de representacao anteriores onde 0s negros e a sua cultura eram vistos como inferiores e
exoticos respectivamente. Rodrigues destaca no filme Barravento (1961), de Glauber
Rocha, a associagcdo entre o atraso econémico e social de uma comunidade de
pescadores aos cultos afro-religiosos por ela praticados. E defende seu argumento
citando o letreiro inicial que fala: “povo dominado pelo misticismo tragico e fatalista,
aceitando a miséria e o analfabetismo com passividade”. (RODRIGUES, 1988, p.49). O
argumento também se aplica pelo fato de o relacionamento inter-racial entre Naina
(branca) e Aruan (negro) ser matizado, segundo o autor, pela “maldi¢@o e o fatalismo”.
(RODRIGUES, 1988, p.54). Em Ganga Zumba (1964), de Cacad Diegues, o autor
destaca também o carater tragico dos personagens no qual “os ‘impuros’ e variolosos
(sic) sdao executados pelos quilombolas na entrada de Palmares”. (RODRIGUES, 1988,
p.20). Noel dos Santos Carvalho, ao contrério, acredita que o negro foi uma tematica
central e de destaque do Cinema Novo. Defende esse argumento citando a tese do
cineasta e critico David Neves, realizada em 1965, na Italia, durante a VV Resenha de
Cinema Latino-Americano. Nela, David Neves defende, em linhas gerais, que se no
Brasil ndo existe ou existiu um cinema de autor negro, existe um cinema de assunto
negro e que o Cinema Novo seria esse cinema. Sua declaragdo baseava-se no fato do
tema negro ser recorrente nos filmes produzidos por aquele movimento e cita:
Barravento (1962) de Glauber Rocha, Ganga Zumba (1964) e Cinco Vezes Favela
(1962) de Carlos Diegues, Bahia de Todos os Santos (1961), de Trigueirinho Neto,
entre outros. Para Neves: “Os filmes do Cinema Novo sdo anti-racistas, porque
promovem uma identificagdo entre o realizador (branco) e os personagens negros, sem
que a cor faga qualquer diferenga.” (CARVALHO, 2005, p.75).

Esta clivagem entre ambos 0s autores encontra-se ainda hoje em debate. Por
isso, 0 manifesto impetrado pelo cineasta Jéferson De, no Festival Internacional de

Curtas-Metragens de Sao Paulo no ano 2000 intitulado, Dogma Feijoada, em aluséo ao
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movimento Dogma europeu, definiu sete regras para a producdo de um cinema negro,

reproduzidas abaixo®:

1) O filme tem que ser dirigido por um realizador negro;

2) O protagonista deve ser negro;

3) A tematica do filme tem que estar relacionada com a cultura negra brasileira;

4) O filme tem que ter um cronograma exequivel. Filmes-urgentes;

5) Personagens estereotipados negros (ou nédo) estdo proibidos;

6) O roteiro devera privilegiar 0 negro comum (assim mesmo em negrito)
brasileiro;

7) Super-herois ou bandidos devem ser evitados;

Da mesma forma, no Manifesto de Recife, atores, atrizes e apresentadores
negros, durante o Festival de Cinema de Recife em 2001, reivindicaram novas
perspectivas de mercado, producdo e de trabalho para os atores e produtores negros.
Pediam o fim da segregacdo racial das agéncias de propaganda, emissoras de televisao e
de produtoras, e a criacdo de um fundo de incentivo para a produgdo multirracial no
Brasil.

Tais acBes da comunidade negra demonstram que apesar da evolucao social que
a sociedade brasileira alcangou desde o fim da escraviddo no Brasil, a questéo racial
esta longe de ser resolvida. O Brasil sem duvida ainda esconde-se atrds do discurso da
democracia racial e da miscigenagdo das ragcas como forma de ndo encarar uma
realidade que ainda lhe é inerente de desigualdade racial. Os meios audiovisuais e em
especial o cinema, ainda discriminam o negro. Os manifestos acima citados demonstram
que a comunidade negra esta procurando estabelecer uma “estética negra” de produzir,
atuar e agir nos meios de comunicagao para que sua representacdo seja mais condizente
com a sua condicéo de cidad&o e participante da sociedade brasileira.

Nos ultimos anos, desde as apresentacdes dos manifestos, algumas producdes
abordando a questdo do negro no Brasil foram realizadas, a partir da perspectiva
proposta. Muitas delas por diretores negros e outras com personagens interpretados
apenas por atores negros. Alguns exemplos dessas produgbes foram: Narciso Rap

(2003) e Carolina (2003), curtas-metragem de Jeferson De; Fala Tu (2004) com direcéo

® Carvalho, Noel dos Santos in: De, Jéferson. Jéferson De. S&o Paulo, 2005, p.96.
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de Guilherme Coelho; Filhas do Vento (2005), longa metragem de Joel Zito de Aradjo;
os filmes de Z6zimo Bulbul, Pequena Africa (2002), Samba no Trem (2000), Republica
de Tiradentes (2005) e o desenho animado Kiriku e a feiticeira (2002) com direcéo de
Michel Olelot.
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3 CHICA DA SILVA E ZUMBI DOS PALMARES: DA HISTORIA AO MITO.

Neste capitulo pretendemos relatar de forma sucinta a vida dos dois personagens
que sdo alvo de nossa pesquisa, Chica da Silva e Zumbi. Apds, estabelecer o conceito
de arquétipos e da linguagem pelas quais estes se expressam na humanidade, 0s mitos.
Buscamos estabelecer, a partir das principais caracteristicas dos mitos estudados, como
Chica da Silva e Zumbi ultrapassaram os limites da histéria e entraram no ambito do
mitoldgico na sociedade brasileira, verificando os principais arquétipos que foram
utilizados na construgdo de seus discursos miticos. Verificamos, também, como os
mitos séo apresentados na sociedade atual e principalmente nos meios de comunicagao.
Partimos para a apresentacdo do estudo realizado por Jodo Carlos Rodrigues, que
identificou os principais arquétipos dos negros apresentados no cinema nacional para,
enfim, estabelecer a relagdo entre cinema e histéria e como essa relacdo se deu no

Brasil.

3.1 0 QUILOMBO DOS PALMARES.

Clévis Moura define a condigdo de escravo da seguinte maneira:

“Ele até podia possuir alguns objetos de uso pessoal. Porém o que ele
nao tinha e ndo podia ter era a posse do seu proprio corpo, que era a
propriedade do seu senhor. Esta é a condicdo basica que se sobrepdes
a qualquer outra para definir-se a situacdo de escravo. Isto é: um ser
alienado de sua existéncia humana”. (MOURA, 1988, p.220).

Dai como relata Joel Rufino dos Santos em seu livro, Zumbi (1985), “a pauleira
comecava tdo logo o africano era capturado ou comprado... durante a comprida viagem
até o litoral... no convés do navio... apanhava no mercado... E seguia apanhando durante
toda a sua existéncia de escravo.” (1985, p.8). As intensas e consecutivas agressdes a
que eram submetidos 0s negros africanos tinham como objetivo “a transformagao de

uma pessoa em coisa”. (ibid.)
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A maior e mais terrivel marca do periodo escravista brasileiro foi exatamente a
sua violéncia. Desumanizado, reduzido a uma coisa, vivendo em condi¢des subumanas
nas senzalas, seu tempo de vida ndo ultrapassava mais que cinco anos nos engenho e
canaviais. A grande quantidade de novos escravos que eram despejados dos navios
negreiros compensava tamanha mortalidade. Além do terror, causado pela perda da sua
liberdade ao ser capturado na Africa e de ser submetido a trabalhos forcados, os
escravos tinham que viver sob um intenso sistema de terror que Ihes era imposto e que
se pautava por terriveis puni¢cdes. Desde os mais conhecidos como “o tronco” onde o
escravo era preso e agoitado, até os mais cruéis como castracdo, destruicdo dos dentes a
marteladas, amputacédo de seios, vazamento dos olhos, marcacao na cara com ferro em
brasa, entre outros. Tais sessdes de torturas que tinham como principal funcdo a
“domesticagdo” do grupo e a punicdo dos revoltados, acabavam por deixar muitos

escravos com deformagdes terriveis e na maioria das vezes levavam a morte.

No entanto, os escravos, apesar de submetidos a um aparelho de Estado,
despético e punitivo, ndo se configuraram em uma massa passiva e controlada, ao
contrério, o periodo escravista brasileiro foi marcado por inimeras revoltas e por
constantes fugas. “E exatamente nesse periodo que vai da Colonia até meados do
Segundo Império que as revoltas de escravos, assumindo diversas formas, contestam e
desgastam mais violentamente o sistema. A quilombagem é uma constante nacional e

acontece nesse periodo de forma muito violenta.” (MOURA, 1988, p. 225).

Foi nesse contexto de terror e de luta, que no final do século XVI um grupo de
escravos rebelados, comecou a sua “migra¢do” a procura de refiigio para uma regido de
terras altas, conhecida como Palmares, conforme o relato abaixo do livro Quilombo
(1988) de Décio Freitas:

sublevaram-se os escravos negros de um grande engenho de agtcar no
sul da Capitania de Pernambuco. Mal clareou o dia, armados de
foices, chugos e paus, atacaram e dominaram amos e feitores. Viram-
se, assim senhores do mesmo engenho que tanto tempo havia sido o

instrumento de sua opressdo. Mas logo a perplexidade: que fazer da
liberdade conquistada? (1988, p.8)

A fuga para o interior foi a forma encontrada de manter a vida. A mata
fechada dificultava a procura e facilitava o esconderijo. As fugas se sucederam outros

escravos ao saberem da existéncia de uma regido onde poderiam procurar abrigo caso
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fugissem também se embrenharam na aventura e, assim, na Serra da Barriga, no atual

estado de Alagoas, surgiu o primeiro agrupamento.

No inicio a comunidade que se formou na regido da Serra da Barriga era
pequena e sem nenhum carater organizado, 0s negros que se encontravam nessa regiao

eram ou fugitivos ou capturados de alguma das investidas contra as plantagdes:

Naguele tempo a massa escrava, dispersa e segregada nas plantacoes,
nos engenhos e povoagdes, sob a vigilancia e custddia ferozes dos
bandos armados de indios e mamelucos, ndo tinham meios de
organizar e deflagrar uma bem sucedida insurreicdo. (FREITAS,
1988. p.44)

Foi com uma ajuda inesperada que o Quilombo dos Palmares comecgou a se
estruturar de forma a conseguir resistir por quase cem anos. Com a invasao holandesa
ao Brasil em 1630 a situacdo mudou répida e intensamente. Os escravos negros
aproveitaram-se da guerra e fugiram para a regido da Serra da Barriga. Em pouco tempo
a comunidade ficou superpovoada. Dessa forma, outros mocambos foram sendo
formados pela regido seguindo a forma de organizagdo do primeiro. Assim como 0
nimero de pessoas e de mocambos cresceu inesperadamente, o0s ataques as fazendas

também e se alastraram por toda a capitania, nas suas principais vilas e povoacdes.

A invasdo holandesa, fazendo tremer o mundo do agucar, estimulou o
crescimento de Palmares. O crescimento de Palmares acabou por
incomodar profundamente o dominio holandés. (SANTOS, 1985, p.
16)

Neste momento comecava a configurar-se o que hoje conhecemos como o
Quilombo dos Palmares. Um estado que no seu auge chegou a abrigar ao redor de 20

mil pessoas.

A invasdo holandesa terminou em 1654, essa data também marca o inicio do fim
do ciclo da cana-de-acucar no Brasil. Ao sairem das terras brasileiras, os holandeses
iriam levar para as Antilhas a técnica de cultivo e logo fariam frente ao produto
produzido na coldnia portuguesa. Nesse periodo Palmares cresceu, se organizou e se

fortificou. Terminado o conflito com os holandeses, os senhores-de-engenho se viram
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com um problema de igual propor¢do em seu territorio. As campanhas para recuperar 0s
escravos fugitivos comecaram a intensificar-se, as batalhas contra os diferentes
mocambos tornam-se cada vez mais acirradas e dispendiosas. Em resposta as investidas
dos portugueses, os ataques dos palmarinos as vilas tornam-se mais intensos e
audaciosos. Uma guerra ndo declarada se deflagrara com combates cada vez mais
sangrentos. Os documentos informando as autoridades portuguesas as dificuldades

encontradas na luta contra os quilombolas demonstram a forca do inimigo.

Acirrada a guerra, 0s mocambos palmarinos viram a necessidade de unirem-se
para fazer frente a forca do inimigo. Nesse contexto surge a figura de Ganga-Zumba,
chefe do mocambo de Macaco, nome dado ao mocambo da Serra da Barriga. Ele cria
uma forca militar conjunta entre os diversos mocambos da regido e torna-se o primeiro
grande lider de Palmares. Ganga Zumba seguiria como “chefe-de-estado” até 1678,
quando apds uma grande investida dos portugueses que acarretou em uma forte derrota
dos palmarinos, o governador da capitania de Pernambuco envia um mensageiro até
Ganga Zumba propondo anistia a0 mesmo e a todos os negros nascidos em Palmares
que se rendessem, exceto aos negros fugidos que deveriam voltar para seus senhores.
Ganga-Zumba, ja sem o poder de influéncia que possuia anteriormente, sela o pacto.
Nesse instante, um novo lider ja se constituia em Palmares. Descontente com a proposta
do governador que ndo garantia liberdade a todos, Zumbi assume o posto de lider dos
palmarinos. “Se antes do Pacto de Recife seu nome aparece apenas incidentemente,
irrompe a partir dai na histéria palmarina e a domina sem contesta¢des até o fim”
(FREITAS 1984).

3.1.1 Zumbi dos Palmares

A historia de Zumbi se mistura com a prépria historia do Quilombo dos
Palmares e se consolida com sua lideranga na luta dos quilombolas contra a perda de

sua liberdade.

Zumbi nasceu em um dos mocambos de Palmares, ou seja, nasceu livre, mas
logo foi capturado, ainda recém-nascido, em um dos ataques dos portugueses. Foi

entregue ao padre Anténio de Melo no distrito de Porto Calvo. Este o batizou com o
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nome de Francisco, Ihe ensinou a ler em portugués e latim e o fez seu coroinha. Aos
quinze anos de idade, o jovem Francisco foge para unir-se aos negros revoltosos de
Palmares. Tempos depois, voltou a reencontrar o padre Antonio Melo, sabendo das
dificuldades pelas quais seu tutor passava. Abandonou o nome de batismo pelo nome
africano Zumbi. A partir dai, tornou-se um grande guerreiro e assume o posto de um dos

lideres militares de Palmares.

A clausula que negava liberdade aos negros ndo nascidos em Palmares foi o
estopim da revolta que Zumbi promoveu contra Ganga-Zumba, o novo lider
compreendia que os ideais de liberdade e de cidadania construidos e vividos em
Palmares eram completamente inversos a politica escravista colonial e nenhum acordo

conseguiria constituir um consenso entre tamanhas disparidades.

Zumbi, ao assumir a lideranca, rearticula a comunidade palmarina. Em pouco
tempo, as autoridades portuguesas percebem que o acordo feito com Ganga-Zumba
pouco efeito teve sobre as massas de escravos fugidos que permaneceram na regido. Os
ataques dos negros as vilas voltam a aumentar em proporcao e o conflito tornou-se mais
aspero e sangrento. Entre tentativas de acordos e campanhas de ataque a regido, o
governo colonial via o conflito estender-se ano apds ano sem conseguir solucionar o
problema. O proprio Zumbi recebeu vérias cartas de perddo que anistiavam seus atos e
Ihe garantiam a liberdade, a mais impressionante data de 26 de fevereiro de 1685 e teria
sido escrita e enviada por ordem do préprio rei de Portugal, D. Pedro Il. Nela o rei
chama a Zumbi de capitdo. “Esta foi, decerto, a carta mais gratificante alguma vez

recebida por um negro.” (FREITAS, 1984, p. 132).

Somente em 1694, tomados por uma forte crise, em decorréncia da queda do
preco do aclcar e de uma terrivel seca que assolou o Nordeste, as autoridades locais
formaram um grande exército, “para uma cruzada definitiva contra 0 Estado
quilombola.” (SILVA, 1985, p.43). Aproximadamente nove mil homens foram
recrutados. Para se ter uma no¢do do tamanho do exército, os holandeses conquistaram

Pernambuco com pouco mais de sete mil homens.

Em janeiro daquele ano os primeiros ataques comegaram ao mocambo de
Macaco que, bem guarnecido, resistiu as investidas das tropas portuguesas. Uma
segunda tentativa foi feita, mas novamente com insucesso dos portugueses. Foi somente

no inicio de fevereiro que a sorte portuguesa mudaria com a chegada de seis canhdes a
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Serra da Barriga. As armas foram decisivas no confronto final, mas a sua utilizagdo sé
foi possivel devido a construcdo de uma contra-cerca que permitiu que os canhdes se
aproximassem a fortificacdo de Macaco, pois os canhdes da época possuiam um alcance
muito reduzido. Zumbi, ao perceber a manobra portuguesa viu que o destino de
Palmares estava em cheque e ainda tentou realizar uma ultima operacdo que consistia
em atacar de surpresa os soldados portugueses, surpreendendo-o0s apds atravessar um
despenhadeiro. Mas foram percebidos antes de conseguirem completar a manobra e na
madrugada do dia 6 de fevereiro de 1694 uma batalha feroz se travou, com a derrota dos

palmarinos.

Na manhd do mesmo dia as muralhas do mocambo de Macaco foram
despedacadas e o ataque foi cruel. “Apenas quinhentos ¢ dez negros apareceram vivos
como prisioneiros.” (FREITAS 1984). Ao longo dos outros meses os outros mocambos
foram sendo derrotados, desarticulados e surpreendidos. Mesmo assim, durante algum
tempo, os palmarinos ainda seguiram lutando, principalmente ligados a figura de
Zumbi. Sobrevivente do ataque final a Macaco, Zumbi voltou a articular novos grupos
de negros em outros mocambos da regido, no final de 1694 comandou novos assaltos a
fazendas e vilas da regido. O governador de entdo colocou a sua cabeca a prémio.
Somente um ano depois, no dia 20 de novembro de 1695 é que Zumbi foi morto. Apds a
traicdo de um de seus tenentes, Antbnio Soares, que havia sido capturado pelos
portugueses, em troca de liberdade, levou um grupo de soldados até o esconderijo de
Zumbi que lutou bravamente até morrer. Depois de morto, Zumbi foi decapitado e sua

cabeca foi exposta em praca publica até se decompor.

3.2 CHICA DA SILVA

No livro, Chica da Silva e o contratador dos diamantes — o outro lado do mito
(2003), da historiadora, Junia Ferreira Furtado, temos um estudo fecundo da vida dessa
escrava que ao manter um relacionamento com um homem branco e rico acaba
despertando o interesse e a imaginacdo sobre sua vida ao longo do tempo. No entanto,
esses relatos acabam se materializando sob uma série de histdrias as quais criaram o

mito, Chica da Silva. A autora alicercou o seu trabalho procurando “em documentos os
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registros de Chica da Silva pela historia”. (FURTADO, 2003, p.20). Ela mesma alerta

que: “Apesar de embasado em minuciosa pesquisa documental e bibliografica sobre
Chica da Silva e seus descendentes, este livro ndo esgota, nem pretende, as

b

interpretagdes sobre essa mulher e o tempo em que viveu...”, ressalta que “buscou
promover a intersecdo entre o relato individual e o do contexto histérico em que o
primeiro se insere. E assim que Chica deixa de ser um mito para ser entendida como

personagem historica...” (FURTADO, 2003, p.20).

Chica da Silva viveu no “arraial do Tejuco, atual cidade mineira de Diamantina,
e seus arredores, na capitania de Minas Gerais”. (2003, p.27). Vivia-se o auge do ciclo
do ouro no Brasil que perdurou ao longo do século XVIII, coincidentemente as
primeiras minas de ouro foram descobertas em 1694, ano da queda do mocambo de
Macaco, em Palmares. Com a descoberta irrompeu uma grande migracgdo populacional
para a regido que “acarretou o desbravamento e a ocupacdo das Minas Gerais”. Anos
mais tarde também seriam descobertos diamantes aumentando ainda mais o interesse na

regido, como mostra a historiadora na descri¢do da sociedade da época:

A sociedade diamantinense tinha os mesmos contornos da capitania e
era composta de uma camada expressiva de escravos, outra menor de
homens e mulheres libertos, muitos deles pardos, e uma pequena
classe dominante branca, em sua maioria portugueses [...]
(FURTADO, 2003, p.43).

A data de seu nascimento ndo é conhecida, mas estima-se foi entre os anos 1731
e 1735 que no arraial do Milho Verde, localidade proxima ao arraial do Tijuco “na
senzala de uma das toscas casas que se ergueram na regido, quase todas palhocas, nascia

(...) uma pequena escrava, por sua mae chamada Francisca.” (FURTADO, 2003, p.33).

Sua mde, Maria da Costa, era uma escrava negra e pertencia a Domingos da
Costa, dai 0 sobrenome da mae, ja que os escravos recebiam o sobrenome do dono. Seu
pai era Antdnio Caetano de Sa, homem branco, portanto, Chica da Silva era mestica,
“ora descrita como parda, ora como mulata (...) herdara os tragos minas da mée, possuia
tez clara e seu aspecto fisico, aliado a juventude, despertava o interesse dos portugueses
recém-chegados”. (FURTADO, 2003, p.49). Esse tipo de relacionamento, entre mulheres

negras, mulatas ou pardas e homens brancos, apesar de ser proibido e considerado
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pecaminoso, fora uma constante na vida daquela sociedade. Esses relacionamentos se
davam por um lado pela escassez de mulheres brancas, ja que a maioria dos
“aventureiros” que se embrenhavam Brasil adentro ou eram portugueses solteiros ou

viajantes que ndo levavam a sua familia para essas regides.

Se é verdade que 0s casamentos entre brancos e negras ou pardas ndo
era uma impossibilidade total — o que as pesquisas histdrico-
demograficas demonstram com nimeros -, ndo € menos verdade que
prevaleceram nessas relagdes os “tratos ilicitos”, os concubinatos, as
aventuras fugazes de que as visitas diocesanas ddo mostra”.
(VAINFAS, 1997, p. 240).

Esse amplo processo de miscigenacdo, que vigorava no Brasil Colonial e que se
estendeu ao longo de nossa historia, ndo foi, como se pensou durante muito tempo,
pautado por rela¢bes ddceis, forma como Ronaldo Vainfas, em Historia da vida privada
no Brasil (1997, v1), menciona que Gilberto Freyre teria buscado interpreta-las.
Segundo ele, deram-se de forma extremamente preconceituosas. “Racismo expresso,
por exemplo, na conversa dos ‘fornicarios’ que, desde o século XVI, diziam que as
indias e negras eram mulheres sem honra e por isso passiveis de fornicacdo sem culpa”.
(VAINFAS, 1997, v.1, p. 272).

Gregorio de Matos, icone de nossa literatura durante o periodo colonial e que
sempre exaltava a beleza das mulatas baianas, beleza essa muito mais ligada a uma
visdo extremamente sexualizada da mulher negra que decorria da posi¢do de submissédo
que esta sofria durante o periodo da escraviddo, ndo deixou de expressar 0 preconceito
vigente na época, quando declara que “a negra e a mulata sdo sujas de sangue por
definicdo; logo, por extensdo semaéntica, os termos mulata e negra podem significar
puta, independente de outra qualificagdo”. (HANSEN, p.333 apud VAINFAS, 1997,
v.1, p. 241).

Como declara Ronaldo Vainfas, as relagfes sexuais no periodo Colonial foram
marcadas pelo tripé do “sexo pluriétnico, escravidao e concubinato”. (VAINFAS, 1997,
v.1, p. 234). A humilhacdo e o estigma que as mulheres negras e mulatas recebiam
sendo tratadas como meros objetos sexuais, acabaram por incutir um pensamento de
sobrevivéncia a esse sistema de opressao terrivel. As relagdes consensuais que se

estabeleciam com o homem branco para muitas cativas significaram o meio pelo qual
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podiam proteger-se dos estigmas da cor, era uma forma de ascensao social, de “fuga” da
escraviddo, pois mesmo vivendo em concubinato acabavam conseguindo ter acesso a
uma vida com maiores regalias ndo s6 para elas, mas também para 0S Seus
descendentes, filhos ilegitimos desses relacionamentos, sendo caracteristico na época a

obsessdo pela descendéncia.

Era significativo o nimero de mulheres forras que buscavam angariar
bens, porgque, como comcubinas, ndo tinham acesso ao patriménio dos
homens brancos com quem viviam. No tocante as criangas nascidas
dessas relagbes consensuais, 0 espolio dos pais brancos tornava-se
acessivel pela heranca [...] (FURTADO, 2003, p.106)

Nos documentos da época contam que “numerosas ex-escravas mantiveram
relacionamentos longos ou esporadicos com homens brancos.” (FURTADO, 2003, p.45).
A histéria de Chica da Silva é mais uma entre tantas da época de um
relacionamento inter-racial, mas que continha alguns tracos caracteristicos que

marcaram esse romance.

Chica da Silva manteve um primeiro caso com o médico Manuel Pires Sardinha,
que a comprou de seu primeiro dono, ainda adolescente. Com ele teve o seu primeiro
filho Siméo, que foi reconhecido pelo pai e mais tarde foi nomeado um dos herdeiros no
seu testamento. Anos depois seria vendida ao contratador de diamantes da época, 0
desembargador Jodo Fernandes de Oliveira, filho do sargento-mor de mesmo nome que
havia vindo de Portugal para o Brasil anos antes e que havia feito fortuna através da
arrematacdo de contratos de diamantes. No periodo em que viveu no Brasil e mais tarde,
guando voltou para Portugal, a familia do desembargador era uma das mais ricas e
influentes na corte do Rei D. José |, principalmente devido aos fortes lagos
estabelecidos com o Marqués de Pombal. Com o desembargador Chica teria um
relacionamento forte e duradouro. Certamente, um dos tragcos mais marcantes desse caso
amoroso e que o diferencia dos outros da época reside no fato de que, no mesmo ano, o
desembargador concedeu a alforria a sua companheira, pratica que era comum realizar-

se somente apés a morte do amo, através do testamento:

Alforriar um escravo logo apds sua aquisicdo ndo era uma atitude
frequente entre os proprietarios mineiros. Usualmente concedia-se a
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liberdade as concubinas ou aos escravos de confianga pelo processo de
coartacdo, em que o proprio escravo pagava por sua alforria, em
parcelas. (FURTADO, 2003, p.105)

Durante dezessete anos viveram juntos, entre 1753 e 1770, periodo no qual
tiveram treze filhos, dez meninas e treze meninos. Disso, a autora tira duas conclusdes
gue combatem fortemente os estere6tipos ligados a Chica da Silva: a média de partos
que teve no curto espaco de tempo em que viveu diretamente com o contratador, “faz
desmoronar o mito da figura sensual e lasciva, devoradora de homens”. (FURTADO,
2003 p.121). O relacionamento de ambos nédo foi fruto de uma paixdo avassaladora, do
encanto do senhor pela escrava, pois 0 desembargador durante todo o tempo em que
viveu no Brasil manteve um relacionamento estavel com Chica e reconheceu todos 0s
seus filhos, “os legitimou e lhes legou todo o seu patriménio” (2003, p.121), além de
Ihes designar um tutor: “Nao constituia pratica usual nomear tutor para descendentes

ilegitimos.” (2003, p. 218).

Em 1770 o desembargador é obrigado a voltar para Portugal, pois sua madrasta
conseguiu que seu pai modificasse o testamento no leito de morte recebendo metade dos
bens do contratador. Esse litigio impediria sua volta ao Brasil pelo resto de sua vida. A
amada que deixava no Brasil, além da garantia de seus bens aos seus descendentes, o
contratador de diamantes deixou a sua casa no arraial, joias e diamantes e uma
quantidade significativa de escravos. A aquisicdo de escravos por negros e mulatos
alforriados era comum ja que a idéia de liberdade estava intrinsecamente associada ao
6cio, enquanto a escravidao ao trabalho. Assim, com a aquisi¢do de escravos buscava-se
uma aproximacdo ao mundo ocioso dos brancos e esconder o passado de ex-escravas “...
a Unica maneira de diminuir a desclassificacdo social e o estigma que sua origem Ihes
conferia era dispor dos mesmos mecanismos de sobrevivéncia e promogéo dos brancos.
O primeiro deles era a compra de um escravo, 0 que permitia que se afastassem do
mundo do trabalho.” (FURTADO, 2003, p.144).

Em 1779, nove anos apoés voltar a Portugal, periodo em que travou uma intensa
briga pela anulacdo do ultimo testamento do pai que dividia sua heranca com sua
madrasta, o contratador de diamantes Jodo Fernandes de Oliveira faleceu. A luta passou
para o filho mais velho que teve com Chica. Jodo Fernandes de Oliveira Grijo, 0

principal herdeiro, s6 conseguiu realmente estabelecer o seu direito apds a morte de
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Isabel Pires Monteiro, a madrasta de seu pai. Mesmo assim, ap0s essa vitdria travaria
uma nova briga pelo espolio, dessa vez com seus irmdos e irmds. Dona Francisca da
Silva de Oliveira, Chica da Silva, morreu em 1796 na sua casa no arraial do Tejuco. Seu
corpo foi sepultado na Igreja de Sao Francisco de Assis “que teoricamente congregava

apenas a elite branca local”. (FURTADO, 2003, p.245).

Chica da Silva morria para histdria, mas sua memdria permaneceu. Apesar do
relacionamento entre uma mulher negra, alforriada, com um homem branco ser ilegal,
mas comum nas Minas Gerais durante o Ciclo do Ouro, a histéria de Chica e o
contratador de diamantes permaneceu ao longo dos anos e foi através da luta por parte

da fortuna entre os descendentes de que o mito Chica da Silva comecou a se formar.

Observamos até aqui como Zumbi e Chica da Silva através do tempo alcangaram
0 status de mitos e como veremos daqui para adiante, esse discurso em seu interior

abriga elementos outros, que séo a expressao dos arquétipos.

3.3 0S ARQUETIPOS: CONCEITO.

A nocdo de arquétipo foi elaborada pelo médico psiquiatra sui¢o, Carl Gustav
Jung, sendo essa uma das concepg¢des do conceito de inconsciente coletivo por ele
desenvolvido e que estabeleceu as bases para a criagdo da Psicologia Analitica. Em seu
livro, Os arquétipos e o inconsciente coletivo (2000), Jung define o inconsciente

coletivo da seguinte maneira:

Uma camada mais ou menos superficial do inconsciente é
indubitavelmente pessoal. NG6s a denominamos inconsciente pessoal.
Este porém repousa sobre uma camada mais profunda, que ja tem sua
origem em experiéncias ou aquisicBes pessoais, sendo inata. Esta
camada mais profunda é o que chamamos de inconsciente coletivo. Eu
optei pelo termo “coletivo” pelo fato de o inconsciente ndo ser de
natureza individual, mas universal; isto é, contrariamente a psique
pessoal ele possui contetdos e modos de comportamento, 0s quais s&o
‘cum grano salis’ os mesmos em toda a parte ¢ em todos os
individuos. (JUNG, 2000, p. 15).
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No entanto, o préprio Jung alertava para a necessidade de se estabelecer as bases
para o reconhecimento dos conteudos do inconsciente, como forma de poder comprovar
a sua existéncia. Os contetdos do inconsciente pessoal ja haviam sido estudados
anteriormente, por ele e outros pesquisadores, sendo estes “os complexos de tonalidade

emocional, que constituem a intimidade pessoal da vida animica.” (2000, p.16).

Jung, com o seu conceito de inconsciente coletivo, acreditava que esses
contelldos e modos de comportamento constituiam um substrato psiquico comum a
todos os individuos e que necessitavam ser identificados, para serem estudados. Dai que
os contetdos do inconsciente coletivo foram identificados por ele como sendo os

arquétipos. Jung assim definiu os arquétipos:

Do mesmo modo que os sonhos sdo constituidos de um material
preponderantemente coletivo, assim também na mitologia e no
folclore dos diversos povos certos temas se repetem de forma quase
idéntica. A estes temas dei 0 nome de arquétipos, designacdo com a
qual indico certas formas e imagens de natureza coletiva, que surgem
por toda a parte como elementos constitutivos dos mitos e a0 mesmo
tempo como produtos autéctones individuais de origem inconsciente.
(JUNG, Psicologia e religido, 1987, p. 55-56).

Segundo Erich Neumann, discipulo de Jung, em seu livro A Grande Mae (1999),
0S arquétipos seriam compostos por quatro componentes: emocional, simbolico,

material e estrutural.

No componente emocional, a manifestagdo de seus efeitos se produziria “no
interior na psique humana, processos esses que operam tanto no inconsciente como
entre o inconsciente e a consciéncia.” (NEUMANN, p. 19). Assim, os estados de
depressdo, medo, fascinacdo, ou seja, emocdes positivas ou negativas, seriam a

manifestacdo do componente emocional do arquétipo.

O componente simbolico seria “a maneira como ele se manifesta sob a forma de
imagens especificas, que sdo percebidas pela consciéncia e peculiares a cada arquétipo.”
(NEUMANN, 1999, p.19). O carater material do arquétipo seria o contetdo significante
que se torna consciente. Por ultimo, o contetido estrutural “¢ a complexa estrutura de
organizacdo psiquica, que abrange seu dinamismo, seu simbolismo e seu contetdo
significante [...]” (NEUMANN, 1999, p.20).
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A expressdo dos arquétipos, sua manifestacdo, se daria principalmente através

dos mitos, como explica Neumann:

Os arquétipos do inconsciente coletivo se manifestam como Jung
descobriu ha muitos anos, nos “motivos mitolégicos”, os quais podem
se apresentar de forma anéloga ou idéntica em todas as épocas e em
todos 0s povos, e podem até mesmo surgir de forma espontanea — sem
nenhum conhecimento consciente — do inconsciente do homem
moderno. (NEUMANN, 1999, p. 26).

A absor¢do do mundo, “mitologicamente”, se daria a partir de um processo de

projecdo, pois as sociedades primitivas, muito mais suscetiveis a acGes instintivas,

projetariam no seu ambiente, imagens arquetipicas para assim explicar e vivenciar esse

mundo, como se define a seguir:

Em outras palavras, ele percebe 0 mundo ndo através das funcGes da
consciéncia, como um mundo objetivo, o qual pressupde a separacdo
entre sujeito e objeto, mas sim mitologicamente, em imagens
arquetipicas, em simbolos que s8o uma expressdo espontanea do
inconsciente e que ajudardo a psique a se orientar no mundo e que
ainda, na qualidade de motivos mitoldgicos, irdo configurar as
mitologias de todos os povos. (NEUMANN, 1999, p.28)

A partir do conceito de arquétipo apresentado, chegamos a idéia do mito como a

principal forma de expressdo do inconsciente coletivo. Buscaremos agora conceituar o

mito e como, ainda hoje, utilizamos os arquétipos, essas formas primitivas e

inconscientes, como forma de representacdo de nosso universo.

3.40MITO

Roland Barthes, em seu livro Mitologias (1980), define o mito a partir de uma

visdo semioldgica como uma fala, um sistema de comunicacdo, mas ndo uma fala

comum, é sim uma linguagem definida pela historia, “pois € a historia que transforma o
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real em discurso, ¢ ela e so ela que comanda a vida e a morte da linguagem mitica” (p.

132).

Da mesma forma, Graeme Turner, em Cinema como pratica social (1997),
evidencia o carater universalista do discurso mitico e de sua relagdo com a historia. “O
ato de contar historias pode assumir varias formas — mitos, lendas, trovas, contos
folcloricos, rituais, danca, relatos, romances, anedotas, teatro, e desempenhar fungdes
sociais aparentemente diversas [...]. Mas o0 que € evidente é que 0 mundo ‘vem até nés’
na forma de historias”. (1997, p.72-73). Essa proposi¢ao do desempenho de uma fungéo
social que o discurso mitico realizaria também é defendida por Claude Lévi-Strauss.
Para ele, 0 mito serviria para resolver os conflitos sociais; um discurso que explicaria o
que é aparentemente inexplicavel para aquela cultura ou sociedade. Essas explicacdes
dar-se-iam através das “oposi¢cdes binarias”, uma categorizac¢do, a partir da oposi¢éo
entre dois termos, pois “definimos as coisas ndo somente em termos do que elas séo,
mas também em termos do que elas ndo sdo.” (1997, p. 77). Bem e mal, homem e
mulher, vida e morte, sdo exemplos de oposic¢des binarias que os mitos frequentemente

trabalham.

Hugo Francisco Bauza, em sua obra El Mito del heroe: morfologia y semantica
del la figura heroica (1998), também expressa o0 conceito de que “o discurso mitico é
produto da historia e, portanto, veiculo seméantico de determinados fatos e experiéncias
[...]” (1998, p.3, traducdo nossa). O autor vai além e expressa que por ser produto da
histdria e da sociedade que o produz esse discurso deve ser interpretado conforme seu
contexto historico e cultural e os interesses particulares que estavam em jogo durante
esse contexto. “Vemos, em consequéncia, a manipulacdo politico-ideoldgica a que é
submetido 0 mito com o proposito de justificar determinadas situagdes historico-

politicas.” (1998, p.4-5, traducdo nossa).

Bauza também se servird de Lévi Strauss para demonstrar um outro carater da
fala mitica: seu aspecto dinamico. Para Lévi-Strauss, o discurso mitico esta
constantemente se reconstruindo, e essas novas versdes, junto com as antigas, € que

conformam o mito:

' Fildlogo Espanhol, ex-professor da Universidad Compuplatense, Madrid. Leciona atualmente na
Universidad de Buenos Aires, Argentina. Outra obra desse autor: El imaginario clasico. Edad de oro,
Utopia y Arcadia, Universidad de Santiago de Compostela, 1993.
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...um mito ndo é sé um determinado relato legendario, mas o que em
esséncia constitui um mito é a soma do conjunto de variantes que
sobre ele existem; segundo essa leitura, cada variante se impde como
um ramo dessa arvore que, no arranjo desses elementos, da forma ao
mito. (BAUZA, 1998, p.111, traducéo nossa).

Por isso as histérias de Chica da Silva e Zumbi seguiram sendo
elaboradas ao longo da historia. A cada nova interpretacdo desses personagens foram
agregados novos elementos que lhes permitiram transcender a histéria e transformarem-

Se em mitos.

3.5 0S MITOS DE CHICA DA SILVA E ZUMBI E SEUS ARQUETIPOS.

A partir desses conceitos, procuramos estabelecer, de que forma os
personagens histéricos Chica da Silva e Zumbi adquiriram o carater de um discurso que,

ultrapassando o tempo, alcangcaram o status de mitos. Como explica Bauza:

...0 interessante é ver como partindo de um fato presumidamente real,
a tradicdo — através de mecanismos de natureza oral- vai tecendo uma
trama mitica na qual o histérico e o fantéstico se entrelagam de tal
forma que conformam uma realidade que, situada fora do curso da
historia, adquire um carater marcadamente simbdlico e da qual se
podem fazer numerosas leituras. (BAUZA, 1998, p.117, traducdo
nossa).

3.5.1 O mito de Chica da Silva e seus arquétipos.

Coube ao advogado Joaquim Felicio dos Santos a recuperacdo da histéria de
Chica da Silva. Em seu livro publicado em 1868, Memorias do Distrito de Diamantino,
a descreve junto a outros personagens histdricos da regido. No entanto, o autor estava
mergulhado em um contexto “em que a familia devia regrar-se pela moral cristd e onde
imperava 0s preconceitos contra ex-escravos, mulheres de cor e unides consensuais”.
(FURTADO, 2003, p.266). Para um homem daquela época “as escravas eram sensuais e

licenciosas, mulheres com as quais era impossivel manter lacos afetivos estaveis”.
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(FURTADO, 2003, p.266). Dessa forma, era impossivel para ele sequer imaginar que
um homem branco, poderoso, rico de Portugal, poderia amar a uma de suas escravas.
Apoiado sobre valores europeus e cristdos descreveu a escrava como feia, sem espirito,
sem educacdo e que o contratador seria um soberano despotico da regido obrigando “a

elite local a se curvar a escrava opressora € dominadora...”. (FURTADO, 2003, p.268).

Essas caracteristicas associadas a Chica, nesse primeiro momento, de uma
mulher dominadora e opressora, tém relacdo com o arquétipo da Mae Terrivel. Se nos
primérdios da humanidade o arquétipo principal do feminino é o da Grande Mae,
relacionada a fertilidade, ao nascimento, acolhedora e protetora, seguindo o principio de
oposicdo dos mitos, que foi exposto anteriormente, a Mae Terrivel é o arquétipo oposto,

assim descrito:

Da mesma forma como o mundo, a vida, a natureza e a alma sdo
vivenciadas como femininas geradoras e nutridoras, acolhedoras e
protetoras, seus opostos também sdo percebidos na imagem do
Feminino e, para a humanidade, a morte e a destruicdo, o perigo e a
pendria, a fome e o desamparo aparecem como impoténcia diante da
Mae sinistra e terrivel. (NEUMANN, 1999, p. 134).

Esse arquétipo normalmente se expressa a partir de imagens interiores, fruto da
imaginacdo e da fantasia, em contrapartida ao carater positivo do feminino, que tem
suas imagens no exterior, na Mae Terra. Assim, o feminino terrivel assume a forma de
monstros, bruxas, vampiros e fantasmas, e toda a gama de seres sinistros que
atemorizam o imaginario humano. Nas mais diversas civilizacbes, encontramos essas
personificacdes: na india com a deusa Kali; a Gérgona ou Medusa, na Grécia antiga;

assim como Isis no Egito e Artemis na Grécia.

N&o é por acaso que a imagem de Chica que sucedeu a de Joaquim Felicio dos

Santos “apenas acrescentou as caracterizagdes de perdularia, bruxa ou megera.”

(FURTADO, 2003, p.269).

Outro relato sobre Chica da Silva, datado ainda do século XIX, foi feito pelo
bispo de Mariana no livro Sitios e personagens historicos de Minas Gerais. Ira

mitificar, a Chica “Quemanda”, a escrava que manipulava 0 Seu amante para que esse
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realizasse todos os seus desejos e caprichos, e que ndo aceitava as regras impostas pela

sociedade branca e elitista em que convivia.

Esse relato, como Bauza explica, € um discurso associado a muitos herdis e
heroinas miticos: “pela transgressdo, o her6i se eleva por cima do establishment
histdrico-politico que pretende coagi-lo e, 0 que é mais importante, mediante sua acdo
tenta apartar-se do determinismo fatalista e converter-se em artifice de seu proprio
destino”. (BAUZA, p.162, traducio nossa). Como exemplo, o autor cita a Antigona,
como a imagem da rebeldia, por sepultar seu irmédo Polinice, desacatando as ordens do

tirano Creonte que havia proibido tal ato.

Nessas alturas, a historia de Chica da Silva ja habitava o imaginario popular
“sendo alvo de intimeras historias que embalavam os sonhos e 0s pesadelos noturnos
das criangas”. (FURTADO, 2003, p.271).

Os relatos que o sucederam ao longo do século XIX, sobre Chica da Silva,
mantiveram essa visdo de uma mulher feia, dominadora e cruel, a arquetipica mae
terrivel. No século XX, questdes sobre a sua aparéncia foram levantadas com a segunda
edicdo de Memdrias do Distrito de Diamantino, em 1928. Nele defendeu-se que para
uma mulher seduzir um homem tdo culto como o contratador esta deveria ser bonita e
sedutora. Nesse momento, a imagem de Chica da Silva passa a assumir um novo
arquétipo negativo do feminino, ligada “as figuras sedutoras e fascinantes do
encantamento fatal...” (NEUMANN, 1999, p. 78). A esse arquétipo estao relacionadas
as deusas Astarte, Afrodite, Artemis, Circe e Medéia. “Em todas elas, o carater
enfeiticante que leva a derrocada é bem acentuado”. (NEUMANN, 1999, p. 78). Por
essa época, também surgiu a versdo de que possuiria escravos, mas que estes eram
tratados como livres por ela. Essa versdao procura destacar o bom carater da ex-escrava
que, tendo passado pela mesma experiéncia, ao conseguir sua liberdade, procura por
benevoléncia estendé-la dentro dos limites impostos pelo sistema a todos 0s seus

irmaos. Esse carater ambiguo que a personagem assume se expressa no trecho a seguir:

Chica distingue-se do destino tracado para as mulheres de sua racga;
personagem inédita, era impossivel ndo despertar nos cronistas
sentimentos contraditorios: bruxa, sedutora, perdularia, megera, mas
também redentora e libertadora de seu povo. (FURTADO, 2003,
p.278).
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O arquétipo feminino de seducdo e malicia retratados na histéria de Chica da
Silva iriam se consolidar com a obra de Cecilia Meireles, o Romanceiro da
Inconfidéncia (1965), onde ela é apresentada como “uma personagem sedutora, que
fazia suas as vontades do amante.” (FURTADO, 2003, p. 279). A partir dai uma série
de representacfes dessa personagem iriam apenas reforcar esse arquétipo feminino
exposto no mito Chica da Silva. Pegas de teatro, obras literarias, mas principalmente o
cinema, com o filme de Caca Diegues, Xica da Silva (1976), e a novela de mesmo
titulo, exibida pela rede Manchete em 1997, seriam marcos da popularizacdo e
atualizacdo desse mito hoje e de suas multiplas leituras e projecdes.

3.5.2 O mito de Zumbi dos Palmares e seus arquétipos.

O mito de Zumbi dos Palmares comecgou a ser construido a partir dos inUmeros
relatos dos portugueses sobre as expedi¢bes contra Palmares, conforme destaca Joel
Rufino dos Santos: “Essas fés de oficio constituem, junto com relatorios de
governadores que deixavam 0 posto, cartas pessoais ou burocréticas, bandos e
recomendac0es especiais de autoridades etc., a abundante documentagdo sobre a guerra
de Palmares.” (1985, p.25).

E a partir dos relatos do padre portugués Antdnio Melo, contidos em varias
cartas destinadas a um amigo que permanecera no Brasil, que a histéria de Zumbi,
principalmente referentes a sua infancia, torna-se conhecida. Zumbi morreu no dia vinte
de novembro de 1695, data que marca o Dia da Consciéncia Negra hoje. Essa
apropriacdo do personagem histérico Zumbi como simbolo da luta pela liberdade e de
negritude brasileira sera o ponto inicial para estabelecermos a relacdo da saga de Zumbi

com o mito do herdéi.

Uma das caracteristicas do mito, definida pelo historiador escocés Thomas

Carlyle e que Hugo Francisco Bauza apresenta em seu livro, é a do heréi como
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2 (Bauza,

arguegéte, ou seja, “chefe de uma raga ou familia ou fundador de uma cidade
1998, p.6, traducdo nossa). Durante muito tempo, imperadores, reis e rainhas, buscavam
legitimar seu poder, ligando-se por lagos de familiaridade a figuras heroicas dos
antepassados. Zumbi, nesse aspecto, € o fundador da identidade da raca negra no Brasil,

sendo sua vida, por isso, mitificada.

No livro, Presenca negra no Rio Grande do Sul (1995), o poeta Domicio
Proenca Filho, em seu poema Dionisio esfacelado (1984), apresenta como essa imagem
arquetipica transpds o tempo e alcancou a modernidade, pois para o poeta, “a propria
existéncia da raga ¢ garantida pela historia dos quilombos e de seus heroéis...” (1995,
p.17).

A historia que melhor representa o arquétipo do her6i, segundo Bauza, é o mito
de Hercules. Essa figura arquetipica, no entanto, estd presente na mitologia de diversos
povos e em diferentes épocas - Hércules, Ulisses, Dom Quixote, Rei Arthur, etc. Joseh
Campbell completa o pensamento de Bauza ao afirmar que todos esses personagens sao
representantes desse “herdi mitico, arquetipico, cuja vida se multiplicou em réplicas, em

muitas terras, por muitos, muitos povos”. (CAMPBELL, 1990, p. 145).

Bauza descreve as caracteristicas mais marcantes que identificam esse arquétipo

do herdis como sendo:

... ser filho de uma divindade e de um ser mortal, provocar ciimes
com 0 seu nascimento, cometer involuntariamente algum crime — a
referida “morte involuntaria” -, cumprir um castigo pela falta
cometida (o exilio primeiramente, depois, lutas impares e combates
sobre-humanos aos que vence, pondo em evidencia sua proveniéncia
divina), ap0s a vitdria, a recompensa (se casa com a princesa, herda o
reino) até que o destino o chama e uma morte singular corrobora sua
natureza supra-humana...(BAUZA, 1998, p.55-56, tradugio nossa)

Essas caracteristicas descritas por Bauz& encontram-se nos relatos da vida de
Zumbi, confluindo para a sua mitificacdo. O her6i mitico, como explica Bauza, tem uma

porc¢do sobre-humana e uma humana, uma filiacdo imortal e uma mortal.

? Tradugéo do Autor.
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A filiacdo divina de Zumbi foi mitificada, segundo Décio Freitas, por antigos
cronistas que ligaram, erroneamente, o0 nome Zumbi ao de uma divindade suprema da
mitologia religiosa africana chamada Nzambi. A divinizagdo de Zumbi ja era corrente,
inclusive na época do conflito dos quilombolas com os portugueses, pois um dos
motivos de sua decapitacdo e da exposicdo de sua cabeca em praca publica até sua
decomposicdo fora desmistificar a idéia, latente entre os escravos da época, de que
Zumbi seria imortal. Devemos levar em consideracdo também que Zumbi nasceu livre,
ou seja, algo quase impossivel para um negro na época da escravidao; por isso ele era
motivo de inveja e cilmes, ndo somente por parte dos escravos, mas principalmente

pelos senhores que viam nisso um mau exemplo e uma ameaca ao sistema social.

Da mesma forma que no mito da Chica, o arquétipo do her6i rebelde também
esta presente no mito de Zumbi, ja que, em sua juventude ele fugiu do padre que o havia
acolhido para juntar-se aos negros quilombolas, ou seja, deixou sua condicdo de cativo,
para lutar por sua liberdade. Também vemos nesse relato o carater humano do heroi
mitico, ou seja, sua porcao passivel de ser alcancada, em oposi¢do binaria ao carater
divino. Ao mesmo tempo em que Zumbi se junta aos seus irméos quilombolas para lutar
contra a opressao do sistema escravista, apos estar livre, ele visita o padre que o criou,
pois soube que esse passava por dificuldades. Essa ambiguidade do carater do heroi

descende da ambivaléncia de seus progenitores, como se descreve a seguir:

Essa mediacdo é percebida inclusive na natureza ambivalente dos
herdis — dado que na maior parte dos casos entre 0s seus ancestrais
encontram-se uma divindade e um ser mortal-, e este dualismo se
evidencia no fato de que no her6i, junto a aspectos sublimes
encontram-se outros brutais e destrutivos. (BAUZA, 1998, p.37,
traducdo nossa).

Como ultima caracteristica a destacar do mito de Zumbi, que configura esse
arquétipo de heroi, encontra-se a morte tragica e prematura, paralisando no tempo uma
imagem jovem que “detida no momento decisivo de combate, perdura sem perder a
vitalidade na esfera do imaginario mitico e, quanto mais se afasta do ambito do fatico,
mais se insere ao do mito que, ao ser intemporal, o retira do deterioro do tempo e das
contrariedades da historia.” (BAUZA, 1998, p.7, traduc&o nossa).
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A morte ndo caracteriza o fim, ao contrario, torna-se 0 maior prémio por seus
feitos, pois eterniza sua figura, mitificando-a. Hércules, apds realizar os seus doze
trabalhos, que em principio eram considerados impossiveis de serem completados,

transfigura-se e, como recompensa, ingressa no Olimpo:

Na mentalidade dos antigos os her6is pertencem ao passado, porém
pelo simples fato de terem tido atitudes e condutas destacaveis, estes
seres singulares alcangaram um status que vale para sempre, e fogem,
em consequéncia, do plano do cronoldgico, e desse modo o herdi se
insere a intemporalidade do mito. (BAUZA, 1998, p.13, traducdo
nossa).

O heroi, segundo Joseph Campbell, “é alguém que deu a propria vida por algo
maior que ele mesmo”. (1990, p.131). E complementa dizendo que o “mito afirma que
da vida sacrificada nasce uma nova vida. Pode n&o ser a vida do herdi, mas € uma nova

vida, um novo caminho de ser, de vir a ser.” (1990, p.144).

O poeta Solano Trindade, em seu poema Canto dos Palmares, é outro exemplo
de como o mito de Zumbi se atualiza, na medida em que essas imagens arquetipicas
ressurgem. O poeta reafirma a imortalidade do lider negro, pois “recusa-se a reconhecer
0 malogro de Palmares, pois Zumbi continuou vivo na consciéncia de seu povo e seus

ideais rebrotam na poesia negra.” (1995, p.15).

Os primeiros relatos sobre a morte de Zumbi, como destaca Joel Rufino dos
Santos, apresentam uma versao em que o heroi. encurralado por seus inimigos, prefere
suicidar-se a ser capturado: “no seu orgulho, se precipitou do alto da Serra” (1985,
p.46). Igual a Jocasta, na mitologia grega, que se suicidou ao descobrir que havia se
casado com seu filho Edipo. Na versdo atual da morte do herdi negro, Zumbi é traido e,
apos um intenso combate, morre. Décio Freitas descreve o despedacamento do heroi
Zumbi como no mito de Orfeu, em que as Ménades despedacam o corpo de Orfeu e
jogam sua cabeca no rio Hebro: “o general negro fora castrado e o pénis enfiado na
boca; haviam-lhe arrancado um olho, ¢ decepado a mao direita”. (1984, p.167). Depois,

ainda seria decapitado e sua cabeca apresentada em praca publica.



47

A morte apoteética e tragica, caracteristica mitologia do heréi, afogados,
qgueimados, despedacados, etc., representam a sua metamorfose que culminara na sua

posterior transfiguragao.

Zumbi e Chica da Silva, ao ultrapassarem os limites cronolégicos de sua
existéncia, alcancaram a imortalidade e em consequéncia tornaram-se mitos historicos
da sociedade brasileira. Como mitos, participam do imaginario social e cultural
brasileiro, na medida em que “os mitos, as crengas e as praticas preferidas por uma
cultura ou grupo de culturas penetrardo nas narrativas dessas culturas onde podem ser

reforgados, criticados ou simplesmente reproduzidos” (TURNER, 1997, p.81-82).

Como mitos, expressam 0s arquétipos contidos no inconsciente coletivo da
sociedade brasileira, e além, reforcando os arquétipos mais primitivos da humanidade
que atravessaram civilizacdes e ainda permanecem como modelos de referéncia na
atualidade. O mito de Zumbi como expressao do arquétipo do herdi, e o mito de Chica

da Silva, como representacdo da Grande Mé&e Terrivel, um dos arquétipos do feminino.

3.6 O MITO NA MODERNIDADE

Como assinala Barthes, sendo o mito uma fala, um discurso, ele pode ser
composto por distintas formas de representagdo: “o discurso escrito, assim como a
fotografia, o cinema, a reportagem, o esporte, 0s espetaculos, a publicidade, tudo isso
pode servir de suporte a fala mitica”. (BARTHES, 1980, p. 132).

Para Bauza, na atualidade, tanto a criacdo de novos mitos, como a re-

interpretacdo dos mitos antigos se daré a partir dos mass-media:

Os anuncios de espetaculos cinematograficos ou teatrais, 0s anincios
publicitarios e outros produtos de similar natureza, que conformam a
chamada iconografia urbana, sdo os principais agentes de difusdo dos
novos mitos e icones da civilizacdo de consumo que caracteriza 0
mundo moderno.”(1998, p.161, tradugdo nossa)
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A introjecdo desses mitos pelo homem moderno se daria através do fendbmeno de
projecdo, nas salas de cinema ou em frente a televisdo; nos veriamos nessas novas
divindades e indiretamente absorveriamos essa imagem arquetipica, presente nesses
novos mitos e projetada pelo nosso inconsciente sobre eles, ou seja, a “experiéncia
indireta das imagens arquetipicas pela consciéncia ocorre no “mundo”, especialmente

através de figuras ou pessoas”. (NEUMANN, 1999, p.34).

Esse aspecto psico-social que os mitos modernos, representados por esportistas,
artistas entre outros, de servir como modelo para o ser humano na atualidade resolver
interiormente seus problemas, suas angustias, seus medos, é equivalente ao papel que os
mitos antigos exerciam sobre 0s anseios do homem primitivo ou antigo. Em
contrapartida, esses novos mitos possuem um aspecto perigoso, pois ao longo da
historia da humanidade o mito serviu, a partir da apropriagdo e da manipulagdo desse
discurso, para fins politicos e ideoldgicos ligados a interesses de determinados grupos

ou classes sociais.

A andlise do mito pode ajudar na compreensdo histérico-social de um povo em
um determinado contexto, como também a andlise histérica pode ajudar na
compreensdo de alguns aspectos e caracteristicas que possui determinado mito. Assim, a
analise do discurso mitico nos meios de comunicacao torna-se de extrema relevancia, na
medida em que esse meios proporcionam novos espacgos que “favorecem seja a criagéo
de novos mitos, seja a re-significacdo dos antigos, adequando-os a novas formas de
vida.”(BAUZA, 1988, p. 160). De um lado temos o surgimento de novos mitos, no
esporte, na musica, na televisdo. O proprio Bauza, exemplifica o surgimento desses
novos herdis miticos nas figuras de Elvis Prasley, Marilyn Monroe e Ayrton Senna.
Uma das caracteristicas que favoreceram esses icones a alcangarem o status de mito,
segundo Bauza, foi a morte prematura, congelando-se assim, uma imagem de eterna
juventude. Novamente, nos deparamos com o carater duplo do herdi mitico, imortal e

mortal, divino e humano.

Por outra parte temos a atualizacdo dos mitos antigos, como no caso de Chica da
Silva e Zumbi , aos quais sdo atribuidos novos significados pelas narrativas
cinematogréficas como veremos nos filmes, Xica da Silva e Quilombo. O trabalho do
critico cinematografico Jodo Carlos Rodrigues, O negro brasileiro e o cinema (1988),

servird como referencial para essa explanacdo. Apos, buscaremos identificar como 0s
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mitos historicos negros, Chica da Silva e Zumbi dos Palmares, foram re-apresentados e
re-interpretados socialmente, levando-se em consideracdo o contexto historico em que

esse discurso, essa fala mitica, foi produzida.

3.7 OS ARQUETIPOS DO NEGRO NO CINEMA NACIONAL

Jodo Carlos Rodrigues apresenta, em O negro brasileiro e o cinema (1988), doze
arquétipos do negro no cinema nacional. Seu trabalho relaciona esses arquétipos as
divindades afro-brasileiras do candomblé. Para tanto, compara as personalidades
atribuidas a esses deuses com as caracteristicas comportamentais de cada arquétipo

analisado.

Os deuses do candomblé, chamados orixas, tém origem nos ancestrais dos clas
africanos, divinizados had mais de cinco mil anos. Na atualidade, existem mais de
duzentos orixas na Africa Ocidental. No Brasil, parte dessa tradicdo se perdeu com a
escravidao e hoje esse numero esta reduzido a dezesseis deuses, sendo que apenas doze

ainda séo cultuados. S3o eles®:
e Exu

Orixa mensageiro entre os homens e os deuses. Guardido da porta da rua e das
encruzilhadas. S6 através dele é possivel invocar os orixas. Seu elemento é o

fogo. Possui personalidade atrevida e agressiva.
e Ogum

Deus da guerra, do fogo e da tecnologia. No Brasil, é conhecido como o deus
guerreiro. Sabe trabalhar com metal. Sem a protecdo dele, o trabalho ndo pode

ser proveitoso. Seu elemento é o ferro. E impaciente e obstinado.

e  OXxossi

> CAMPOLIN, Silvia. Candomblé. Revista Super Interessante, Porto Alegre, ano 9, n. 1, p.18-31, jan.
1995.
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Deus da caga. E o grande patrono do candomblé brasileiro. Seu elemento é a

floresta. A intuicdo e a emotividade caracterizam sua personalidade.
Obaluaié

Deus da peste, das doencas de pele. E 0 médico dos pobres. Seu elemento é a

terra. E timido e vingativo.
Ossaim

Deus das folhas e ervas medicinais. Conhece seus usos e as palavras magicas

(of6s) que despertam seus poderes. Seu elemento é a mata. E instavel e emotivo.
Oxumaré

Deus da chuva e do arco-iris. E, a0 mesmo tempo, de natureza masculina e

feminina. Transporta a agua entre o céu e a terra. Seu elemento é a agua. E

sensivel e tranquilo.
Xangbd

Deus do fogo e do trovdo. E viril, violento e justiceiro. Castiga 0os mentirosos e

protege Advogados e Juizes. Seu elemento é o fogo. E atrevido e prepotente.
Oxum

Deusa das aguas doces (rios, fontes e lagos), do ouro, da fecundidade, do jogo de

blzios e do amor. Seu elemento 4gua. E maternal e tranquila.
lansa

Deusa dos ventos e das tempestades. E a senhora dos raios e dona da alma dos

mortos. Seu elemento é o fogo. E impulsiva e imprevisivel.
Nana

Deusa da lama e do fundo dos rios. E associada a fertilidade, a doenga e a morte.
Orixa mais velho de todos e, por isso, muito respeitada. Seu elemento é a terra. E

vingativa e mascarada.

lemanja
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Considerada deusa dos mares e oceanos. Méae de todos 0s orixas, é representada
com seios volumosos, simbolizando maternidade e fecundidade. Seu elemento €

a agua. Possui uma personalidade maternal e tranquila.
e Oxala

Deus da criagdo. E o orixa que criou os homens. Obstinado e independente, é
representado de duas maneiras: Oxaguid, jovem, e Oxalufd, velho. Seu elemento

é o ar. E equilibrado e tolerante.

Assim segundo Rodrigues, os arquétipos dos negros, na atualidade, indicam a
evolucdo das personalidades dessas divindades do candomblé, representantes da
mitologia afro-brasileira ¢ também do imaginario branco, “muitos deles oriundos do

tempo da escravidao, outros ainda hoje em formag¢dao no nosso inconsciente coletivo™.

(1988, p.16).

Assim, segundo a classificacdo de Jodo Carlos Rodrigues, os arquétipos séo:
Pretos Velhos, Mée Preta, Martir, Negro de alma branca, Nobre selvagem, Negro
revoltado, Negdo, Malandro, Favelado, Crioulo Doido, Mulata boa e Musa. A seguir,

apresentamos 0s arquétipos que utilizaremos para nossa analise sobre os filmes.

a) Martir

Arquétipo também forjado durante a escraviddo, como uma figura torturada e
injusticada pelo sistema tirdnico. Nos mitos regionais, encontramos a escrava Anastacia
no Rio de Janeiro e o Negrinho do Pastoreio no Rio Grande do Sul. A histéria do
Negrinho do Pastoreio foi representada no cinema em 1973, por Antdnio Augusto da

Silva Fagundes.
b) Nobre selvagem

“Este tipo precede a propria colonizagdo do Brasil. Na verdade, origina-se na
lenda dos trés reis magos, um dos quais (Baltazar) passou a ser representado como

negro apds a Europa tomar conhecimento do reino cristdo da Etidpia, no século XI.”

(RODRIGUES, 1988, p.16).
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Na religido afro-brasileira, possui atribuicdes da entidade Oxald jovem:
dignidade, respeitabilidade e forca de vontade. No cinema esse arquétipo foi
identificado nos personagens Ganga Zumba, do filme homdnimo de 1964, Zumbi no
filme Quilombo (1985), ambos de Carlos Diegues, e Chico Rei (1985) de Walter Lima

Junior.
c) Negro Revoltado

Jodo Carlos Rodrigues define esse arquétipo como sendo “uma variante belicosa
do nobre selvagem”. (RODRIGUES, 1988, p.19). No cinema, identifica os personagens
negros dos filmes que representam a época da escraviddo, como Sinha-moca (1953), A
marcha (1972), Ganga Zumba (1964) e Quilombo (1984). Modernamente esse
arquétipo representa o negro politizado e militante como os personagens Chico Diabo,
de A grande feira (1961) e Firmino, de Barravento (1962), de Glauber Rocha.

d) Mulata boa

O autor a descreve como:

Companheira do malandro e sua equivalente do sexo feminino, a
mulata arquetipica reine ao mesmo tempo qualidades de Oxum
(beleza, vaidade, sensualidade), lemanja (altivez, impetuosidade) e
lansd (ciumes, promiscuidade, irritabilidade). Em suas formas mais
agressivas pode adquirir as caracteristicas da Pomba-Gira (exu-
femea), entidade umbandista paramentada como um misto de cigana e
prostituta. (1985, p.26).

A figura da mulata como simbolo sexual, surgiu no cinema no final da década de
50. Na época, as atrizes Lurdes de Oliveira e Luiza Maranhdo ganharam destaque. As
figuras sensual e promiscua da mulata serviram de argumentos para inimeros filmes
como: Como era boa a nossa empregada (1972), Uma mulata para todos (1975), A
mulata que queria pecar (1977), A gostosa da gafieira (1980), Historias que nossas
babas ndo contavam (1979). Jodo Carlos Rodrigues ressalta que esses filmes
supostamente exaltavam a mesti¢a, mas “na realidade estdo exaltando seu lado branco, e

a humilham como mulher.” (1985, p.27).

Essas figuras, imagens arquetipicas presentes no inconsciente coletivo da

sociedade brasileira - sejam oriundas das religides cristds ou afro-brasileiras, sejam da
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sociedade escravista no periodo colonial, sejam criacbes modernas, expressam e se
reafirmam através dos mitos - que sdo representados modernamente a sociedade pelos
meios de comunicacdo. Os arquétipos identificados por Jodo Carlos Rodrigues
reafirmam que a imagem social atribuida ao negro pelo cinema nacional reflete as
concepgOes racistas e dominadoras do periodo da escraviddo e que permaneceram no
imaginario social, ao longo do século XX e no século XXI. O negro sera interpretado
em oposicao ao ideal euro-americano-cristdo. O discurso sobre o negro sera relacionado
a violéncia, a preguica, a falta de honra, a promiscuidade, a mentira, etc., a toda
caracteristica que, desqualificando o negro, possa identificar o branco como ideal social,
um exemplo de conduta para toda sociedade. Este discurso mitico, como ja

mencionamos, serve a uma ideologia politico-social que pretende manter o status quo.

Procuraremos agora verificar como o cinema, através de seus discurso, consegue
agir sobre a historia e, em contrapartida, como a historia e a sociedade também atuam
sobre o cinema na formacédo desse discurso. Exemplificaremos observando essa relacédo

nos filmes que serdo analisados, Xica da Silva e Quilombo.

3.8 RELACAO: CINEMA E HISTORIA

Marc Ferro destaca em seu livro “Historia Contemporanea y cinema” (1995),
que na atualidade vivemos sob o “império das imagens” e que poder que estas
assumiram na sociedade contemporanea as tornam indiscutiveis. Os principais

responsaveis, por essa revolucdo cultural foram a televisdo e o cinema.

No entanto, no principio, a imagem em movimento foi considerada de mau
gosto, divertimento de baixo nivel. Durante muito tempo, o cinema foi descartado como
documento, como um meio de apreensdo de conhecimento e de retrato da sociedade.
Esse papel era puramente destinado a escrita; o arquivo escrito era considerado a fonte

oficial da histéria.

Mesmo desconsideradas, as informacdes visuais estavam ali, para quem quisesse
ver, e com o passar do tempo, a medida que esses fatos sociais, esses conflitos que se

alastravam pela sociedade comecaram a ser captados pelo invento dos irméos Lumiere,
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passaram a ser percebidos e desta forma, pela porta dos fundos, o cinema comecava a

projetar um outro olhar sobre 0 mundo, como podemos observar no texto abaixo:

O cinema produz este efeito de desorganizar tudo aquilo que muitas
geracdes de homens de Estado e pensadores haviam conseguido
ordenar equilibradamente; o cinema destr6i a imagem refletida que
cada instituicdo, cada individuo, havia formado de si mesma ante a
sociedade. A camera revela seu funcionamento real, diz mais sobre
essas instituicGes e pessoas do que elas queriam mostrar; revela seus
segredos, mostra a face oculta de uma sociedade, suas falhas; ataca,
em suma, suas mesmas estruturas. (FERRO, 1995, p.38, traducéo
nossa).

Se ndo servia como fonte para a construcdo da histéria, o cinema projetava a
contra-histéria. Ferro vai mais além, para ele essa contra-andlise, todas essas
informacdes expostas pelo filme, ndo sdo apenas imagens que contam a historia; elas
sequer precisam ser reproducdes do real, podem ser fruto da imaginacdo do autor de um
filme de ficcdo e mesmo assim elas “sdo tdo historia como a historia” (Ferro, 1995,
p.38, traducdo nossa). Isso decorre do fato de que compreendemos o discurso
cinematografico a partir das experiéncias que possuimos no mundo real, como escreve

Graeme Turner em seu livro “Cinema como pratica Social ” (1997, p.83):

No nivel mais elementar, compreendemos as sociedades retratadas nos
filmes por meio da experiéncia em nossa propria sociedade. Quando
assistimos a um filme e o entendemos, olhamos para 0s gestos,
ouvimos 0s sotaques ou observamos o estilo do vestuario a fim de
identificar as personagens, por exemplo, com determinada classe,
grupo de preferéncia ou subcultura.

O limite do filme ndo se encontra na imagem captada ou retratada; vai mais
além, pode estar principalmente naquilo que nédo foi gravado, que se encontra invisivel e
que estava além do campo de visdo da camera. O filme interage com tudo isso, se
comunica; 0s personagens, 0s atores que 0s interpretam, o ambiente cinematografico, o
publico, a critica, o governo, etc. “A historia, no entanto, também ¢é construida; é a
selecdo e combinacdo de eventos, seqliéncias, causas e efeitos. (Ou seja, a historia
também tem uma historia.)”. (TURNER, 1997, p. 131)
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Ferro observa que o cinema contribuiu para essa constru¢cdo quando serviu de
contra-analise, como um documento nao-oficial, ou quando assumiu o papel de “agente
da historia”, intervindo diretamente na historia, reproduzindo determinada ideologia,
que pode ser a favor ou contra o status quo. Indo além, o cinema pode criar e até mesmo

tornar-se um fato histérico:

Ao interpretar um papel ativo contrario a historia oficial, o cinema se
converte deste modo em um agente da histéria e pode motivar uma
tomada de consciéncia (...) o filme néo s6 € um documento, como que
as vezes cria o acontecimento, seja através do cinema ou da televisao.
(FERRO, 1995 p. 17, traducéo nossa).

Configurado como um documento que ndo sé testemunha a histéria, mas
também a constroi, o cinema e a televisdo, para Ferro, com esse discurso dirigido ao
mundo, montado, construido, censurado, devido ao seu poder, a sua seducgdo, acaba
ocupando o lugar do que realmente aconteceu. O cinema, nesse sentido, apresenta-se
como uma nova fala, com a qual se pode reconstruir a realidade. “O cinema nao reflete
nem registra a realidade; como qualquer outro meio de representagdo, ele constréi e “re-
apresenta” seus quadros da realidade por meio dos cddigos, convengdes, mitos €
ideologias de sua cultura, bem como mediante préaticas significadoras especificas desse
meio de comunicagdo.” (TURNER, 1997, p. 128-129).

Perpetuado no tempo, intocado, indiscutivel, adotado pela ideologia vigente
como imagem veridica dos fatos, os filmes, historicos, de ficcdo ou documentério, de
cinema ou televisdo, assumem o papel do discurso da ideologia dominante. Esse
discurso tem como carater “obscurecer o processo da histéria, de modo que pareca um
processo natural, que ndo podemos controlar, e cujo questionamento pareceria
grosseiro”. (TURNER, p. 131). Ao contrério, o sistema ideoldgico estd em constante
conflito devido aos interesses conflitantes das classes que a compde na busca de que
seus interesses tornem-se hegemonicos em relacdo aos outros grupos. Para Turner, a
“ideologia de um filme ndo assume a forma de declaracGes ou reflexdes diretas sobre a
cultura. Ela se encontra na estrutura narrativa e nos discursos usado, imagens, mitos,

convengdes e estilos visuais.” (1997, p.146).
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Na atualidade, a linguagem hegemonica que determina o dominio ideoldgico é a
adocao por parte do cinema do discurso realista (naturalista). Esse discurso dominante é
principalmente utilizado pelo cinema americano. “O realismo disfar¢a aquilo que ¢
construido, de modo que pareca “natural”’, num paralelo direto com a fungdo da
ideologia”. (TURNER, p. 151). Ao apagar as diferencas perdem-se 0s possiveis
embates, as contestacdes; ficamos atrelados a uma visdo Unica e restrita dos fatos, que

acabamos aceitando como verdadeiros, como exemplifica Jean-Claude Bernardet:

Desta maneira, 0 espectador ndo se pergunta em que linha tedrica a
histdria do filme est4 sendo contada. Ela & mostrada como se fosse a
Unica interpretacdo do fato, e a linguagem assume um papel
fundamental. (1988, p. 15)

Os filmes realistas ndo podem entrar em choque com os valores ou as crencas
dominantes, pois seu sentido s6 pode ser entendido a partir da adocdo desses valores.
Nesses filmes, a linguagem cinematografica - o plano, a cenografia, 0 som, a mdsica, a
montagem - procura minimizar os elementos técnicos de producdo do filme, a fim de

que o espectador aceite aquela historia como real.

Mesmo o cineasta que supostamente teria a autonomia suficiente para resistir a
ideologia hegemonica, encontra-se mergulhado nesse universo de valores do qual ndo

consegue escapar, como evidencia Marc Ferro no seguinte trecho:

E evidente que os cineastas, consciente ou inconscientemente, estdo a
servico de uma causa, uma ideologia determinada, de forma explicita
ou sem percebé-lo, mas tampouco exclui que entre eles existam
resisténcias e duras lutas pela defesa de suas proprias idéias. (FERRO,
1995, p. 22, tradugdo nossa).

Essa luta pode dar-se tanto entre os diversos elementos envolvidos em um filme,
como entre o cineasta e a produtora, ou com o roteirista e o publico, com os atores, 0
Estado, a sociedade, pois, nesse jogo de poder o filme é um objeto social, um discurso
que provém de um ator social, o cineasta e sua equipe, que por mais isolados que
estejam irdo produzir o filme para essa mesma sociedade da qual provém e que, ao final,

ird recebé-lo.
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Esse conflito se evidencia no filme pela censura que é exercida sobre ele, seja
ela realizada por esses agentes externos, ou mesmo pela auto-censura que o0 cineasta
acaba estabelecendo sobre sua producéo ao escolher determinada cena em detrimento de
outra, ou ao decidir focar um objeto e deixar fora de quadro outro. Em ambos os casos a

ideologia dominante € o elemento controlador.

3.8.1 Cinema e historia no Brasil

O cinema nacional, assim como qualquer outro, esta inserido dentro de um
contexto social, politico e econdmico e 0s agentes desses meios irdo se utilizar desse
discurso para ratificar a ideologia dominante. Jean-Claude Bernardet expde no seu livro
Cinema e historia do Brasil (1988), que “a ideologia dominante manifesta-se no filme

historico através do estilo naturalista e da visao heroica da historia.” (1988, p. 9).

O discurso naturalista se impds a nossa sociedade pelo estilo “hollywoodiano”

de pensar e fazer cinema. Como exemplifica Bernardet:

Para explicar porgue o estilo naturalista ou (“hollywoodiano”) norteia
a maior parte da producdo cinematogréafica (o filme histérico seria
apenas um dos momentos desta producéo), é preciso entender que este
estilo responde as necessidades de ocultamento das contradi¢Ges. Em
suma: ao propor a transparéncia da linguagem, este estilo contribui
para 0 ocultamento da dominacdo. Portanto, o estilo e a estética
naturalistas sdo como duas faces da mesma moeda: a maneira da
ideologia dominante contar a historia através do cinema. (1988, p.15)

Essa postura ndo é arbitraria, ao contrario, o dominio sobre o discurso da historia
nacional implica o “apagamento” das discussdes dos problemas enfrentados pelo Pais.
Dominar a interpretagdo do passado significa “impor uma leitura do presente”. (1988, p.
17). Os filmes historicos no Brasil sempre se mantiveram restritos a poucas tematicas. A
Inconfidéncia Mineira, a Independéncia e o Abolicionismo, por exemplo. Nessas
incursdes a historia, na maior parte das vezes, foram destacados atos ou a figuras

herdicas “comumente apresentando uma histdria feita pela classe dominante, entrando o
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povo como ornamento, ou para provar que a classe dominante sempre foi bondosa e

voltada para os interesses populares.” (1988, p.12).

Bernardet destaca ainda que mesmo os criticos do cinema nacional, em sua

grande maioria, também adotaram o mesmo discurso, “exigindo dos filmes uma estética

naturalista” (1988, p. 15).

O cinema nacional dessa forma, na sua relagdo com os fatos historicos, sempre
esteve atrelado ao dominio das classes dominantes que nesse discurso procuraram

sempre “o ocultamento das contradi¢des, das divergéncias e dos confrontos.” (1988, p.
18).

Pretendemos no préximo capitulo realizar a analise dos filmes especificados,

utilizando como base tedrica o0s conceitos estudados nesse capitulo.
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4 ANALISE FILMICA

Neste capitulo pretendemos realizar a analise dos filmes Xica da Silva® (1976) e
Quilombo (1984), ambos de Cacé Diegues. Nossa analise procurard primeiramente
identificar os principais arquétipos utilizados na narrativa referentes a ambos
personagens. Para isso, buscaremos identificar como esses filmes apresentam 0s mitos
de Chica da Silva® e Zumbi dos Palmares e também identificar como o contexto
historico em que os filmes se encontravam pode ter influenciado para que esses

arquétipos tenham sido utilizados.

4.1 METODOLOGIA DE ANALISE FILMICA:

Como metodologia de analise dos filmes, utilizaremos trés cenas especificas de
Xica da Silva, as quais apresentam mais claramente 0os componentes do discurso mitico

gue se expressam através dos arquétipos. Séo elas:

e A apresentacao da personagem Xica da Silva no enredo;
e Quando Xica e o contratador de diamantes Jodo Fernandes se conhecem;

e Quando Xica seduz o Conde de Valadares;

No filme Quilombo, analisamos duas cenas, pois a primeira delas expressa
diversos arquétipos ligados ao mito do herdi:

e Quando Francisco tem seu nome trocado para Zumbi;

e A cena final em que Zumbi morre fuzilado na beira do rio;

Para a andlise dessas cenas utilizamos alguns conceitos da linguagem
cinematogréfica que apresentaremos brevemente com base em Jacques Aumont. O
campo é definido como “a por¢do do espaco imaginario que esta contida dentro do
quadro...” (2002, p.21), em contrapartida o fora de campo como o “espaco invisivel,

mas prolongando o visivel...”. (2002, p.24) ambos, segundo o0 autor, conformam “‘um

! Utilizaremos essa grafia “Xica da Silva” quando nos referirmos ao filme ou a personagem do filme.
2 o . . .
Utilizaremos essa grafia “Chica” quando nos referirmos a personagem historica.
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mesmo espago imaginario perfeitamente homogéneo, que vamos designar com 0 nome
de espaco filmico ou cena filmica.” (2002, p.25).

A compreensdo de alguns aspectos narrativos também sdo importantes para a
realizacdo de nossa analise. “A narrativa filmica é um enunciado que se apresenta como
discurso, pois implica, ao mesmo tempo, um enunciador (ou pelo menos um foco de
enunciacdo) e um leitor-espectador.” (VERNET, 2002, p.107).

A historia, o contetdo narrativo, pode ser definida como a diegese, que
entendemos “como pseudomundo, como universo ficticio, cujos elementos se
combinam para formar uma globalidade”. (VERNET, 2002, p.114). O som que provém
desse universo seja ele visivel na tela, som in, ou que se encontra fora de campo, mas
“situado imaginariamente no espaco-tempo da ficcdo mostrada” (VANOYE, 1994,
p.49), corresponde ao som diegético, ja o que “emana de uma fonte situada num outro
espaco-tempo que ndao o representado na tela, entendemos como extradiegético.”
(VANOYE, 1994, p.50).

Outro conceito que utilizaremos em nossa analise, para verificarmos a
construcdo da figura do herdi, é o de intriga de predestinacdo definida da seguinte forma
por Marc Vernet (2002, p.125-126):

A intriga de predestinacdo, que proporciona orientacdo a historia e a
narrativa, que de certa forma estabelece sua programagéo, pode figurar
explicitamente ou implicitamente, como nos filme que comegam com
uma ‘catastrofe’, que da a entender que saberemos suas razdes e que o
mal seré reparado.

A intriga de predestinacdo se relaciona em oposicao a frase hermenéutica, que
objetiva obstacularizar a solugdo da histéria, “sua funcdo ¢ frear o avanco rumo a
solucdo estabelecida pela intriga de predestinacdao.”(VERNET, 2002, p.126). Por fim,
dentro do aspecto narrativo, 0 conceito de verossimil serd utilizado em nossa analise
para exprimir a “relagdo de um texto com a opinido comum, a sua relacdo com outros
textos, mas também ao funcionamento interno da historia que ele conta.” (VERNET,
2002, p.141).

Quando analisarmos os filmes com relacdo ao contexto histérico em que se
encontram, avaliaremos a relagdo com o universo em que foi produzida, e como
pretendeu legitimar-se, como representacéo do real, a partir da verossimilhanca de suas

historias.
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4.2 XICA DA SILVA (1976)

Como vimos anteriormente, o mito de Chica da Silva esta relacionado no
imaginario popular & imagem de uma mulher tanto feia, megera e devoradora de
homens, quanto a uma mulher maliciosa, enfeiticante e sedutora. Todas essas
caracteristicas atribuidas ao comportamento e a forma dessa personagem estdo ligadas
ao arquétipo da Mae Terrivel e sdo observadas no filme de Cacéa Diegues.

O filme Xica da Silva estreou no ano de 1976. Seu diretor Cacé Diegues explica
que: “Para fazer Xica da Silva eu me inspirei em versos do Romanceiro da
Inconfidéncia, de Cecilia Meireles, e num maravilhoso desfile do Salgueiro, 1963, que
me fez chorar.” (DIEGUES, 2003, p.56).

Para escrever o roteiro, Cacd Diegues convidou o Jodo Felicio dos Santos que
ap6s o filme, ainda no mesmo ano, escreveria o livro Xica da Silva® no qual retratou a
personagem destacando seu carater sensual e dominador; coincidéncia ou ndo, ele era
sobrinho-neto de Joaquim Felicio dos Santos, o advogado responsavel pela reconstrucéo
da histéria de Chica da Silva no século XIX e que imprimiu as caracteristicas de
sensualidade ao mito da escrava. O filme, como o proprio diretor admite, foi criado em
consonancia com o contexto politico da época e seu principal objetivo foi “fazer um
filme sobre a volta por cima e o direito de ndo ter que esperar por uma revolucdo para se
ter um orgasmo.” (DIEGUES, 2003, p. 121).

Chica da Silva foi interpretada por Zezé Mota, uma atriz desconhecida do grande
publico na época, como ela mesma define: “Afinal, eu era uma atriz em relativo inicio
de carreira. No cinema, s6 tinha feito pequenos papéis.” (MURAT, 2005, p.52).

As filmagens duraram de janeiro a marco de 1975, foram realizadas na atual
cidade de Diamantina, onde o Arraial do Tijuco se localizava no século XVIII, no
estado de Minas Gerais. Apesar da critica que o filme recebeu, principalmente pela
forma que retratava a historia do pais, alcangou, conforme Caca, um grande sucesso
com o publico da época: “Xica da Silva, por exemplo, foi visto por milhdes de
brasileiros, ganhou prémios, teve uma critica quase unanime, no Rio, e em S&o Paulo,
no Brasil inteiro e até fora do Brasil.” (DIEGUES, 1988, p.32).

% Jodo Felicio dos SANTOS. Xica da Silva (romance). 1976.
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Segundo os dados da ANCINE” o filme encontra-se na 33? posicdo entre 0s

filmes mais vistos na historia do cinema nacional com 3.183.582 espectadores.
4.2.1 Andlise dos Arquétipos

A trama do filme Xica da Silva transcorre num periodo que comeca com a
chegada do Jo&o Fernandes de Oliveira® no Arraial do Tijuco para assumir o posto de
contratador de diamantes, até o seu regresso a terra natal.

Em seu livro Jodo Carlos Rodrigues (1988) descreve assim o filme Xica da
Silva (1976):

...0 mais popular dos filmes histdricos nacionais, apresenta um
personagem feminino complexo e contraditorio. Escrava dotada de
inconfessaveis talentos eréticos, ela ascende socialmente ao conquistar
a mais alta autoridade lusitana na regido das minas da Vila Rica, no
século XVIII. No filme, que foge do realismo e da reconstituicéo
histérica, Xica € um mero objeto sensual. Lembremos que em sua
primeira aparicdo ela esta debulhando milho para as galinhas, ao som de
um belo samba de Jorge Bem, cujo refrao diz “Xica da, Xica da, Xica
da”, e é chamada pelo filho do sinh6 como se faz com os galiniceos
(“xic, xic, xic, xic”). Mais tarde, alforriada pelo amante, mostra-se
despreparada para as novas fungdes: cospe na comida de seus desafetos,
manda construir um lago para navegar de galera, gasta fortunas com
joias e roupas de Paris. Chega mesmo a assimilar atitudes dos antigos
senhores, submetendo de joelhos a escrava que se recusa a servi-la, ou
tentando freqiientar a igreja “s6 para brancos”. Vas tentativas. Quando o
amante, acusado de corrupcéo, € destituido e preso por um interventor
da corte, Xica demonstra que nada aprendeu, e so lhe resta barganhar
com o sexo. No final da fita, ela estd em situagdo pouco melhor do que
no inicio. (1988, p.31)

Na seqiiéncia da cena em que Xica da Silva, é apresentada na historia, conforme
Imagem 1, o filho do sargento-mor, José®, apés chamé-la como as galinhas, conforme
relatado por Jodo Carlos Rodrigues, pretende manter relagfes sexuais com ela que
inicialmente se nega:

[Xica]: Ah, hoje ndo! - O jovem entdo insiste.

[José]: Hoje sim, amanha também sim e todo dia sim! - Corre ao seu
encontro e a agarra.

* Dados de mercado: Filmes brasileiros com mais de um milhdo de espectadores 1970-2006. In: ANCINE
- Agéncia Nacional do Cinema. Documento eletrénico. Disponivel em:
http://www.ancine.gov.br/media/SAM/Filmes_nacionais_mais_de_um_milhao_espectadores_1970-
2007_por_publico_260308.pdf - Acessado em 25/11/20009.

> Interpretado por Walmor Chagas

® Interpretado por Stepan Nercesian
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[Xica]: Me solta! - pede Xica, enquanto o jovem José apalpa-lhe a
bunda.

[José]: Vem cé sua neguinha feiosa! - Diz entdo José agarrando a
escrava afoitamente. (Xica da Silva, 1976, 09°06”, grifo n0sso).

Pretendemos ressaltar aqui a relagdo que se estabelece entre o campo e o fora de

campo, conforme Aumont explica:

O fora de campo esta, portanto, vinculado essencialmente ao campo,
pois sO existe em funcdo do ultimo; poderia ser definido como o
conjunto de elementos (personagens, cenarios etc.) que, ndo estando
incluidos no campo, séo contudo vinculados a ele imaginariamente para
0 espectador, por um meio qualquer. (2002, p.24)

Imagem 1 Imagem 2

Nesse caso, 0 meio utilizado foi 0 som. Apds, arranca-lhe parte da roupa e deixar
0s seios de Xica a mostra, como ilustra a Imagem 2, que no primeiro momento parece
ndo gostar da atitude do jovem, mas logo em seguida sorri, solta um grito de histeria e
corre para dentro de um deposito; o jovem euférico também grita de alegria e vai ao seu
encontro. Nesse instante, ambos os personagens encontram-se fora de campo. A
potencializagdo imaginaria do fora de campo é importantes nesta cena.

A cena segue com a camera no patio lentamente aproximando-se do marco de
entrada do depdsito até enquadra-lo plenamente. Seguimos sem ter qualquer imagem do
que se passa no interior do depdsito, apenas escutamos 0s personagens. O jovem José
chama por Xica que esté escondida, logo escutamos o jovem falando o nome da escrava
carinhosamente para, em seguida, este pedir desesperadamente que a escrava pare o que
estd fazendo e apos, soltar um forte grito. Concluimos imaginariamente a cena,
compreendendo que ambos realizaram o ato sexual.

A cena também reporta algumas caracteristicas da figura mitoldgica de Chica da
Silva, primeiramente quando José Ihe chama de “neguinha feiosa”, uma clara referéncia

as primeiras visdes historicas dessa personagem como uma mulher sem beleza. Mesmo
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feia esta mulher segue sendo sexualmente sedutora e sensual. Esse arquétipo da mulata
boa, conforme a classificacdo de Jodo Carlos Rodrigues (1988), tem seu principio,
conforme o autor explicitou, na escraviddo pela visdo deturpada do colonizador
portugués com referéncia & mulher negra, vista apenas como objeto, pertencente a ele, e
com a qual poderia fornicar a vontade e sem culpa.

Um reforco dessa visdo da Chica como objeto sexual, encontra-se no relato da
propria Zezé Mota, 0 que demonstra uma imagem deturpada que o filme ajudou a

construir com relagdo a essa personagem:

A Xica viveu em 1700 com uma mentalidade a frente do seu tempo.
Ela ndo se reprimia em matéria de sexo. Dava prazer aos homens a
ponto de fazé-los gritar. Isso acabou virando uma das marcas do
personagem. Nas entrevistas coletivas e nas ruas, todo mundo queria
saber qual era, afinal, o borogod6 da Xica...(MURAT, 2005, p.55).

Esse arquétipo nas religides afro-brasileiras esta ligado, conforme o trabalho de
Jodo Carlos Rodrigues, as qualidades das divindades de Oxum (beleza, vaidade,
sensualidade) e lansd (ciimes, promiscuidade, irritabilidade). Essas caracteristicas sdo
atributos arquetipicos nos mitos antigos ligados ao carater terrivel do feminino, “a
volUpia e a seducdo que levam ao pecado e a destruicao pertencentes a Deusa Terrivel, o
amor e a morte sdo dois aspectos inerentes a uma ¢ mesma Grande Deusa”.
(NEUMANN, 1999, p.153).

Outra cena que reforca essa figura arquetipica do feminino terrivel, da mulher
sedutora e sensual acrescida de novas caracteristicas como mentirosa e interesseira, com
referéncia ao mito de Chica da Silva, é quando ela se faz conhecer pelo contratador. Em
uma atitude impetuosa, invade a reunido que este esta tendo com o sargento-mor’, seu
dono, e o intendente da cidade®. Com o pretexto buscar protecdo de seu amo, relata que
o filho deste, José, com quem acabara de manter relacbes sexuais, estaria lhe
perseguindo, pois ndo conseguiria viver sem seus “dengos e favores”. Apds um
constrangimento inicial de todos com a presenca inesperada da escrava, um outro
escravo chega para retird-la, mas este, sob um comando do contratador, ja seduzido ao
encontrar-se pela primeira vez com a escrava, permite que Xica siga contando sua
histéria. Ela entdo mente descaradamente dizendo que José, além de persegui-la,
também lhe agride, e mostra, rasgando as pecas de sua vestimenta, as regides de seu

corpo que supostamente José lhe bateu, até ficar completamente nua. Nesse instante,

” Interpretado por Rodolfo Arena
® Interpretado por Altair Lima
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como podemos verificar na Imagem 3, em um Plano Aberto®, Xica aparece em um nu
dorsal sob o olhar de todos na sala e a musica tema do filme, de Jorge Benjor'®, comeca
a tocar.

Nesta cena temos o som como refor¢o do universo diegético. A mdsica utilizada

pertence ao universo extradiegético, “intervém para sublinhar ou exprimir os

sentimentos dos personagens, sem que sua producdo seja localizavel ou simplesmente
imaginavel no universo diegético.” (AUMONT, 2002, p.116).

Imagem 3 Imagem 4

O plano muda para um Plano Fechado'' frontal de Xica, onde aparecem seus
seios e seu rosto, a camera faz um traveling'® para a direita até enquadrar ao fundo o
grupo de espectadores atonitos com a atitude da escrava, como vemos na Imagem 4.
Assim, alem de reforgcado o arquétipo de mulher sedutora, promiscua e sensual, também
temos apresentada a imagem mitica de uma mulher transgressora do sistema, que
constroi o seu proprio destino, como no mito grego de Antigona, citado no capitulo
anterior. Para Jodo Carlos Rodrigues (1988), essa caracteristica na figura da mulata
arquetipica esta ligada a de lemanja, divindade do candomblé cujas caracteristicas séo a
altivez e impetuosidade.

® Utilizado para mostrar cenas localizadas em exteriores ou interiores amplos, mostrando de uma s6 vez o
espaco da acéo.
Xica da Silva, autor Jorge Bem Jor. Africa Brasil Langcamento, 1977. Gravadora: Universal Music.

1 Também é chamado de Primeiro Plano. Nele o personagem é enquadrado do busto para cima, dando
maior evidéncia ao ator. Servido para mostrar caracteristicas, intenc6es e atitudes do personagem.

12 A camera inteira se desloca sobre uma plataforma, indo para frente ou para traz, podendo fazer também
curvas. Esses movimentos podem ser conjugados com os movimentos da camera em si, movendo-se
sobre seu préprio eixo, para cima ou para baixo.
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A imagem arquetipica do feminino terrivel também esté presente na cena em que
Xica da Silva seduz ao Conde de Valadares'®, Governador da Capitania, que havia
chegado a regido com ordens da coroa portuguesa de levar de volta o contratador,
devido as irregularidades na extracdo de diamantes da regido. A cena comega com um
imenso banquete servido pelas mucamas de Xica ao conde com todas as delicias da
culinaria tipica afro-brasileira, tudo observado atentamente pelo contratador que se
encontra constrangido por permitir que sua amada faca sexo com o conde para assim
poder livrar-se das acusacdes. Apos deleitar o conde com a farta comida, as mucamas
comegam a dancar e apds entra Xica, semi-nua, portando apenas um fio-dental. O Plano
Aberto mostra Xica dancando em frente ao conde e tendo ao fundo o acompanhamento
de um grupo de mucamas, também com os seios a mostra. Este plano é intercalado com
um Plano Aberto, observado na Imagem 5, que mostra o conde sentado, bebendo, sem
tirar os olhos da negra dancando a sua frente. O Plano fecha-se e o conde parece estar

enfeiticado, como mostra a imagem 6.

Imagem 5 Imagem 6

13 Interpretado por José Wilker
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Imagem 7

Novamente a presenca da musica reforga o universo diegético, s6 que desta vez
esta encontra-se dentro deste universo, representado por trés escravos que tocam
atabaques, enquanto Xica e as outras escravas dancam. Os Planos, entdo, se fecham
intercalando-se entre o rosto do conde e o rosto de Xica, apos, volta a abrir-se para
mostrar o fim da danga e se torna um Plano Médio, enquadrado no conde sentado,
calado durante alguns segundos até comecar a soltar gritos e sons animalescos, de um
galo, de um burro, de um cachorro e outros mais. Xica, entdo, joga-se sobre o conde e
ambos comecam a rolar pela comida, gritam e se abragam, como vemos na Imagem 7.
Essa relacdo da comida com o sexo é um arquétipo da magia e do feminino. Como

explica Erich Neumann:

Ainda hoje o simbolismo sexual se encontra contaminado, no gque tange
a4 linguagem, pelo simbolismo da alimentacdo. Como ritual de
fertilidade em que a sexualidade e o alimento estdo relacionados e o ato
sexual, que induz a fertilidade, é o sempre afianca a fertilidade da terra
e com isso a alimentacdo das pessoas, da mesma forma as expressoes
linguisticas de ambas esferas de atividades, as sexuais e as alimentares,
estdo ligadas. Fome e saciedade, desejo e contentamento, morrer de
sede e matar de sede, sdo simbolos conceituais validos para ambas as
areas. (1999, p.153)

O arqueétipo do feminino terrivel aparece nessa cena ligada a magia e a seducao,
0 banquete servido, a danca, a musica, o corpo nu, todos esses elementos relacionavam-
se a um ritual de encantamento que no imaginario primitivo estava ligado a “magia, que
se encontrava originalmente sob o dominio do Grande Feminino foi, sem duvida, uma
‘magia alimentar’ a principio, tendo evoluido através da magia da fertilidade para a
magia sexual, ou ‘magia do amor’”. (NEUMAN, 1999, P.153).
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Podemos verificar que um dos principais arquétipos apresentados pelo mito de
Chica da Silva, em sua representacdo filmica, € o da mulata boa descrita por Jodo Carlos
Rodrigues (1988), que expressa a depreciacdo da mulher negra como ser humano,
inferiorizando-a socialmente, a partir de uma visdo de uma mulher-objeto, oriunda do
periodo escravista brasileiro. Outro arquétipo que também encontramos ligado ao mito
de Chica é o da feminilidade terrivel, dominadora, castradora, expressa pelas divindades

ligadas a magia, a sexualidade e a morte, conforme explicado por Neumann:

Essa é a razdo pela qual a deusa do amor, da caca e da morte compdem
um so6 grupo no Egito, na Grécia, na Mesopotamia e no México. Dessa
forma, Afrodite também € a deusa da guerra em Esparta e em Chipre, e
Pandora é o vaso fascinante, conguanto mortal, do Feminino.
(NEUMANN, 1999, p. 153).

Como destaca Jodo Carlos Rodrigues, a Chica da Silva do filme parece
ser uma mulher puramente movida pelos instintos, incapaz de produzir qualquer
sentimento, igual a um animal. Vemos o carater destruidor da feminilidade no desfecho
do amante, que tem sua vida destruida por uma mulher que, no final, segue vivendo

apenas por seus instintos primarios.

4.2.2 Analise do contexto histérico

O filme Xica da Silva pouco remonta a historia da escrava Chica da Silva, e
muito menos ao contexto histérico em que essa viveu, apesar do depoimento de seu
diretor, Caca Diegues, sobre o cuidado que se teve durante as gravagdes “p0is sendo um
filme de época, era preciso estar atento a sua verossimilhanga historica.” (DIEGUES,
2003, p.122). Como vimos através do trabalho da historiadora Junia Ferreira Furtado
(2003), essa escrava manteve uma relacdo estavel com o contratador Jodo Fernandes,
mesmo através de unido ndo-oficial, gerando treze filhos nos aproximadamente
dezessete anos em que ambos estiveram juntos. No filme, nenhuma dessas
caracteristicas sequer aparece, ao contrario, Jodo Fernandes é casado com uma
portuguesa que nao veio ao Brasil por encontrar-se doente, o que configura que Xica
seria sua amante. A questdo da escraviddo é abordada muito superficialmente na
narrativa, e a personagem comporta-se como uma “mulher branca”, completamente
indiferente aos negros a sua volta que estdo sendo escravizados e torturados; inclusive
humilha uma de suas mucamas quando esta recusa-se a servi-la. Por isso, diz Rodrigues:

“A escraviddo nesse filme estd longe dos horrores das senzalas, preferindo a
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carnavalizacdo dos cenérios, dos figurinos e até da interpretagdo dos atores.”
(RODRIGUES, 1988, p.31).

O Unico personagem que apresenta certa consciéncia antiescravista € o ladrao de
diamantes Teodoro™, que os utiliza para comprar a alforria de outros negros, mas que
no entanto serd capturado e torturado devido a traicdo de Xica e do contratador. O
proprio diretor do filme, Caca Diegues, explica que o objetivo do filme pouco tinha a
ver com a verdadeira historia de Chica da Silva, e sim, com o contexto histérico em que

esse estava inserido:

Analisar um filme historicamente ndo é buscar referéncias em obras do
passado. E sim nas que ainda ndo foram feitas. Melhor dizendo, eles
entraram no cinema e ndo sacaram 0 momento histérico que estavam
vivendo, se preocuparam apenas com a fidelidade a historia ja vivida.
(DIEGUES, 1988, p.25)

Francis Vanoye e Anne Goliot-Leté (1994, p.54) nos ajudam a compreender

melhor esta relacédo entre o produto e sua época quando dizem:

Um filme é um produto cultural inscrito em um determinado contexto-
historico. Embora o cinema usufrua de relativa autonomia como arte
(com relagcdo a outros produtos culturais como a televisdo ou a
imprensa), os filmes ndo poderiam ser isolados dos outros setores da
atividade da sociedade que os produz (quer se trate da economia, quer
da politica, das ciéncias e das técnicas, quer, € claro, de outras artes).

O filme foi lancado no ano de 1976 qundo o Brasil encontrava-se no periodo da
ditadura militar, e cujo general-presidente era Ernesto Geisel. Vivia-se o periodo
denominado pelo préprio general de distencdo™ politica. Naquela época a ditadura ja se
alastrava por toda a América do Sul: “os generais governavam toda a América situada
abaixo da linha do equador.” (GASPARI, 2004, p.260). No comando do Brasil desde
1964, haviam endurecido o regime em 1968, com o famoso AI-5%. Cassaces de
mandatos, exilios politicos, perseguicdo aos inimigos da “revolucdo”, todos esses
fantasmas que haviam desencadeado prisdes, torturas e mortes ainda ndo haviam

acabado, mas acreditava-se estarem sobre controle. O milagre econémico do inicio da

 Interpretado pelo ator Marcus Vinicius

1> Processo denominado pelo proprio presidente como o de distensdo lenta, gradual e segura, com vistas a
reimplantacdo do sistema democrético no pais. Disponivel em:
http://www.portalbrasil.net/politica_presidentes_geisel.htm

6.0 Ato Institucional Nimero 5, instituido em 13 de dezembro de 1968 pelo entdo General-Presidente
Arthur da Costa e Silva, foi 0 mais abrangente e autoritario de todos os outros atos institucionais, na
pratica revogou os dispositivos constitucionais de 1967 além de reforcar os poderes do regime militar. O
Al-5 vigorou até 31 de dezembro de 1978.
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década de 70 ja ndo era uma realidade e o pais estava mergulhado numa divida externa
cada vez maior e com uma inflacdo galopante. Mesmo assim, a ditadura seguia.

E nesse contexto, de uma ditadura que se auto-declarava em um processo de
abertura, mas que no fundo seguia com atos de barbarie contra 0s que a contestavam
abertamente o sistema, que Xica da Silva (1976), de Caca Diegues, torna-se um sucesso

de publico. O diretor afirma que:

Xica da Silva foi meu maior sucesso popular naquele periodo. As
sessdes publicas, sobretudo nos cinemas mais populares de bairro, eram
verdadeiras festas em que os espectadores se manifestavam o tempo
todo, até mesmo dangando pelos corredores da sala de projegdo.
(DIEGUES, 2004, p.122).

O filme em diversas cenas remete a situacao socio-histérica em que vivia o pais
no periodo da ditadura, mas, como destaca Jodo Carlos Rodrigues, de maneira
adequada. “Nao ¢ incorreta a visdo da economia nem das classes sociais, apenas o
cineasta as estilizou, no intuito nem sempre coerente de estabelecer metaforas com a
época contemporanea.” (RODRIGUES, 1988, p.31). Na cena inicial do filme, o
contratador encontra-se tocando flauta em uma paisagem fabulosa, com um grupo de
musicos que acabara de deixar o Arraial do Tijuco em direcdo a cidade de Vila Rica.
Um dos musicos chamado Matias, interpretado por Beto Ledo, comeca a relatar ao
contratador que as autoridades locais sdo corruptas e, inclusive, segundo o que 0 povo
dizia, seriam responsaveis pelo desvio do ouro contido em um cofre. Tal declaracdo é
rapidamente contestada pelo outro musico, Raimundo, interpretado por Julio

Mackenzie, que entra na frente da camera em Plano Fechado e diz:

[Raimundo] — O povo fala demais o senhor ndo acha? E além do mais
nds somos apenas artistas, ndo temos nada a ver com isso. Os artistas
nédo devem meter-se em politica. Ndo ¢ mesmo? (Xica da Silva, 1976,
2’55, grifo nosso).

Tal declaracdo claramente remete ao periodo da ditadura militar brasileira, onde
ainda a censura vigorava, principalmente sobre as artes e, em consequéncia, sobre o
cinema. Também quando o contrabandista de diamantes Teodoro é preso, este encontra-
se em um pordo, sendo torturado pelo conde de Valadares e pelo capitdo, numa
referencia aos pordes da ditadura militar, onde ainda eram torturados centenas de

brasileiros.



71

Mesmo como sucesso de publico de Xica da Silva, seu diretor Caca Diegues, na
época, foi criticado por promover a pornocultura e de comprar com o filme o seu

ingresso no sistema. A esta critica Caca responde:

Xica da Silva levou porrada deles, por causa disso. Ndo entenderam
esse lance, que quatro milhdes de brasileiros dangcaram e cantaram nos
cinemas de todo o pais, num verdadeiro movimento de desforra
popular. Eles sé gostam da derrota. (DIEGUES, 1988, p.25).

Em nossa analise podemos verificar que, se por um lado é um filme que busca
referenciar muito mais o contexto histérico em que foi realizado, a ditadura militar
brasileira, por outro, verificamos que o discurso mitico relacionado ao personagem
histérico apresenta principalmente imagens arquetipicas, relacionadas ao feminino de
forma negativa, ou seja, 0 mito de Chica da Silva no cinema acabou reforcando uma
imagem arquetipica da mulher negra relacionada ao feminino terrivel, sexualizada,
mortifera, mentirosa, banal, dominadora e promiscua.

Talvez por isso em uma das cenas finais do filme, apds ser chamada de cadela e
vagabunda por moradores da cidade, um bando de garotos brancos segue Xica da Silva,

que parece desolada pela perda de seu amante e irrita-se quando os garotos cantam:

[garotos]: Jodo Fernandes foi se embora, sua nega ta sem bunda, ndo ¢
mais Xica que manda, ficou s6 Xica rabuda. (Xica da Silva, 1976,
1:47°45’, grifo nosso).

Como Jodo Carlos Rodrigues destaca em seu livro (1988, p.32), no filme Xica
da Silva ela é uma negra que ascende socialmente, mas que para isso, perde totalmente a

sua dignidade.

4.3 QUILOMBO (1984)

Também dirigido por Caca Diegues, o filme Quilombo, de 1984 é definido pelo
diretor como sendo a sua “mais dificil e dolorosa experiéncia de producdo [...]”
(DIEGUES, 2003, p.36). Devido a inconvenientes climéaticos promovido pelo fenémeno
do El Nino®’, a producdo que estava planejada para 12 semanas, acabou estendendo-se

para 22 semanas devido as intensas chuvas. Muitas das cenas externas acabaram tendo

7 Fendmeno meteorolégico caracterizado por um aguecimento anormal das guas superficiais do oceano
Pacifico tropical, que pode afetar o clima regional e global, mudando os padrdes de vento e afetando,
assim, os regimes de chuva em regifes tropicais.
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que ser filmadas em estudios improvisados que acabaram dando ao filme um aspecto
“sombrio e soturno, porque ia fazendo tudo a noite para evitar o fundo, porque eu nao
conseguiria reproduzir o horizonte diurno num estadio.” (DIEGUES, 2003, p. 37).

Assim como em Xica da Silva (1976), Caca cercou-se de profissionais
renomados como 0s historiadores Décio Freitas e Joel Rufino dos Santos para manter a
fidelidade histdrica no filme. Novamente o contexto politico-social do periodo, marcado
pelo processo de redemocratizagdo do pais, influenciou na producdo. Caca pretendia
com a representacdo da historia do Quilombo dos Palmares que esta servisse de
“exemplo e modelo ao Brasil que pretendiamos construir, depois de uma noite escura da
ditadura militar que comegava a acabar.” (DIEGUES, 2003, p. 130).

Quilombo teve um relativo sucesso de publico, no entanto os problemas de
producdo causaram um imenso prejuizo que o diretor, como um dos principais

produtores, levou anos para pagar.

4.3.1 Analise dos Arquétipos.

Caca Diegues caracteriza da seguinte maneira o personagem de Zumbi em seu

filme:

Recebeu formagao branca, jesuitica, rigorosa, mas guardou o lado negro
de luta e heroismo: é um intelectual, perto de Che Guevara, um Trotsky;
impde sua lideranca pela competéncia militar e politica [...].
(DIEGUES, NADOTTI, 1984, p.29).

Essas caracteristicas corroboram o0s herdis que Bauza, em El mito del héroe

(1998, p.162-163, traducdo nossa), aponta para exemplificar esse arquétipo:

O caso prototipico encontra-se, na antiguidade, no valoroso Hércules e,
nos tempos atuais modernos, nas figuras ja mitico-legendarias do
pacifista Mahatma Gandhi, dos Beatles, ou dos polémicos ‘Che’
Guevara e Eva Perdn.

O heroi transgressor segundo a classificacdo de Jodo Carlos Rodrigues (1988)
representa o nobre selvagem, arquétipo oriundo do periodo da colonizacdo brasileira,
sendo o0 negro quilombola o seu principal representante. Possuiria as qualidades da
divindade afro-brasileiras de Oxald jovem como dignidade, respeitabilidade e forca de

vontade. Outro arquétipo classificado pelo autor e que esta relacionado a transgressdo é
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a do negro revoltado, expresso nos filmes tanto pelo escravo fugitivo, pelo negro
militante politico-social ou pelo marginal.

No filme, 0 menino Zumbi é capturado e sua mae acaba morta ao tentar defendé-
lo, assim como seu pai havia sido morto, torturado pelos antigos senhores. Passados
quinze anos em que viveu junto ao padre Mello, resolve, no dia em que um cometa
atravessa o0s céus, abandonar a velha vida e voltar para Palmares. Para isso escala um
imenso desfiladeiro, feito jamais conseguido por nenhum outro escravo, e assim adentra
novamente no Quilombo.

Vemos que a narrativa do filme, aqui entendida como um enunciado que
“compreende imagens, palavras, mengdes escritas, ruidos e musica...” (AUMONT,
2002, p.106), busca dar elementos ao espectador para que este antes mesmo do final do
filme j& consiga ir resolvendo a histéria; € a chamada intriga de predestinacgao.

O her06i nesse sistema possui um numero finito de fun¢des a desempenhar, mas
que em diferentes combinac@es resultam em histdrias aparentemente distintas, mas se
observada a partir dessas funcbes veremos que se assemelham. “O filme de ficgdo,
como o0 mito e o conto popular, apbia-se em estruturas de base cujo numero de
elementos é finito e cujo nimero de combinagdes ¢ limitado.” (AUMONT, 2002,
p.128).

Vemos que as cenas que apresentam Zumbi procuram antecipar e organizar a
sua historia. Ao saber que seu pai fora morto quando este ainda encontrava-se no ventre
de sua mée e que esta morre ao tentar impedir sua captura, de antemdo recebemos a
informacdo que este personagem, Zumbi, sera importante para a historia. Em seguida
vemos, no filme, o jovem Zumbi realizando feitos e paulatinamente tornando-se o fio
condutor da historia.

A figura arquetipica do her6i expressa no mito de Zumbi dos Palmares, além de
ser construida pela propria diegese que vai se formando com o desenrolar do filme,
também é reforcada por elementos incorporados a narrativa. Na cena em que Francisco
torna-se Zumbi, Imagens 8 e 9, temos reforcada a figura herdica de Zumbi quando este
a partir de um ritual de iniciacdo recebe a lanca magica do guerreiro, cComo vemos na

Imagem 8:

[Ganga Zumba]: Ogum ogunhé! Protege teu filho com teus ferros, para
gue mal ninguém possa fazer, nem arma do inimigo toque em seu
corpo.

Enquanto Ganga inicia a oracdo aos orixas, uma lan¢a dourada arde em
chamas, espetada no chdo, a frente de Francisco. Ganga espalha pelo
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ambiente a fumaga do incenseiro e atira no recipiente folhas para
queimar.

[Ganga Zumba]: Ogum Ogunhé! Manda vir teus melhores guerreiros do
vale da morte, para que eles tragam ao corpo de teu filho, para que
ensinem a teu filho a sabedoria da guerra!

(...)

[Ganga Zumba]: Tu ndo és mais ninguém, tu és teu povo! Tu nasceste
de novo e teu pai Ogum mandou te chamar de Zumbi Alakijadé, a quem
foi dada a coroa da guerra! Tu és Zumbi, o que ndo morre nunca!

O jovem murmura, como que aprendendo, 0 nome que seguira até o fim
da vida.

[Zumbi]: Zumbi...

[Ganga Zumba]: Sauré, Zumbi dos Palmares! Sauré!

Zumbi, em resposta, eleva a lanca de fogo acima de sua cabeca.
(DIEGUES, NADOTTI, 1984, p.123).

Imagem 8 Imagem 9

Nesta cena, varias das caracteristicas atribuidas ao arquétipo do herdi estdo
presentes. A partir da religiosidade dos orixas iorubas, o jovem Francisco recebera todas
as caracteristicas necessarias a um heroi. Para isso precisa primeiro morrer, ou seja,
deixar sua vida antiga, para assim renascer. “Essa é uma das grandes mensagens da
mitologia. Eu, tal como me conhego hoje, ndo sou a forma definitiva do meu ser.
Constantemente temos que morrer, de um modo ou de outro, para aquele nivel de ser ja
atingido.” (CAMPBELL, 1990, p. 161). Uma nova vida, um novo nome, Zumbi.

Como uma referéncia mais recente no cinema nacional, lembramos da
transformacdo de Dadinho™ em Zé Pequeno®, no filme Cidade de Deus (2002) de
Fernando Meirelles. Exemplificamos essa relacdo nas Imagens 8 e 9. No filme Cidade

de Deus, em um ritual religioso, a entidade do candomblé denominada Exu®, com

'8 Interpretado na infancia por Douglas Silva e adulto por Leandro Firmino da Hora.
1% Interpretado por Leandro Firmino da Hora
% |nterpretado por Addo Xalebarada
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tendéncias a maldade, depravacdo, corrupcdo e violéncia®, é quem realiza a
transformacdo quando indica que a partir daguele momento Dadinho tornara-se outra
pessoa, que teria uma nova vida e para isso necessitava assumir um novo nome. Assim
como Zumbi, ele também ganha um objeto de protecdo que fecha o seu corpo, que o
torna imortal, um colar no caso de Zé Pequeno. Mas em ambos os filmes tanto o heroi

como o anti-herdi acabam mortos, fuzilados um pelos portugueses opressores, outro por

um bando marginal de criancgas.

Imagem 10 Imagem 11

Vemos que a analise de Jodo Carlos Rodrigues sobre o arquétipo do negro
revoltado é correta, nesses exemplos; seja agindo positiva ou negativamente para a
sociedade, o destino do negro ¢ o mesmo, “um utdpico destinado ao fracasso”.
(RODRIGUES, 1988, p.20)

A segunda caracteristica que encontramos na cena da transformacdo de
Francisco em Zumbi é a da fundacdo de um povo, de uma raga ou sociedade. Segundo
Bauza, Hércules “se converteu em uma espécie de herdi culturalizante para os gregos e,
concomitantemente com isto, em archegétes ‘fundador de uma raga ou estirpe’ e, em
conseqiiéncia, em simbolo da expansdo helénica.” (BAUZA, 1998, p.42, tradugio
nossa). Da mesma forma, na cena, Zumbi torna-se o povo de Palmares, fundador de
uma sociedade negra livre e independente dos portugueses capaz de definir o seu
proprio destino. A ultima caracteristica associada a Zumbi nessa cena, e que talvez seja
a principal atribuicdo do heroi, é a busca pela imortalidade. Sua parte divina, como filho
de Ogum, possibilita que Zumbi, dessa forma, possa aspirar a imortalidade. Essa

aspiracédo, no entanto, ndo se confirma, pois “esse fracasso obedece simplesmente a uma

2 RODRIGUES, Jodo Carlos. O negro brasileiro e o cinema. 1988, p.20
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razdo compreensivel desde o ponto de vista religioso — em sua natureza existia uma
porcdo mortal- pelo qual era necessério que perecesse.” (BAUZA, 1998, p.15).

Além dessas caracteristicas atribuidas ao arquétipo do hero6i, temos nessa cena o
recebimento por parte de Zumbi de uma lanca, aparentemente méagica que arde em fogo.
Campbell explica que um objeto magico “ndo ¢ s6 um instrumento fisico, mas um
compromisso psicoldgico e um centro psicolégico. O compromisso ultrapassa 0 mero
sistema de intencdes. VVocé e o0 acontecimento se tornam uma coisa s6.” (1990, p.155).

A lanca de Zumbi representa, portanto, 0 seu compromisso com Palmares e, em

consequéncia, com o seu destino.

Imagem 12 Imagem 13

Outra cena que esta intimamente ligada ao objeto mégico lanca é a que retrata a
morte de Zumbi, ilustradas nas imagens 12 e 13. Apoés a destruicdo de Palmares, Zumbi,
ferido, é levado até a beira do mesmo rio em que nasceu. Traido por um de seus

generais, é emboscado e fuzilado. Mesmo moribundo permanece em pé e entdo:

“Olha para o céu e se despede, atirando para o alto a langa dourada.”
[Zumbi]: Meu pai ogum, eu te devolvo a lanca, para que ela ndo caia
nas maos do inimigo!

Zumbi morre para o0 mundo devido a seu lado mortal, mas ganha a eternidade
pelos seus atos. Ao devolver a langa a Ogum, Zumbi cumpre o mesmo destino da
Palmares, destruida na historia, mas eternizada no tempo.

Podemos analisar ambas as cenas sob a caracteristica da verossimilhanca. As
caracteristicas miticas de Zumbi aqui apresentadas se, por um lado sdo, verossimeis a
imagem arquetipica do heroi contida dentro do discurso mitico, por outro soam falsas
no universo diegético do filme histérico. Como destaca Jodo Carlos Rodrigues, 0 Zumbi

do filme Quilombo apresenta-se como um “lider sobre-humano, superior ndao so a todos
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0s outros negros, como a todos os humanos.” (RODRIGUES, 1988, p.19). Na medida
em que a narrativa apresenta-se como um filme historico e ndo como de ficgdo, este
acaba perdendo credibilidade, pois desafia os outros textos historicos construidos sobre
esse tema, procurando incorporar a sua narrativa elementos do discurso mitico ndo
caracteristico, ou ainda ndo incorporado a esse tipo de linguagem, como as figuras
arquetipicas herdicas de Zumbi e Ganga Zumba. Se, ao contrario, o objetivo do filme
era consagrar a histdria de Palmares no imaginario brasileiro, procurando construi-lo
como uma epopéia brasileira, tampouco parece que esse objetivo tenha sido bem
sucedido, pois 0 uso excessivo de referentes historicos como forma de argumento para a
sustentacdo do universo diegético; uso da linguagem ioruba; a reconstrucdo historica da
vida de Zumbi e Ganga Zumba; a destruicdo de palmares pelos canhfes portugueses,
entre outros, acabam também se chocando com o discurso mitico proposto, tornando
dificil a determinacdo da narrativa no filme. Ou seja, a narrativa do filme é ambigua, na
medida em que ndo se assume nem com as caracteristicas de uma narrativa mitica, e

nem com a de uma narrativa de reconstituicdo historica.

4.3.2 Quilombo, o filme e seu contexto histérico.

O filme Quilombo dirigido por Cacé Diegues, também criador do roteiro, estreou
no ano de 1984. No Brasil viviam-se os Gltimos anos da ditadura militar e o fervor pela
redemocratizacdo se consolidou com a emenda Dante de Oliveira?? que pretendia
garantir o direito do povo de eleger por voto direto o futuro mandatario da nagdo no ano
de 1985. Um grande clamor popular se instaurou nesse intento, com manifestagoes
gigantescas da populacdo em comicios e passeatas que contavam com a participacéo de
personalidades artisticas, politicas e sociais no movimento de — Diretas J&**. O filme é

produzido e lancado sob essa atmosfera.

22 A emenda Dante de Oliveira foi a proposta de emenda constitucional (PEC n°5/1983) formulada pelo
deputado federal Dante de Oliveira (PMDB/MT) que tinha por objetivo reinstaurar as elei¢des diretas
para presidente da Republica no Brasil. Disponivel em: http://www.acervoditadura.rs.gov.br/sni.htm

2% Foi um movimento civil de reivindicacdo por eleicdes presidenciais diretas no Brasil ocorrido em
1983. Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Diretas_J%C3%A1
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O filme, como o préprio diretor admite, pode ser analisado como uma sequéncia
do filme Ganga Zumba (1964), também dirigido por ele. Apesar do mesmo tema
central, a historia do Quilombo dos Palmares, o diretor acreditava que havia uma
diferenca substancial entre os dois filmes e essa se encontrava no que ele denominou de

socialismo cordial:

O homem cordial de Sergio Buarque de Hollanda, o patriarca
sentimental de Gilberto Freyre, a civilizacdo gozosa de Darcy Ribeiro,
nunca existiram ou correspondem apenas a uma parte da verdade, assim
como a tradigcdo de uma sociedade confraternizada pelo carnaval e pelo
futebol, da ginga na bola e malicia no samba, do humor e da bossa, do
brasileiro descontraido e alegre, avesso a violéncia, pai do jeitinho. Essa
imagem, construida por intelectuais e povo, ndo espelha o que o Brasil
foi ou é, mas o que os brasileiros provavelmente desejam que o Brasil
seja. Se a cordialidade brasileira ndo é uma verificagcdo histérica ou
cientifica, ela € seguramente um projeto, um belissimo projeto do
inconsciente nacional. Um projeto que ja esteve para se realizar, em
momentos como Palmares, na forma de uma espécie de socialismo
cordial... (DIEGUES, 1988, p. 59).

Essa visdo de Caca Diegues reflete totalmente em seu filme, que talvez por isso
acabe projetando um ideal, particular e utopico, de uma sociedade, porém pouco
verdadeira sobre a sociedade palmarina.

Parece-nos claro que o filme Quilombo possui certa ambigiidade com relacéo a
sua construcdo. A fantasia do universo diegético do filme reitera a critica & viséo
folclorizada da cultura negra e em consequéncia do negro no cinema e na televisdo
brasileira. A escraviddao e até mesmo a liberdade sdo pouco discutidas no filme, a
identidade do negro parece estar focada no cenério, no figurino, na mdsica, na religido,

mas muito pouco na histdria. Jodo Carlos Rodrigues analisa o filme dessa forma:

Sdo dignas de notas as intervencfes sobrenaturais, assim como a
escolha de certas cores como dominantes em determinadas cenas, com
intengdo dramatica. Este delirio estético cria analogias com uma grande
escola de samba antropofagica, caldeirdo de uma civilizag&o tropical,
geléia geral brasileira. Isso, no entanto, ndo facilita a transmissdo do que
parece ser 0 verdadeiro tema do roteiro... (1988, p. 32).

Como a idéia defendida de socialismo cordial, que se aproxima muito do
de democracia racial, o filme acaba eliminando de seu discurso a questao das discussoes

sobre o racismo no Brasil Colonial e na atualidade.
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Neste capitulo buscamos analisar quais eram 0s principais arquétipos expressos
nos mitos de Chica da Silva e Zumbi e que foram representados nos filmes Xica da
Silva e Quilombo, ambos do diretor Caca Diegues. Verificamos que o diretor manteve
em seus filmes os principais elementos desses mitos, pouco mudando as figuras
arquetipicas construidas ao longo do tempo sobre esses personagens. Tampouco
resgatou algum elemento histérico, a fim de opor-se ao discurso mitico vigente. Ao
contrario, principalmente no caso de Xica da Silva, reforcou a imagem arquetipica do
feminino terrivel associado a sexualidade extremada, a magia e a corrupgdo. Em
Quilombo, apesar da imagem herdica e sobre-humana de Zumbi exaltar o negro como
lider e reivindicador, este se revela um personagem utdpico e tragico.

Historicamente ambos os filmes adotam um discurso que pouco tem a ver com
as sociedades escravistas que estavam retratando e relacionaram-se muito mais com 0s
seus contextos sociais. Procuraram passar a ideia de uma nacdo feliz e harménica, mas
para isso representaram o negro e sua cultura de forma folclorizada, apagando na tela as
diferencas e conflitos sociais vigentes. Desta forma serviram como 6timos divulgadores
dos mitos, mas poucos contribuiram para a construcdo de uma imagem mais positiva do

negro na sociedade brasileira.
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5 CONCLUSAO

Vimos a partir dos trabalhos de Joel Zito de Aradjo (2000) e de Clovis Moura
(1988), que os meios de comunicacdo no Brasil em sua trajetéria mantém um modelo
preconceituoso de representacdo dos negros que reproduz uma ideologia que domina a
sociedade brasileira desde o periodo da escraviddo. O mito da democracia racial
baseada no alto grau de miscigenacdo de nossa sociedade esconde as diferencas
abismais existentes nos campos politicos, sociais e econdémicos entre negros, mesticos e
brancos. A televisdo e 0 cinema incorporaram esses conceitos e a partir da estética do
branqueamento e do espetaculo da miscigenacdo relegaram ao negro e a sua cultura uma
condicdo subalterna na representacdo da nossa sociedade.

Os estudos dos mitos de Chica da Silva e Zumbi demonstraram que mesmo essas
figuras historicas e de destaque no cenario nacional ndo ficaram livres do preconceito e
da discriminagdo. Como explica Campbell, os mitos “sdo historias de nossa busca da
verdade, de sentido, de significacdo, através dos tempos.” (1990, p.5)

A historia de Chica da Silva que pesquisamos através do trabalho da historiadora
Junia Ferreira Furtado (2003) revelou que 0 mito que se construiu ao longo da histéria
ao redor desta personagem pouco ou nada mantém de relacdo com a historia desta ex-
escrava. Da mesma forma, o Zumbi relatado pelos portugueses é um anti-herdi que
objetivava glorificar a vitdria portuguesa sobre os quilombolas.

Na anélise dos filmes de Xica da Silva e Quilombo, verificamos que as imagens
formadas sobre ambos 0s personagens, eram a expressao de alguns arquétipos e estes,
conforme analisamos, ora 0s enaltecem e ora os rebaixam.

Verificamos que os arquétipos apresentados pelo mito de Xica no cinema estédo
ligados a aspectos do feminino terrivel, a Grande Md&e Terrivel. Esse arquétipo esta
presente na histéria da humanidade desde tempos remotos e estd ligado a idéia da
mulher magica e sedutora, predadora e dominadora, promiscua e mortifera. No mito de
Chica da Silva todos esses aspectos ligados ao feminino terrivel foram renovados.

Observamos que essa imagem também possui elementos que provém do periodo
da escravidao, da visdo machista e preconceituosa de uma mulher negra como objeto
sexual do homem branco, a mulata boa, conforme a classificagdo de Jodo Carlos
Rodrigues (1988).

Por outro lado, o mito de Zumbi levado aos cinemas apenas reafirmou o

arquétipo do heroi, que o elevou ao status de simbolo maior da raga negra no Brasil.
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Possuidor de atributos sobre-humanos e de carater distinto, lutou pela liberdade de seu
povo até a morte.

Concluimos que no caso do filme Xica da Silva (1976) os arquétipos
identificados em nossa analise servem apenas para ratificar a imagem j& construida,
desde o periodo da escraviddo, conforme o ditado popular da época: “’branca pra casar,
mulata pra foder, negra pra trabalhar’, palavrdrio recorrente entre os homens daquele
tempo.” (SOUZA, et.al., 1997). A imagem da mulher negra sexualmente dominadora e
promiscua, magicamente sedutora e mentirosa, retratadas no filme, de nenhuma forma
ajuda na construcdo de uma imagem feminina com dignidade, ao contrério, apenas
reforca a humilhacdo a que as mulheres negras sdo submetidas cotidianamente. Como a
propria historiadora Junia Ferreira Furtado destacou, o filme em nada contribuiu para o

conhecimento por parte do publico da historia da escrava:

Continuava desconhecida a Francisca da Silva de Oliveira, mulher de
carne e 0SSO, ex-escrava gue percorreu as ruas e vielas do arraial do
Tejuco setecentista, que participou do ciclo do diamante, periodo
importante da histéria brasileira, que enriqueceu, adquiriu propriedades,
escravos, bens de raiz, e que educou catorze filhos. (FURTADO, 2003,
p.284).

Quanto ao filme Quilombo (1984) verificamos que este foi apresentado como
um semi-deus, portador de dons especiais, protegido por uma divindade, sua historia se
assemelha as Hércules ou Ulisses. Descrito assim, como um her0i, acaba se
distanciando do negro comum. Zumbi também apresenta as figuras arquetipicas do
negro selvagem e do negro revoltado. Como Jo&o Carlos Rodrigues destacou: “Dos
primordios do Cinema Novo até os dias de hoje, ha uma nitida evolucdo deste
arquétipo.” (RODRIGUES, 1988, p.20). Destacamos que se por um lado o mito de
Zumbi, no filme Quilombo, funciona como uma imagem ancestral do negro que luta,
que reivindica, que lidera; ao longo da narrativa, muitas vezes, vemos o “espetaculo da
miscigenagao”, a cultura negra sendo folclorizada num discurso harménico-social que
ameniza ao longo do filme o conflito entre negros e brancos.

Na andlise historica gostariamos de destacar nessa conclusdo que o filme Xica
da Silva (1976) assume uma linguagem ficcional baseada amplamente no discurso
mitico produzido ao longo dos séculos sobre a escrava, e abandona completamente o
referencial histérico. Essa postura funciona muito bem no filme e proporciona uma
relacdo direta deste com o periodo historico de sua composicdo de forma que

conseguimos claramente estabelecer relagbes com os fatos contemporaneos ao filme.
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Ao contrario, no filme Quilombo (1984) percebemos uma ambiguidade no
tratamento da narrativa, pois ora esta parece estabelecer-se como uma representacao
histdrica de Palmares, e ora ela apresenta-se como uma representacdo mitica do evento.
Essa dualidade acaba fazendo com que o desenvolvimento do filme torne-se confuso e
algumas cenas fiquem sem sentido, pois o universo diegético parece ndo se completar
perfeitamente.

Parece-nos que, mesmo sendo um filme abertamente ficcional, Xica da Silva
consegue, por possuir uma estrutura mais harmaonica, transparecer como realidade e
assim ser apreendido pelos espectadores como o fato real. Em contrapartida, Quilombo,
na preocupacdo de buscar legitimar-se na histéria, acaba produzindo um efeito
contrario, perde em realismo.

Por esses motivos ambos os filmes ndo conseguem escapar do mito da
democracia racial, conceito que, como vimos, norteou o ideério de nossa sociedade
desde o periodo escravista e que procura identificar a sociedade brasileira como o berco
da harmonia racial no mundo. Nos meios de comunicacdo, essa ideologia ira se
estabelecer a partir da adocdo da estética do branqueamento, um padrdo de
representacdo que nos identifica a partir dos valores euro-norte-americanos e estabelece
uma superioridade simbdlica desta cultura sobre as outras que conformam o nosso pais.
Parece-nos que esses conceitos, apds tantos anos, ja fazem parte do imaginario coletivo
da sociedade brasileira.

Acreditamos que este trabalho pode contribuir para uma melhor compreensao da
situacdo do negro no Brasil. Através da observacdo de a¢es desenvolvidas pelos meios
de comunicacdo, em especial o cinema, para que a questao racial no pais seja debatida e
enfrentada sem tabus e preconceitos. O negro no Brasil tem conquistado novos espacos
na sociedade, as lutas sociais dos Gltimos anos garantiram conquistas sociais, politicas e
econémicas. No entanto, os dados estatisticos ainda revelam que o negro na sociedade
brasileira encontra-se marginalizado dos principais avangos de sociais. Os meios de
comunicacdo refletem essa desigualdade tanto na sua estrutura e organizacdo, quanto
em suas representacbes. Observamos neste trabalho que a imagem fundamental,
primeira, arquetipica que a nossa sociedade guarda em seu inconsciente para a
representacdo do negro no cinema € negativa e, portanto, reveladora do preconceito

ainda existente em nossa sociedade com relacéo a raca negra.
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7 ANEXOS

ANEXO A - FICHA TECNICA XICA DA SILVA:

Titulo original: Xica da Silva

Género: Comedia

Duracéo: 117 min.

Lancamento (Brasil): 1976

Distribuicéo: Embrafilme e Unifilms

Direcéo: Carlos Diegues

Roteiro: Carlos Diegues e Jodo Felicio dos Santos
Producéo: Jarbas Barbosa, Airton Correa,

Hélio Ferraz, José Oliosi, Embrafilme, Distrifilmes e Terra Filmes
Musica: Jorge Ben e Roberto Menescal
Fotografia: José Medeiros

Desenho de producdo: Luiz Carlos Ripper
Direcéo de arte: Luiz Carlos Ripper

Figurino: Luiz Carlos Ripper

Edicdo: Mair Tavares

Elenco:

Zezé Motta (Xica da Silva)
Walmor Chagas (Comendador Jodo Fernandes)
Altair Lima (Theodoro)

Elke Maravilha (Hortensia)
Stepan Nercessian (José)

Rodolfo Arena (Sargento-Mor)
José Wilker (Conde de Valadares)
Marcus Vinicius (Teodoro)

Jodo Felicio dos Santos (Paroco)
Dara Kocy (Zefina)

Adalberto Silva (Cabeca)

Julio Mackenzie (Raimundo)
Beto Ledo (Mathias)
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Luis Motta (Taverneiro)
Paulo Padilha (Ourives)
Baby Conceicao (Figena)
lara Jati (Tonha)

Alberto Patu

Luis Felipe (Major)
Gloria Cristal

Tony Ferreira
Clementino Kelé

Antonio Pompéo

Sinopse:

Escrava que, durante o ciclo de ouro, na atual e rica cidade de Diamantina,
aproveitou-se de sua sensualidade para conquistar a alforria e se tornar a rainha do

Diamante.

Premiacoes:

e Prémio Candango de Melhor Atriz (Zezé Motta), Melhor Diretor (Cacé Diegues)

e Melhor Filme no Festival de Brasilia, 1976.

ANEXO B - FICHA TECNICA DE QUILOMBO

Titulo original: Quilombo

Género: Aventura

Duracéo: 119 min.

Langamento (Brasil): 1984

Distribuicao: Embrafilme

Direcdo: Caca Diegues

Assitente de direcdo: Jorge Duran e Antonio Pitanga
Roteiro: Caca Diegues

Diretor de Produgéo: Marco Altberg

Produtor Executivo: Augusto Arraes



Co-producéo: Embrafilme e Gaumont (Franca)

Producédo: CDK

Musica: Gilberto Gil e Waly Saloméo

Fotografia: Lauro Escorel Filho

Cémera: Walter Carvalho e Pedro Farkas

Direcéo de arte: Luiz Carlos Ripper

Figurino: Luiz Carlos Ripper

Edicdo: Mair Tavares

Efeitos especiais: André Trielli

Continuidade: Lelia Gonzalez, Luis Motta, Maria Inés Villares, Roberto da Matta,

Beatriz do Nascimento e Joel Rufino dos Santos

Elenco:

Antonio Pompeo (Zumbi)
Tony Tornado (Ganga Zumba)
Zezé Motta (Dandara)

Jodo Nogueira (Rufino)
Grande Otelo (Baba)
Antonio Pitanga (Acaiuba)
Jofre Soares (Caninde)
Camila Pitanga

Pauldo

Jonas Bloch

Chico Diaz

Aniceto do Império
Mauricio do Valle (Dominingos Jorge Velho)
Daniel Filho (Carrilho)
Vera Fischer (Ana de Ferro)
Léa Garcia

Milton Gongalves

Z06zimo Bulbul

Emmanuel Cavalcanti
Arduino Colassanti

Jorge Coutinho (Sale)
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Babal da Mangueira
Dona Zica da Mangueira
Roberto de Cleto
Carlos Kroeber
Swami Leeladahar
Eduardo Machado
Sérgio Maia

Scarlet Moon

Luis Motta

Kim Negro

Waldir Onofre

José Marcio Passos
Ruy Polanah

Telma Reston
Adalberto Silva
Eduardo Silva

Joel Silva

Sandro Solviatti
Paulo Henrique Souto

Ronnie Marruda

Sinopse:

Em torno de 1650, um grupo de escravos se rebela num engenho de Pernambuco e ruma
ao Quilombo dos Palmares, onde uma nacdo de ex-escravos fugidos resiste ao cerco
colonial. Entre eles, esta Ganga Zumba, principe africano e futuro lider de Palmares,
durante muitos anos. Mais tarde, seu herdeiro e afilhado, Zumbi, contestara as idéias
conciliatérias de Ganga Zumba, enfrentando o maior exercito jamais visto na histéria

colonial brasileira.

Premiacoes:

e Prémios no XXIV Festival de Cinema, Cartagena, de 1984, no Festival de

Cannes, 1984 e no Festival de Miami em 1984.
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