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RESUMO

O cinema produzido por diretores negros nos Estados Unidos teve seu maior auge em 1991,
quando pelo menos 17 filmes deste entraram no circuito nacional de exibicdo — nimero maior
que toda a década anterior. Estamos falando de um movimento chamado de New Black
Cinema. Nesse cenario, nomes como Spike Lee e John Singleton se destacaram como
promissores diretores dessa geragdo ao conciliarem uma estética cinematografica prépria e um
poder discursivo muito forte em prol da comunidade africano-americana. Deste modo, este
trabalho faz a analise de dois filmes destes cineastas, Os Donos da Rua e Febre da Selva,
Singleton e Lee, respectivamente, os quais, em 1991, suscitam questdes tais como a segregacao
do espacgo urbano, negritude, masculinidade do jovem negro e relacionamento inter-racial, por
exemplo. Nosso objetivo, portanto, em uma perspectiva da Historia Visual, é analisar essas
imagens, as representacdes agenciadas e as imagens/discursos que serviram de referéncia para
construcdo desses filmes, a fim de verificarmos as contradi¢cdes da sociedade norte-americana,
a visdo de Singleton e Lee sobre algumas das tematicas da narrativa e o modo como o publico
as recebeu. E um dos nossos motes, também, compreender nas imagens e na sociedade que
as olha, as lutas politicas e as de representacdo, essas que sdo tdo importantes para as
dindmicas sociais em que o africano-americano esta inserido.

Palavras-chave: New Black Cinema; Histéria Visual; Visualidade; Spike Lee; John Singleton;
Representacao;



ABSTRACT

Film production by black directors in the United States peaked in 1991, when at least 17 of
them entered the national cinema circuit - a number larger than the previous decade. We are
talking about a movement called New Black Cinema. In this scenario, names like Spike Lee and
John Singleton stood out as promising directors of this generation by reconciling their own
cinematic aesthetics and a very strong discursive power for the benefit of the African-American
community. In this way, this work examines two of these filmmakers, Boyz n the Hood” and
Jungle Fever, Singleton and Lee, respectively, who in 1991 raised questions such as the
segregation of urban space, blackness, masculinity of the young black and interracial
relationships, for example. Our goal, therefore, from a perspective of Visual History, is to
analyze these images, the agency representations and the images/speeches that served as
reference for the construction of these films, in order to verify the contradictions of the
American society, the vision of Singleton and Lee about some of the narrative themes and how
the audience received them. It is also our aim to understand in the images and in the society
that looks at them, the political struggles and the representational struggles that are so
important to the social dynamics in which the African-American is inserted.

Key-words: New Black Cinema; Visual History; Visuality; Spike Lee; John Singleton;
Representation;
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Estamos no inicio de 2019 e podemos afirmar que bons ventos sopram para diretores
e diretoras negras que desejam contar suas histérias no cinema dos Estados Unidos. Pelo
menos desde a primeira metade da década de 1990 ndo tinhamos uma onda tdo forte de
investimentos para cineastas africano-americanos, os quais estdo fazendo filmes que
conseguem conciliar a propria liberdade criativa, bons orcamentos, poder comercial e boa

recepcdo de publico e critica.!

E evidente que a democracia digital facilitou isso acontecer. O amplo acesso & cAmera
e o rapido compartilhamento do material audiovisual na internet, com certeza sao ferramentas
fundamentais para o fomento de novas escolas e experimentacdes que estdo independentes
de uma cultura do mainstream, que ainda se prova ser racista e segregacionista. Escrever um
roteiro, ligar a camera, gravar e compartilhar com o mundo sua histdoria — aquela que
dificiilmente apareceria nas salas de cinema — se torna um ato politico marcante,
principalmente nos dias atuais em que o progndstico pds-racial de uma “Era Obama” acabou

se tornando uma ilus3o.?

Se hoje falamos de um momento préspero para este cinema produzido por negros, ele
ndo veio antes de muitos periodos de crise. O ano era 2016, e pelo segundo ano consecutivo
nenhum ator e atriz negra (principal ou coadjuvante) tinham sido indicados, dentre os 20
nomes, para a maior premiacdo do cinema norte-americano, o Oscar. “A Academia é racista”,

alegavam os mais revoltados, que reforcavam quase um pleonasmo. Surgia, entdo, um boicote

1 Em 2010, Ava DuVernay, diretora e roteirista, comecou o AFFRM (o African-American Film Festival Releasing
Movement) sua prépria empresa para distribuir filmes feitos ou focado em pessoas negras, que tem a perspectiva
do baixo orcamento que gera bons retornos lucrativos. Em 2012, ela lanca seu premiado filme Middle of Nowhere,
possibilitando a producdo de Selma (2014), seu maior sucesso até entdo. Nessa leva de DuVernay conseguimos
mapear ainda nomes como, o também californiano, Ryan Coogler, que em 2015 langava um novo capitulo da
franquia Rocky, com seu filme Creed, cujo os altos niumeros de bilheteria e a aceita¢do da critica lhe abriu as portas
para a direcdo do blockbuster Pantera Negra (2018), filme que se tornou o primeiro de super-herdi a ser indicado
na categoria de melhor pelicula no Oscar de 2019. Ao se tratar da “maior premiagdo do cinema”, o diretor Barry
Jenkins ganha men¢des honrosas por Moonlight (2017) que levou a estatueta de melhor filme e de melhor roteiro
adaptado. Sem contar o prémio de roteiro que Jordan Peele recebeu no Oscar — mas dessa vez de texto original —
por Corra! (2018), o diretor mantém uma constancia de bons produtos no audiovisual desde 2010 e figura como
um dos grandes nomes dessa nova geracdo. Aqui falamos nomes ainda muito ligados ao mainstream, mas
encontramos nomes menos comentados como o da cineasta Dee Rees e vemos até trabalhos mais experimentais
como os de Terence Nance. O didlogo entre musica e cinematografia também pode ser observado nessa década,
ainda mais se verificamos o trabalho do ator e rapper Donald Glover (ou Childish Gambino), principalmente no
clipe This is America. Esses sdo apenas alguns exemplos.

2 ROSE, Steve. Black films matter — how African American cinema fought back against Hollywood. The Guardian,
13 de outubro de 2013. Disponivel em: https://bit.ly/2dgsUGR. Acessado em: 20/01/2019.

12



a “festa do cinema”, que foi chamado de Oscars So White. A mobilizacdo ocorreu nas redes
sociais e pedia ndo s6 mais representatividade dentro dessa industria cultural, mas igualdade,
como destacou no seu mondlogo o ator Chris Rock, que foi o apresentador da premiacdo
daquele ano: “o que a gente quer é oportunidade. Queremos que atores negros tenham as

mesmas oportunidades”.?

Eissotudotem aver com a descrenca em politicas publicas que realmente reivindicam
condicdes favordveis ao negro vivendo nos Estados Unidos. O filme Os Donos da Rua, de 1991,
dirigido por John Singleton, comeca com uma epigrafe apontando: “um em cada 21 homens
africano-americanos sera assassinado durante sua vida”. Hoje, a cifra € menor, mas os negros

americanos ainda s30 oito vezes mais propensos que os brancos a serem vitimas de homicidio.*

Malcolm X, filme de Spike Lee, de 1992, comecou mostrando o brutal video do
espancamento de Rodney King por policiais racistas que o abordaram apds perceberem um
acesso de velocidade na conducdo do carro do rapaz. Um cinegrafista amador acabou
registrando todo esse momento e, quando divulgado pela midia, esse video foi o mote principal
para a indignacao que resultou na maior revolta popular de Los Angeles, naguele mesmo ano.
Nos dias atuais, vimos uma sucessdo de agressGes e assassinatos de africano-americanos
inocentes/desarmados pela forca policial das cidades americanas — todos deles registrados por
celulares e espalhados nas redes sociais, gerando outros muitos protestos e diversos

guestionamentos de se um dia isso ird acabar.

Em resposta ao racismo institucional que extermina a populacdo negra como se isso
fizesse parte até mesmo de um projeto politico, tivemos em 2017 o filme Corra! do diretor
Jordan Peele. Classificado no género terror, a narrativa explora o medo e a inseguranca de ser
negro em tempos em que o ja entdo presidente dos Estados Unidos, Donald Trump, dispara

frases de o&dio se referindo a paises africanos como “shit hole countries” e apoiando

3 Mondlogo do ator Chris Rock na abertura da cerim6nia do Oscar, em 28/02/2016. Neste, o ator consegue ser
critico aos dois lados da discussdo: vé contradicdo nas falas de alguns negros que boicotaram a premiacdo, e ndo
deixa de tecer julgamentos a toda condi¢do racista a qual Hollywood mascara nos bastidores dos filmes.

4 ROSE, Steve. Black films matter — how African American cinema fought back against Hollywood. The Guardian,
13 de outubro de 2016. Disponivel em: https://www.theguardian.com/film/2016/oct/13/do-the-right-thing-
how-black-cinema-rose-again. Acessado em: 28/01/2019.
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movimentos de brancos supremacistas em prol de defender a liberdade de express3o.> Vozes
neonazistas e resquicios da Ku Klux Klan ganham notoriedade nessa sociedade de comunicac¢do

democratica, em pleno século XXI.

Corra!, que ganhou o Oscar de melhor roteiro original, também traz o debate constante
sobre negritude, e como ha tentativas incessantes de silencia-la diante de uma cultura
hegemaonica branca. Nessa perspectiva, vemos as consequéncias de um relacionamento inter-
racial e o modo pelo qual o corpo negro muitas vezes é visto como um objeto estereotipado,
moldado pelo olhar do branco e colocado em uma condigdo de exclusdo do meio social. Ndo
muito diferente do que Frantz Fanon estava articulando em seu livro Pele Negra Mdscaras
Brancas, de 1952, e ndo muito distante do que Spike Lee filmou, trazendo esse debate em
1991, com seu filme Febre da Selva, que evidentemente pode ser colocado em didlogo com a

narrativa de Peele.

O ponto é que o cinema, a sociedade e a politica pouco se desgrudam ainda mais se
falamos de um cinema produzido por diretores, roteiristas, montadores e atores negros.
Consideramos, inclusive, o cinema africano-americano como uma metafora para a experiéncia
negra, porque é uma histdria de luta por inclusdo, assim como aponta Mia Mask.® Deste modo,
acreditamos, assim como Edward Said, que a cultura ndo se desvincula da abordagem politica,
e mesmo que a primeira possa vir a reproduzir um poder estruturado, e em certos casos repetir
sensos comuns, € também um campo multifacetado que incorpora conflitos de significacdo por

meios dos quais a ordem social se reproduz e é experimentada.’

Em termos gerais, um dos objetivos principais dessa dissertacdo € analisar tais embates
politicos, culturais e sociais, para compreendermos a dindmica e as contradi¢cdes da sociedade
norte-americana, diante da luta cotidiana de negros contra o racismo, a opressao policial e a

segregacao territorial, cultural e econémica. Aqui nosso recorte temporal é especificamente o

> WATKINS, Eli. Trump decries immigrants from 'shithole countries' coming to US. CNN Politcs, janeiro de 2018.
Disponivel em: https://edition.cnn.com/2018/01/11/politics/immigrants-shithole-countries-trump/index.html.
Acessado em: 24/04/2018.

6 MANZOOR, Sanfraz. The slow rise of black cinema. The Guardian, 21 de Setembro, 2014. Disponivel em:
https://www.theguardian.com/film/2014/sep/21/slow-rise-black-cinema-african-american-hollywood. Acesso
em: 02/07/2018.

7 CARVALHO, Bruno Sciberras. Representacdo e imperialismo em Edward Said. Dossié Teoria Politica, Londrina, v.
15, n. 2, 2010, p. 43.
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ano de 1991 e nosso objeto e fonte —em um didlogo mutuo de producdo, consumo e recepcdo
—sdo as imagens capturadas por dois diretores negros em dois filmes produzidos naquele ano,
esses que ja foram citados aqui: Os Donos da Rua e Febre da Selva, de John Singleton e Spike

Lee, respectivamente.

Esses filmes se situam em um movimento que chamaremos de New Black Cinema®, ou
Novo Cinema Negro, que diz respeito a uma promissora gerag¢ao de diretores e diretoras do
final dos anos 1980 e inicio dos anos 1990, que, no inicio de uma maior abertura da indUstria
cinematografica para narrativas que falavam, por exemplo, a respeito do cotidiano do homem
e da mulher negra, do racismo e segregacdo, pelo olhar dos mesmos, criaram uma nova
significancia a suas narrativas, em que sujeitos edificaram campanhas vitoriosas em disputas
representacionais — e logo, politicas —bem como colocarem o negro como protagonista de suas

histdrias.

A importancia desse movimento vem pelo motivo de que o cinema negro e o negro no

cinema norte-americano tiveram sempre uma relacdo estremecida com suas representacgdes

8 Além de New Black Cinema, podemos encontrar nomenclaturas semelhantes ao movimento, tais como: New
Black Realism, New Jack Cinema, Black Action Cinema, New Black Hollywood ou New Black Wave. Os usos desses
termos pelos autores variam de acordo com a proposta do texto: o uso do nome “realismo” aparece em muitos
que dizem respeito a estética; a palavra “jack” vem em muitos textos que estdo falando também da cultura Hip
Hop, e os termos “novo cinema” ou “nova onda” surgem em estudos mais gerais sobre os filmes — por isso aqui
optamos por New Black Cinema. Conseguimos apenas mapear tais padrdes, ndo conseguindo encontrar
significados especificos por essas nomenclaturas, nem suas etimologias. Na frente do cunho destes termos
conseguimos encontrar importantes trabalhos, como: o artigo “The New Black Aesthetic” (TREY, Ellis. Callaloo, No.
38, 1989), o livro “Black American Cinema” (DIAWARA, Manthia. Taylor & Francis, 1993), a obra “Framing
Blackness: The African American Image in Film (GUERRERO, Ed. Temple University Press, 1993), ou em publica¢cdes
na imprensa tais como “They’ve Goota Have Us”, que saiu no New York Times Magazine, em julho de 1991 e “Boyz
of New Black City”, que foi disponivel na Time Magazine em 17 de julho de 1991. Consideraremos o periodo do
movimento entre 1986 — quando temos a estreia de Ela Quer Tudo — e 1995, quando percebemos o fim de uma
ascensdo tanto em investimentos da indUstria para tais filmes, quanto uma diminuicdo de interesse do publico,
vide bilheterias. Antes ao movimento, encontramos também um outro chamado de L.A Rebelion (ou L.A Stories),
encabecado por jovens estudantes negros de Los Angeles que também faziam um cinema politico, mas com um
teor mais experimental/artistico. Tal projeto, periodizado por Ashley Clark entre os anos 1976 e 1984, ficaram
mais restritos ao cinema independente, ndo ganhando tanta projecdo quanto os filmes realizados pelo New Black
Cinema, por mais que Julie Dash — participante do L.A Rebelion — tenha se tornado conhecida somente em 1991
por seu filme Daughters of the Dust, quando este a fez a primeira mulher negra a ter um filme circulado
nacionalmente no circuito de cinemas dos EUA. Por esse feito, Dash faz parte do que chamamos de “class of 917,
geracdo de jovens cineastas africano-americanos que representam o New Black Cinema e que ganharam
notoriedade em 1991. Ver mais em: ROSE, Steve. Black films matter — how African American cinema fought back
against Hollywood. The Guardian, 13 de outubro de 2016.

Disponivel em: https://www.theguardian.com/film/2016/oct/13/do-the-right-thing-how-black-cinema-rose-
again; e também em: CLARK, Asheley. A short history of black US indie cinema. BFI, Films Forever, 17 de julho de
2018. Disponivel em: http://www.bfi.org.uk/news-opinion/news-bfi/features/short-history-black-us-indie-
cinema. Ambos acessados em: 20/11/2018.
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imagéticas no mainstream e/ou com a falta de protagonismo dado aquelas personagens —
problematica acentuada com as producdes pés movimentos pelos direitos civis. Na década de
1970, alinhado ao black power e aos grooves da musica soul, surge na historia do cinema o
blaxploitation, proposta cinematografica que visava colocar os africano-americanos a frente
das producgdes audiovisuais. Isso realmente aconteceu, mas mesmo que a cultura negra tenha
ganhado certa visibilidade, a questdo representacional permaneceu defasada por muitos que
ainda consideravam que a experiéncia urbana dos negros nas telas dos cinemas continuava

estereotipada, sexista e/ou fetichizada.

Deste modo, é apenas no final da década de 1980 que certa unanimidade quanto essa
representacdo e representatividade dos africano-americanos nos filmes ird surgir. Depois do
sucesso de publico e critica de Ela Quer Tudo (Spike Lee, 1984), Hollywood Suffle (Robert
Townsend, 1986) e Faca a Coisa Certa (Spike Lee, 1989), uma nova geracdo de cineastas jovens
se vé motivada para desestabilizar o poder de algumas imagens que perpetuaram por muito
tempo no cinema e que, por muitas vezes, ndo correspondia a “realidade” do que era ser negro
nos Estados Unidos. Nossa proposta, portanto, é a andlise de dois filmes que fazem parte dessa
gue foi chamada “a geracdo de 91” e que, consequentemente, estavam inseridos na

perspectiva do New Black Cinema.

A escolha por essas duas fontes filmicas veio justamente de um desconforto e
curiosidade tedrica a respeito dos limites do conceito “representacdo”, tdo utilizado por nds
historiadores. Antes, passando por minha trajetéria académica — agora em primeira pessoa —,
lembro, quando ainda estudava o filme Forrest Gump (Robert Zemeckis, 1994) e surgia uma
inquietude a respeito da representacdo do negro naquela narrativa, que pode ter uma
intepretacdo problematica diante de esteredtipos e situacdes racistas ali construidas.’ Houve,
entdo, todo um questionamento que ia ao encontro da perspectiva de como era a
representacdo dos africano-americanos pelos préprios africano-americanos, que neste periodo

(década de 1990) tentavam se recuperar de um retrocesso causado por governos

9Ver: BURGOYNE, Robert. Memdria protética/memdria nacional: Forrest Gump — O contador de histdrias. /n: A
nagdo do filme: Hollywood examina a historia dos Estados Unidos. Brasilia: Editora UnB, 2002, p. 145-168.
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conservadores, que mantinham a questdo racial marginalizada no contexto politico norte-

americano.!0

Chegamos, assim, nesse New Black Cinema, que desde o inicio surge preocupado em
levantar discussdes quanto a autenticidade e ao “realismo” de suas narrativas, também como
uma critica as representagdes anteriormente realizadas. Ndo a toa, esses filmes tem a
perspectiva urbana muito em foco; mostram o cotidiano do homem e da mulher nas grandes
metropoles ou em bairros periféricos; e usam técnicas cinematograficas (como a camera na
mao e o uso do som ambiente, por exemplo) para criarem um cendrio quase que documental
para o publico, como que se os limites da ficcdo ali estivessem sido extrapolados e estes

cineastas estivessem ali mostrando a “vida como ela é¢”.11

Para dar este “efeito” de realidade, tanto Os Donos da Rua, quanto Febre da Selva,
comecam seus filmes fazendo referéncias a dados ou situacdes que aconteceram no mundo
real, tal como estatisticas de assassinatos de jovens negros, no caso do primeiro filme, ou
homenageando o jovem Yusuf Hawkins, que foi assassinado e serviu de inspiracdo para Spike
Lee criar sua narrativa. Contudo, percebemos que isso é mais uma estratégia narrativa do que
propriamente a crencga por parte desses cineastas de que eles estdao representando fielmente
a realidade. Para Paula Massood ndo ha ingenuidade, nem pretensdo desses diretores em

atrelar evidentemente o texto ficcional ao mundo real.1?

Portanto, sabemos que a construcdo de discursos e de imagens que foram filmadas,
selecionadas e montadas, partem de escolhas pessoais, e também representacionais, que nos
permite coloca-las em didlogo e em confronto com a sociedade que ao mesmo tempo as
produz e as consume — enquadrando-as em um circuito imagético de referéncias e
apropriacGes. Nessa perspectiva, Robert Stam aponta:

Se, por um lado, o cinema é mimese e representagao, por outro, é também
enunciado, um ato de interlocucdo contextualizada entre produtores e

0ZINN, Howard. The unreported resistance. In: A people’s history of The United States: 1492 to
present. Modern Classics, 1995.
1 MASSOOD, Paula. Out of the Ghetto, into the Hood: Changes in the Construction of Black City Cinema. In:

Black City Cinema: African American Urban Experiences In Film. Philadelphia: Temple University Press, 2003, p.
146 e 147.

12 MASSOOD, Paula. Introduction: Migrations, Movies, and African American Cities on the Screen. In: Black City
Cinema: African American Urban Experiences In Film. Philadelphia: Temple University Press, 2003, p. 6.
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receptores socialmente localizados. Ndo basta dizer que a arte é construida.
Temos de perguntar: construida para quem e em conjungdo com quais
ideologias e discursos? Nesse sentido, a arte é uma representacdo ndo tanto
em um sentido mimético quanto politico, de delegacdo de voz.*®

Desta maneira, ja que as imagens —em especial as do New Black Cinema —tém um viés
politico, simbdlico e interpela diversas instancias sociais com inumeras interpretagdes de
sentidos, ndo podemos deixar de considerar Roger Chartier quando este escreve sobre
representacdo. Talvez para este estudo um de seus mais importantes escritos é aquele em que
o autor considera as lutas de representacdo tdo importantes quando os embates econdmicos
para a verificacdo de um status quo, bem como considera como fundamentais a verificacdo dos
mecanismos que grupos utilizam para impor dominio ou hegemonias, e a compreensdo dos
discursos, que no campo social sdo travados:

Por isso esta investigacdo sobre as representacées supde-nas como estando

sempre colocadas num campo de concorréncias e de competicGes cujos
desafios se enunciam em termo de poder e de dominacdo.*

Também é importante, neste mesmo texto de Chartier, levarmos metodologicamente
em consideracdo uma relacdo dialética entre texto e leitor; ou filme e espectador; em que nao
s6 os didlogos entre as partes, bem como toda uma configuracdo de distribuicdo e recepcdo,
devem ser considerados para se interpretar o sentido da obra.’® Principalmente quando
faremos a anadlises dos filmes e pensaremos em todos os seus processos de agenciamentos,
escolhas imagéticas e a recepcdo do publico, é por este caminho que iremos seguir. Também
ndo deixaremos de mobilizar as representacles presentes nestes filmes — como e porque
determinadas representacdes estdo ali sdo importantes para nods porque elas foram
importantes para estes cineastas quando estes buscaram a verossimilhanca com a realidade
neste cinema. Contudo, ndo queremos nos ater s a esta perspectiva, pois isso limitaria as
compreensdes sobre nossos objetos, visto que o conceito de “representacdo” é plausivel de

criticas.

Criticas essas conferidas pelo préprio Robert Stam, citado acima, que, fazendo uma

relacdo com o préprio cinema africano-americano, aponta que além desse ser ja uma questao

13 STAM, Robert. op. cit., 2009, p. 305.

14 CHARTIER, Roger. Introduc3o. In: A Histéria Cultural: entre praticas e representacdes. Rio de Janeiro: Bertrand
Brasil; Lisboa: DIFEL, 1990, p. 17.

15 CHARTIER, Roger. Ibidem, 1990, p. 27.
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ja muito explorado por pesquisadores (qual a representacgdo do negro/branco em determinado
filme?), estudar os esteredtipos, ter a preocupacdo de estabelecer discursos negativos ou
positivos somente com as imagens, podem nos levar a um tipo de essencialismo. Para o autor,
essas simplificagcdes reducionistas correm o risco de estabelecer o mesmo discurso racista que
gueremos combater; de criar um tipo de a-historicismo; assim, “a andlise tende a ser estatica,
a ndo permitir mutagdes, metamorfoses, mudancas de valéncia, fungdes alternadas; ignora a

instabilidade histdrica do esteredtipo e mesmo da linguagem”.1®

Poderiamos até mesmo apontar que no regime representacional as imagens precisam
sempre de um agente exterior para fazerem sentido, sdo sempre agenciadas e nao tem
significados por elas mesmas. Um exemplo bem preciso deste caso € apontado por Francisco
das Chagas Fernandes Santiago Jr. quando ele escreve que “uma representacdo da pobreza, de
etnias, ou do Brasil no cinema, sempre estard em referéncia a um conjunto de praticas
discursivas e ndo discursivas externas a propria imagem e referentes a pobreza, a etnia ou ao
Brasil no mundo social”, fazendo, assim, com que a imagens carecam de uma realidade
realmente prépria e de uma concretude fundamentalmente Unica. Ordenacdo, esta, que coloca

a imagem a mercé da palavra, dependente sempre do conceito de prdtica.r’

E mais, levando em consideracdo a preposicdo de Santiago Jr., a qual as imagens, ndo
precisam ser explicadas somente por meio da teoria da representacdo, justamente porque elas
existem para além da representacdo, e concordando com a premissa de que “um filme ndo
representa em si mesmo, mas sim coloca em ac¢do uma relagdo na qual os sujeitos agenciam
processos representacionais”, vale a pena refletir que quando o historiador analisa uma
imagem e forja representacdes, ele estda sé articulando outros retratos de acordo com o
contexto social que ele vive, e ndo com as diversas relacGes que a imagem traz. O filme
analisado como representacdo ¢ mais uma visdo e interpretacdo de mundo do prdprio

historiador que a estuda, se tornando mais uma apropria¢do.!®

16 STAM, Robert. op. cit., 2009, p. 303.

7 SANTIAGO Jr. Francisco das Chagas Fernandes. Entre a representacdo e a visualidade: alguns dilemas da
relacdo histdria e cinema. Dominios da Imagem, Londrina, Ano Il, n. 3, 2008, p. 70.

18 SANTIAGO Jr. Francisco das Chagas Fernandes. Ibdem, 2008, p. 74.
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E por isso que almejamos um didlogo entre representacdo e Histéria Visual, conceitos
que partem de motivos comuns. Deste modo, miramos uma proposta tedrica e metodoldgica
da visualidade, a qual, na propria concepcdo de Santiago Jr., visa que a dindmica
representacional de uma imagem deve ser submetida ao seu funcionamento no que diz
respeito ao encadeamento de a¢des que agencia. Principalmente, uma vez que muitos estudos
demonstram que uma mesma imagem possui diferentes corroboracdes sociais de acordo com
as relacBes estabelecidas em grupos sociais. Comportar todos os significados da imagem em
diversas sociedades se torna um trabalho invidvel e é por isso que o conceito de representacdo
também tem que ser problematizado.'® Como Ulpiano Bezerra de Menezes aponta: “a mesma
imagem, portanto, pode reciclar-se, assumir varios papéis, ressemantizar-se e produzir efeitos

diversos”, devemos estar cientes disso, portanto.?°

Por isso, guinamos nossos estudos para uma Historia Visual, a qual pretendemos ir além
das premissas do conceito de representacdo, a fim de verificarmos como as imagens desses
filmes se relacionam com outras producdes imagéticas — cinematograficas ou ndo —e comegam
a fazer parte de um circuito de agenciamentos (conceito esse que se assemelha muito ao de
“apropriacdo” usado por Chartier) que ora podem corroborar com os sentidos de determinadas
imagens, ou ora podem criticar e satirizar as mesmas. Tais continuidades, rupturas e
contradicBes nos deixam lapsos de lutas politicas, fundamentais para compreendermos de que
modo, neste caso, o racismo, as masculinidades, as feminilidades, os discursos e ideologias, em

geral, estavam presentes nessa sociedade norte-americana da segunda metade do século XX.

Assim, ja que os didlogos entre a producdo e consumo dessas imagens sao
fundamentais para a analise desse circuito de referéncias e apropriacdes, dentro dessas
disputas representacionais, outro ponto tedrico-metodoldgico que faz parte dos estudos
culturais e que devera ser enfatizada ao longo de todo o terceiro capitulo, é a j& mencionada
guestdo da recepcdo, ou seja, como que a sociedade e grupos especificos estdo assistindo esses

filmes e como esses est3o os processando dentro dessa iconosfera?! do New Black Cinema.

¥ SANTIAGO Jr. Ibdem, p. 74.

20 MENEZES DE. Ulpiano T. Bezerra. Fontes visuais, cultura visual, Histéria visual. Balanco provisério, propostas
cautelares. Revista Brasileira de Histéria. Sdo Paulo, v. 23, n2 45, 2003, p. 29.

21 Entendemos como “iconosfera” o conceito usado nos estudos de Cultura Visual e Histdria Visual, que se refere
“ao conjunto de imagens que, num dado contexto, esta socialmente acessivel” (MENESES, Ulpiano B. Fontes
Visuais, Cultura Visual, Histéria. Balanco provisorio, propostas cautelares. IN: Revista Brasileira de Histéria, vol. 23,
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Este € um ponto valido, visto que quando estes filmes comecam a ser veiculados e ha neles
referéncias imagéticas de tempos passados, engajando lutas politicas dos anos 1960 — e ao
mesmo tempo suas imagens se conectam com a cultura Hip Hop, que desde a década de 1980
tem uma relevancia cultural muito grande —, estes cineastas mobilizam questdes identitaria
muito fortes, pois, por mais que a construcdo da identidade pareca evocar sua origem a partir
de um passado histérico que é correspondido na contemporaneidade, ela faz mais parte do
guestionamento dessa heranca linguistica e cultural em um processo que é na maior parte um
“se tornar” do que “pertencer”, e muito mais também uma questdo do o que nds podemos nos

tornar, como estamos sendo representados € Como queremaos nos representar.zz

0.1 Fontes

J& citamos nossas principais fontes do trabalho.”® A primeira é Os Donos da Rua, do
entdo jovem cineasta John Singleton, que dirigia e roteirizava seu primeiro filme. Aqui temos a
histéria de Tre (Cuba Golding Jr.), rapaz de 16 anos, que junto com seus amigos de South
Central, regido de Los Angeles, tentavam sobreviver a violéncia das gangues ao mesmo tempo
gue buscavam uma emancipacdo daquele lugar que aparentava ndo proporcionar futuro algum
— principalmente pelo descaso do Estado. Dentro do New Black Cinema, Os Donos da Rua tem
uma subclassificacdo e pode ser considerado também um ‘hood film, género que também
desponta nesse inicio de anos 1990, que trata sobre a vida de jovens nos guetos dos Estados
Unidos. Premissas como a violéncia, a marginalizacdo e a énfase na cultura Hip Hop (a trilha

sonora é composta por rappers, que casualmente também atuam nos filmes) sdo algumas das

n. 45,2003, p. 15). A esse termo inferimos um mundo mediatizado pelas imagens e suas relagdes com a sociedade.
Este trabalho se apoia nos desdobramentos do que Mitchel chama de “pictorial turn”, que é um momento em
que os pesquisadores se voltam para as discussdes tedricas referentes as imagens e aos aspectos culturais que
mediam os aspectos da visualidade, da experiéncia visual e das proprias representagdes em um mundo em que as
imagens também sdo formas de discursos e ndo sdo estaticas. Diante de tal perspectiva, de acordo com Paulo
Knauss, a cultura visual vem como “um desdobramento de um movimento geral de interrogacdao também sobre a
cultura em termos abrangentes”. Ver mais em: KNAUSS, Paulo. O desafio de fazer Histdria com imagens: arte e
cultura visual. ArtCultura, Uberlandia, v. 9, n. 12, p. 97-115, jan-jun. 2006, p. 107.

22 HALL, Stuart. Who needs ‘Identity’?. Sage Publications, Londres, 1996, p. 4.

3 As principais fontes sdo os dois filmes ja citados. Porém, ¢ dificil ndo delegar tal importancia a outras,
principalmente imagéticas, que aparecerdo ao longo do texto. Serdo fotografias, cartazes, panfletos, outros filmes
e producdes audiovisuais e fontes da imprensa escrita que estardo em constante agenciamento com Os Donos da
Rua e Febre da Selva. Nessa perspectiva da visualidade, os filmes de Lee e Singleton servem como fios condutores
a outras discussGes e por isso as consideramos como fontes principais. Talvez esses filmes sejam pontos de
partidas catalizadores a fim de compreendermos os modos pelos quais os africano-americanos estdo mobilizando
suas lutas politicas por meio das imagens.
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caracteristicas fundamentais. Por este filme, Singleton se tornou o cineasta mais novo e o

primeiro diretor negro a ser indicado ao Oscar de melhor diretor.?*

J4d nossa segunda fonte é o filme Febre da Selva, quinto lancamento do ja entdo
conhecido Spike Lee. Neste, vemos a historia de Flipper (Wesley Snipes), arquiteto negro que
faz parte da classe média moradora do Harlem, tradicional bairro de Nova York. O homem é
casado com Drew (Lonette Mckee), mas isso ndo impede dele a trair com Angie Tucci
(Annabella Sciorra), sua secretdria italo-americana, moradora do bairro de Bensonhurst,
localidade de forte presenca de trabalhadores descendentes de imigrantes italianos. A febre
da selva é justamente a relacdo conflituosa entre casais inter-raciais, cujas fronteiras ndo

ultrapassaveis se veem presentes tanto nos corpos quanto nas territorialidades.

A escolha por estes filmes veio principalmente pelas semelhancas e diferencas que os
definem. Em algumas disparidades centrais, temos, de um lado, um cineasta novo, do outro,
um consagrado; um filme tem o cenario urbano de um bairro periférico, de classe pobre, ja o
outro um cendrio urbano metropolitano, de classe média; o primeiro, o protagonista é um
jovem que ainda procura emprego, o segundo, o protagonista € um homem com seus 30 anos

ja consolidado financeiramente.

Contudo, o que mais chama a atencgdo sdo suas similaridades, tais como: a cidade ser
guase como uma protagonista do filme (as referéncias imagéticas de placas de transito, mapas
e caminhos a serem seguidos sdo constantes durante ambos os filmes); a questdo de a violéncia
ser um mote e perspectiva para as duas narrativas, bem como o uso de drogas; os personagens
homens estarem em conflito com suas masculinidades, e as personagens femininas serem
colocadas sempre em segundo plano; e a presenca de forte influéncias de discursos e ideologias
do nacionalismo negro, por exemplo, foram alguns dos motivos agucados para querer se

estudar esse tipo de cinema.

Questdes tais como: quais representacdes estdo sendo mobilizadas nesses filmes? De
onde partem essas imagens e quais suas referéncias? Qual a importancia desses filmes para as

lutas politicas, sociais e culturais nos Estados Unidos naquele momento (ja que estes faziam

24 DYSON, Michael Eric. Between apocalypse and redemption: John Singleton’s Boyz n’The Hood, In: Reflecting
Black: African-American Cultural Criticism. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1993.
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parte de um reconhecido movimento cinematografico)? Qual o agenciamento/apropriacdo
dessas imagens para a iconografia que vem a seguir? E os motivos pelos quais este cinema
conseguiu fazer “renascer” a cultura de filmes idealizados por africano-americanos naquele
momento — afinal € um novo cinema — foram perspectivas fundamentais para a escolha de

ambos os filmes.

E ja em estudos preliminares nao foi dificil encontrar algumas respostas para essas
perguntas. No caso, se Spike Lee e John Singleton se encaixavam no mais préspero cinema
independente comercial (por terem contratos com produtoras, mas mesmo assim terem o
controle criativo sobre os seus filmes) isso é porque eles conseguiram agenciar, politicamente
e esteticamente, anseios de jovens revoluciondrios que ndo encontravam representatividade

negra no cinema mainstream.

De acordo com Manthia Diawara, a politica vem justamente neste sentido: o de querer
falar sobre assuntos que Hollywood ndo queria se meter; é a perspectiva de “trazer para o
primeiro plano questdes centrais para as comunidades negras na América; criticando o sexismo
e a homofobia de africano-americanos; e empregando discursos afro-femocéntricos que
fortalecem as mulheres negras”.?> Ainda segundo o autor, artisticamente é um movimento que
ndo deixa de fazer parte das vanguardas cinematograficas, como a Nouvelle Vague francesa, o
Neorrealismo italiano ou o Cinema Novo brasileiro, justamente pelo desejo de explorar novos
jeitos de contar histdrias, de experimentar a cdmera e de gerar debates com a linguagem.
Assim, empenhando-se em narrativas nem sempre lineares e em cortes inusitados, as histérias
e “os personagens parecem sempre evocar as vozes de W. E. B. DuBois, Frantz Fanon, Toni
Morrison, Malcolm X, Martin Luther King Jr., Karl Marx, Angela Davis, Alice Walker e Zora Neale

Hurston”, e isso foi grandioso para aquela época.?®

Manthia Diawara, historiador da cultura e um dos pioneiros na analise deste New Black
Cinema (ele chamara de New Realism), terd este texto revisado, posteriormente, por autoras

feministas que irdo contestar o modo pelo qual diretores como Spike Lee ou John Singleton

25 DIAWARA, Manthia. op. cit., 1993, p. 306. Do original: “[...] bringing to the foreground issues central to Black
communities in America; criticizing sexism and homophobia in the Black community; and deploying Afrafemcentric
discourses that empower Black women.”

% DIAWARA, Manthia. Idem, 1993.
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representaram suas personagens femininas nestes filmes. Nomes como Michele Wallace, Bell
Hooks, Clarence Lusane, Gwendolyn Pough, Emma Horrex, Robyn Wiegman e a prépria Angela
Davis fazem parte de uma extensa bibliografia de mulheres (de maioria negra) que irdo revisitar
estes filmes e problematizar a questdo de género. Para Wallace, por exemplo, a questdo da
maternidade em Os Donos da Rua, bem como a sexualidade da mulher negra em Febre da Selva
sdo colocadas de forma pejorativa por estes cineastas.?’” Wallace também criticou bastante o
modo pelo qual Spike Lee criou sua narrativa em torno de Ela Quer Tudo, que tem uma
problematica cena de estupro que o proprio diretor ja se arrependeu por ela.?® Enquanto que
Bell Hooks ird relacionar o sexismo e misoginia presentes nas letras de rap com o New Black
Cinema. Para ela, a partir do momento que ndo hd uma critica desses esteredtipos, esses filmes
nada contribuiram para positivacdo da imagem da mulher negra.?’ Esse e outros debates

estardo presentes ao longo da dissertacdo.

0.2. Estrutura dos capitulos

Por fim, é importante situarmos nossos capitulos. Metodologicamente, foi pensado em
fazer trés capitulos cuja divisdo se encontrard assim: no primeiro, prezaremos por irmos ao
encontro do conceito de representacdo, o qual tratamos aqui. A andlise se encontrard mais
presa aos proéprios filmes — Os Donos da Rua e Febre da Selva — e as imagens que 13
articularemos quando ndo sdo da pelicula estdo em plena relagdo com o contexto. Tentaremos
perceber — com a leitura de jornais da época e de uma bibliografia especifica sobre o tema —
como que ambos os cineastas compreendiam o espaco o qual a narrativa dos filmes se passava.
Como que as tensdes sociais impactaram a visdo de Singleton sobre um bairro violento e
periférico de Los Angeles — South Central — e a visdo de Lee sobre um tradicional bairro negro
de Nova York, o Harlem, cujos moradores de classe média lidavam com o dilema da nostalgia
de tempos présperos e com a ascensdo da violéncia urbana e o aumento de usuarios de crack

nas ruas daguela regido.

Com a anadlise de Os Donos da Rua tentaremos explorar temas como o confinamento

urbano, no sentido de o filme ser quase uma distopia cujo ambiente ndo oferece alternativas

27 Ver: WALLACE, Michele. Boyz n’ The ‘Hood and Jungle Fever. In: DENT, Gina. Black Popular Culture. Buy Press,
Seattle, 1992.

2 Ver: WALLACE, Michele. Dark designs and visual culture. Duke Press University. 2004.
2 Ver: HOOKS, Bell. Mama love. In: Salvation — Black People and Love. HarperCollins Books, 12ed, Nova York, 2001.
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de prosperidade: os caminhos parecem sempre levar o jovem negro a morte; bem como
trataremos dos abusos de forca policial sobre os moradores de South Central, que ndo estado
so sitiados, como também abandonados diante de politicas de exclusdo social por parte do

Estado.

Enguanto que com a analise de Febre da Selva, iremos verificar como que o corpo negro
e suas representacbes também geram delimitagdes de fronteiras no espaco urbano, sejam elas
evidentes ou metafdricas; a questdo dos conflitos étnicos entre africano-americanos e italo-
americanos também aparecem no capitulo, justamente para a compreensdo da alteridade, de
como as identidades sdo forjadas e como a populacdo dos Estados Unidos se encontrava

tensionada diante das novas perspectivas multiculturais.

Jd no segundo tentaremos nos desprender um pouco dos filmes, tentando trazer outras
imagens, principalmente as que se relacionam com as questdes de género de uma iconografia
africano-americana. Porém a analise dos filmes ainda estard presente. Tentaremos perceber as
influéncias, conexdes, articula¢des, rupturas e continuidades da construcdo de imagens e
discursos no cinema produzido por africano-americanos: do black power, passando pelo
blaxplotation e chegando até o New Black Cinema. Partiremos da analise da icénica foto de
Huey P. Newton, um dos fundadores dos Panteras Negras, sentado em sua cadeira de vime,
para percebermos como que essa imagem foi agenciada por diversas personalidades negras,

em diferentes tempos historicos, cada qual com seus propdsitos politicos ou estéticos.

Feito isso, queremos verificar quais os simbolos imagéticos que circularam nas décadas
de 60 e 70 e que permaneceram evocadas no cinema negro da década de 1990 — por que elas
continuam ali e o que foi reapropriado? Nas tensdes sociais, qual a importancia dessas
imagens? Queremos compreender as discussGes sobre masculinidades que parecem estar em
evidente presenca nessas imagens desde Huey P. Newton até famosos rappers de anos mais
proximos, e se isso esta relacionado com o fato de vermos as representacées femininas nos
filmes de Lee e Singleton sempre no segundo plano, ndo estando relacionadas como mote para
o andamento da narrativa. Ambos sdo filmes que exaltam a masculinidade do homem negro e
gue se centram em uma perspectiva patriarcal: por que tal olhar é assim? Faremos uma analise

sobre a representacdo das mulheres em Os Donos da Rua, para tentarmos entender quais
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imagens sdo essas, 0 porqué de elas estarem presentes nesses filmes e verificando de onde

elas vieram.

No terceiro capitulo o plano é compreender a recepcdo do publico e da critica, bem
como vem para verificarmos como que o movimento do New Black Cinema recebeu esses
lancamentos. Pretendemos analisar as redes simbdlicas construidas por essas imagens, bem
como 0s processos no campo da visualidade por elas agenciadas. As préprias imagens serao
nosso parametro de recepc¢do. Para isso analisaremos os pdsteres e os trailers destes filmes,
tentando perceber o porqué de eles terem causado quase uma histeria coletiva em suas
estreias nas salas de cinema, com muitas dendncias de que esses filmes incentivavam a
violéncia e estavam causando mortes a pessoas inocentes, bem como perpetuando o conflito
de gangues. Buscaremos as relagdes histéricas da relacdo de filmes produzidos por negros e o

medo e censura dos mesmos por parte da cultura branca hegemonica.

Portanto, sdo com essas premissas, discussées tedrico-metodoldgicas e estruturacado
que a dissertacdo foi pensada. O texto, do inicio ao fim, e de modo geral, se preocupa com as
imagens e sua relacdo discursiva com a sociedade que a consome, a compreende e a
reapropria. Esperamos, também, trazer os significados politicos dos filmes e os debates gerados

sobre eles, uma vez que é indiscutivel a importancia cinematografica desses registros.
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CAPITULO 1

Do Harlem a South Central: a cidade como um
campo imageético da luta negra
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1.1 Os Donos da Rua

“Pare”. Na verdade, uma placa de sinalizagdo escrito “pare”. E essa a primeira imagem
gue vemos no filme Os Donos da Rua (Boyz n The Hood) de John Singleton, 1991. E tal imagem
(figuras 1 e 2) basicamente nos diz o tom que o diretor escolheu para nos contar esta historia.
Seu carater imperativo é o primeiro indicio de que o filme é didatico em suas colocac¢bes — as
placas de sinalizagdes que tomam conta da tela, principalmente nas suas primeiras cenas, sdo
apenas marcas simbdlicas explicitas dentre outros sinais (ndo tdo diretos), didlogos e relacdes
que ao longo da narrativa ddo dicas do caminho certo a seguir, da coisa certa a se fazer (nos

lembrando um pouco o Spike Lee de 1989 - mas isso ndo vem ao caso logo agora).

Figura 1. Frame da placa de “pare” de Os Donos da Rua.

Figura 2. Frame da placa de “pare” de Os Donos da Rua.
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Parar o que, afinal? Apontamos que essa € a primeira imagem do filme, contudo, ndo é
o primeiro elemento narrativo. Ainda com a tela totalmente escura comegamos a ouvir uma
discussdo de pelo menos dois homens, entrando em seus carros e conversando sobre matar
alguns negros que estdo na esquina. A logo do estudio que distribui o filme — Columbia Pictures
—surge para nos rapidamente e quando ela some em fade out temos na tela o titulo da pelicula
no contraste preto e branco, e sé ouvimos tiroteios e gritos desesperadores. Aqueles que
discutiam partiram para acdo. Os sons dos tiros sdo substituidos pelo ronco do motor do carro,
mas a gritaria ndo cessa. Durante isso, um texto surge no fundo escuro: “Em cada 21 homens
africano-americanos, 1 morre assassinado. A maioria sdo mortos por outro negro”. Por fim,
antes da claridade aparecer com a primeira imagem ja citada aqui, ouvimos uma criancga dizer:

“mataram meu amigo, mataram meu irmao”.

Diante disso, ndo podemos ignorar o fato de que o “pare” tem relagdo direta com as
mortes de africano-americanos causadas pelos proprios negros, a qual a associacdo com as
brigas de gangue nos Estados Unidos, nas décadas de 1980 e 1990, também ¢é plausivel. John
Singleton abre seu filme com nlUmeros tragicos e pedidos para que a matanga de seu povo
acabe, e 0 encerra com ares esperancosos: “increase the peace” (propague a paz) é o ultimo

elemento narrativo antes dos créditos finais.

Assim, do inicio ao fim, o diretor lanca o artificio da argumentacdo imperativa, como se
ele tivesse realmente documentando uma realidade e nos apresentando respostas concretas
aos problemas relatados durante a pelicula. Sabemos, na verdade, que ndo é bem assim que
uma obra ficcional — nem mesmo a documental — funciona, ou seja, por mais que uma obra
artistica tenha concretude palpdvel na realidade, ela ndo deixa de ser uma representacao de

um determinado olhar, cuja construcdo se da a partir de escolhas préprias.

Entretanto, sdo evidentes os motivos pelos quais Singleton tempera sua narrativa com
este tom muito autoral, afinal, além de ter também escrito o roteiro, a histéria do filme muito
se confunde com sua histéria de vida — dai vem o sentimento de: eu vivi isso, entdo, é real. Aos
12 anos deidade, o diretor se mudou da casa de sua mae para viver com o pai na regido centro-

sul de Los Angeles e |13 vivenciou as dificuldades do cotidiano do africano-americano, lidando
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com os altos indicies de violéncia no bairro e com a mé qualidade educacional da época.?° E
este também é o plot quase idéntico de Tre, personagem do seu primeiro filme, que também

€ 0 seu maior sucesso.

Em Os Donos da Rua nds acompanhamos a histdria de trés garotos negros que saem da
infancia para a adolescéncia, vivendo no centro-sul de Los Angeles, durante os anos 1980 e
1990. Aqui, o roteiro explora o papel da familia na educacdo e na disciplina dos filhos, bem
como aborda como isso é desafiador em uma sociedade em que as imagens de violéncia e a
realidade da pobreza e do abuso sdo vividas diariamente. Os trés personagens principais sdo
Tre (Cuba Gooding Jr.), Doughboy (Ice Cube) e Ricky (Morris Chestnut), que crescem juntos,
mas cada qual criado de uma maneira diferente. Nenhum deles escapa de comportamentos
violentos, problemas amorosos e dilemas do estudo ou do trabalho. Contudo, o que acontece
é que o filme proporciona a compreensdo dessas personagens em camadas, em dilemas mais
complexos. Ndo ha uma dualidade, que é muito vista em personagens negros no cinema, mas

motivacdes sinceras.

Deste modo, a narrativa se inicia com Tre ainda crianga sendo levado para morar com
seu pai, Furious Styles (Laurence Fishburne), apds sua mae Reva (Angela Bassett) acreditar que
o melhor para o seu filho seria ele crescer ao lado de uma figura paterna. Apesar de Tre estar
mudando para uma localidade mais violenta, Reva espera que seu ex-marido, que se mostra
ser honesto e sabio, o ensine a ser um homem, educando-o a partir de valores positivos para
seu futuro. Os outros dois meninos, Doughboy e Ricky, sdo meio-irmaos de pais diferentes, que
vivem na mesma casa que a made Brenda (Tyra Ferrell). Desde a infancia dos garotos
percebemos que ela se esforca para |lhes proporcionar uma vida adequada, porém, sempre

favorecendo mais o Ricky.

Depois de crescidos, com cerca de 16 anos —de acordo com a linha temporal do préprio
filme — cada um vive os dilemas da vida e colhem o fruto da educacdo de seus pais. Tre é um
rapaz sério, respeitoso, que até mesmo conseguiu um trabalho fora do bairro; Ricky se tornou

pai ja cedo e a mde do bebé mora agora na casa de Brenda. Contudo, o rapaz é um promissor

30 LIGHT, Alan. Not just one of the Boyz. Rolling Stone magazine. 5 de setembro de 1991. Disponivel em:
https://www.rollingstone.com/movies/features/not-just-one-of-the-boyz-real-19910905. Acessado em:
21/06/2018.
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jogador de futebol e candidato direto para receber uma bolsa de estudos na universidade (seu
futuro é quase certo na carreira de atleta); jd Doughboy, por outro lado, é um delinquente
juvenil que desde de cedo entra e sai da prisdo, tendo se tornado membro de gangue e se

mostrando agressivo, impulsivo e misdgino durante toda a narrativa.

E evidente, portanto, que o contexto, atrelado a experiéncia vivida pelos garotos,
influenciou diretamente a condicdo das personagens nos seus inicios de vida adulta — maior
parte que vemos do filme -, bem como os seus desfechos. Se é assim, que ambiente é esse que
estamos falando? Por que, pela visdao de Singleton, essa cidade de Los Angeles, mais
especificamente a regido centro-sul, é tdo determinante para a vida de iniUmeros garotos que
viviam neste periodo em que o filme é passado? As respostas preliminares para essas perguntas
se encontram justamente nas cenas introdutorias, a partir da primeira imagem da placa ja

citada aqui.

Se o enquadramento da “placa de pare” (figuras 1 e 2) fosse estatico talvez ndo teriamos
0 mesmo impacto proporcionado pelo zoom in de quase 10 segundos, dado pelo diretor que a
deixa em total evidéncia. No fundo da imagem temos uma bandeira dos Estados Unidos, que
ndo se move, e percebemos o deslocamento de um avido no céu, que faz com que o som das

turbinas ecoe na tela até a transicdo para o proximo quadro.

Dado o corte, j4 vemos o Tre crianca (antes de se mudar para a casa de seu pai)
esperando na esquina seus amigos de escola, enquanto a legenda “South Central Los Angeles,
1984” aparece no canto inferior do enquadramento (figura 3). O detalhe aqui é a placa de
sinalizacdo bem ao lado do garoto que indica: “one way”, que entendemos como uma rua que
tem apenas um sentido, ou seja, se estamos falando de conducdo de carro, uma vez que vocé
entra nela, vocé ndo pode voltar. Bem, Tre e seus trés amigos seguem nela a pé. Na caminhada,
eles conversam sobre assuntos que parecem ser rotineiros, tais como o dever de casa e 0s
tiroteios que no bairro se ouviu na noite anterior. Tendo a consciéncia de que “as balas ndo
tém nome”, como aponta uma das amigas de Tre, um dos garotos perguntam se os colegas
guerem ver algo. Mesmo a resposta “sim” sendo muito timida eles prosseguem para o lugar

gue a crianga queria mostrar.
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A andanca, portanto, continua e nela somos instruidos, pelo menos por mais trés vezes,
por placas e avisos de sinalizacdo, que aguele caminho ndo é aconselhavel de ser seguido. O
primeiro deles se repete ao anterior: “one way”, e mais uma vez os garotos ignoram (figura 4).
O segundo é mais incisivo: duas placas indicando “wrong way” (caminho errado) e outras duas
placas que alertam: “do not enter” (ndo entre). As criangas prosseguem e vao em direcdo a um

beco (figura 5).

Figura 3. Frame da placa de “one way” de Os Donos da Rua.

Figura 4. Frame da placa de “one way” de Os Donos da Rua.
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Figura 5. Frame da placa de “wrong way” de Os Donos da Rua.

Os préximos rapidos cortes sdo instigantes: vemos cartazes com o rosto de Ronald
Reagan de chapéu, convidando os eleitores a votarem na chapa presidencial daquele ano,
Reagan/Bush — “four more years” (mais quatro anos). A peculiaridade é que os posteres estdo
cheios de buracos de bala e a cada transicdo de imagem ouvimos o som do disparo de tiros
(figura 6). Quando a cdmera corta para os garotos, percebemos que os cartazes estdo atras de
uma faixa policial de isolamento (terceiro aviso), aquelas amarelas com os dizeres: “police line
do not cross” (faixa da policia, nGo ultrapasse). Pela Ultima vez na cena as criangas ignoram o
aviso e enquanto entram em um possivel local de crime, o amigo de Tre aponta o dedo do meio
para o sorridente Reagan (figura 7). Ja no destino final da caminhada, eles se encontram em
um ambiente todo sujo, com furos de bala na parede e muito sangue no chdo. A conclusdo

Obvia é que ali tinha acontecido um assassinato.
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Figura 7. Frame do aviso “do not cross” de Os Donos da Rua.

Qual o sentido de todas essas imagens? Vimos que a “placa de pare” na primeira
sequéncia esta totalmente relacionada com a introducdo que denuncia o assassinato de negros
por negros. Entretanto, é certo que ao continuar a exibir placas de sinalizacdo ao longo da cena,
John Singleton, extrapola seu significado direto, deixando margem para outras interpretacdes.
No caso, o diretor simplesmente pode estar fazendo alusao a real definicdao dessas placas que
encontramos nas ruas: a de advertir, guiar ou por vezes sitiar as pessoas que transitam por
aquelas vias. Pela énfase dada a elas e pelo contexto (politico) de violéncia que se vincula a
sequéncia, ndo podemos deixar de pensar que talvez aquele bairro esteja cercado e sua
populacdo vigiada, sendo muito dificil sair daquela condigdo. Os caminhos parecem guiar as

criangas somente para um sentido, em uma diregdo que é errada, e que nao tem volta.
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Coincidéncia ou ndo, essa primeira parte do filme se passa em 1984, ano da temida
distopia de George Orwell — e talvez ndo por acaso, os garotos passam em frente a um cartaz
gue, além da frase mais famosa do Grande Irmdo: “estou te vigiando”, diz: “stop 1984 in 1984”
(impeca 1984 em 1984), e convida as pessoas a protestarem contra a chapa Reagan/Bush na
convencdo do Partido Republicano, que aconteceria em Dallas, no més de agosto daquele ano
(figura 8).3! Essa ideia de vigilancia é confirmada quando um marcante efeito sonoro no filme
é o som de helicopteros disputando nossa atencdo auditiva com os didlogos. O barulho
constante das hélices em movimento e os jatos de luzes vindos desse tipo de patrulha policial,
gue tomam conta das ruas e invadem as casas, corroboram com o cenario de prisGo a céu

aberto.

Deste modo, temos um indicativo de que as placas de sinaliza¢do, na visdo de Singleton,
sdo falsos guias que ddo uma ideia de mobilidade que ndo existe naquele bairro. E mesmo que
tenhamos avides sobrevoando sobre sinalizacdes imperativas, indicando um elemento de
“liberdade” (figura 1), de acordo com Ed Guerrero, o diretor faz aqui uma referéncia ao classico
romance Native Son (1940), de Richard Wright’s, quando o personagem Bigger Thomas olha
para os confins do céu do gueto de South Side, em Chicago, e vé um avido planando. Neste
momento, ele percebe que qualquer coisa relacionada a voo (em suas formas mecanicas ou
imaginadas) estd somente vinculada a realidade de garotos branco, muito fora do seu

alcance.??

31 Em nossas pesquisas ndo conseguimos achar propriamente este cartaz que foi colocado no filme. Contudo,
achamos outros que também relacionam o ano 1984 com o livro de George Orwell e as elei¢cGes daquele ano que
reelegeriam Ronald Reagan. Um dos exemplos é um cartaz (anexo 1) que ilustra: “Reagan para o Grande Irmao
em 1984. Em 1984”. Este é um convite para o show da banda M.D.C, em Nova York, fazendo parte de uma turné
de punk rock intitulada: Rock Against Reagan, cujo principal intuito era protestar contra as politicas armamentistas
do governo Republicano, bem como seu tato com a populagdo menos favorecida dos Estados Unidos. A turné foi
encabecada pela banda Dead Kennedys e teve adesdo de outras deste cenario underground. No caso do cartaz do
filme, que convoca a populacdo para protestar na frente de onde aconteceria a convenc¢do nacional do partido
Republicano, vemos uma referéncia as manifestacGes que realmente foram presenciadas nos dias 20 ao 23 de
agosto de 1984. Munidos das mesmas angustias que as bandas punks, diversas pessoas foram até Dallas gritar
palavras de ordem. O incidente mais marcante daqueles dias foi a queima da bandeira norte-americana por um
integrante da “brigada jovem comunista e revoluciondria”. O rapaz anos depois foi condenado pelo ato, no caso
que ficou conhecido como Texas vs. Johnson. Essas consideragGes indicam a perspectiva distopica que muitos,
principalmente os mais a esquerda, tinham em relacdo ao governo Reagan. Para saber mais: WILLIAN, Jonathan.
Rock against Reagan: Punk Rock, Politics, and the 1984 Presidential Election, 2015. Acessado em: 26/06/2018.

32 GUERRERO, Ed., Framing Blackness. 1993, p. 184, apud GORMLEY, Paul. The new-brutality film: Race and affect
in contemporary Hollywood cinema. Intelect: Bristol, UK, 2005, p. 84.
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Figura 8. Frame do péster “stop 1984” de Os Donos da Rua.

A alusdo nos permite deduzir entdo que um ou outro, apenas, consegue sair daquela
realidade. Porém, Singleton, nos apresenta uma brecha mais vidvel do que a metafora do avido,
que é a saida pela educacdo. Contudo, ndo a educacao formal que vemos nas escolas, mas sim
a educacdo da familia, que ao passar da narrativa vemos que foi muito efetiva para Tre, afinal,
ele foi o Unico dos trés garotos que tinha uma sélida base familiar e que conseguiu sobreviver
ao desfecho. Vemos que o diretor do filme tem uma forte critica ao modelo curricular que esta
sendo ensinado para as criangas dos Estados Unidos, principalmente aquelas que estudam em
areas mais periféricas, como Central South. Além de sua critica ser mais um indicativo de
aprisionamento, ela é importante para o contexto fora do filme, que veremos mais adiante.

Todas essas questdes se encontram na segunda cena da pelicula.

A cena comeca a partir de uma transicdo do chdo ensanguentado encontrado pelas
criancas com desenhos de alguns dos alunos da classe. Todos os desenhos mostrados ilustram
o cotidiano violento do bairro em que elas moram, seja pelo corpo morto dentro do caixdo ou
pela perseguicdo policial que se da por carros ou por helicopteros. Enquanto esses desenhos
sdo mostrados, a professora explica o porqué de os norte-americanos comemorarem o Dia de
Acdo de Gragas, e o final da sua fala ja indica seu posicionamento frente as entdo novas
dindmicas escolares e culturais que comecavam a ser discutidas naquela época, como o
multiculturalismo, porexemplo. Ela diz: “[...] entdo é porisso que nds celebramos o Dia de A¢do

de Gracas, para comemorar a unido entre os indios... [suspiro] peco desculpas... [suspiro] entre
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os Nativos da América do Norte e os primeiros colonos ingleses que se chamavam Peregrinos”.
Somente diante dessa pausa dramatica de autocorrecao, percebemos que a professora, que é
branca, ndo vé muita importancia em revisar certos racismos linguisticos, que por mais que
sejam corriqueiros, fazem parte da pauta de grupos minoritarios. John Singleton, portanto, ja
evidencia sua visdo sobre como é a formacdo desses professores que ddo aulas para turmas

majoritariamente negras. E a cena continua.

O garoto Tre faz uma piada com o nome “Peregrinos” e é confrontado pela professora
se ele gostaria de ir Ia na frente e dar a aula, ao invés dela. Tre, se mostrando muito espirituoso,
diz que sim e assume momentaneamente o posto de professor. Sua curta aula seria sobre
Africa. Ele aponta para o continente no mapa e pergunta se alguém saberia dizer como se
chamava aquele lugar. Uma colega responde corretamente. Entdo o garoto diz: “Exato, aqui é
a Africa. Sabem que foi aqui que descobriram o corpo do primeiro homem? Segundo meu pai,
todas as pessoas s3o origindrias da Africa. Isso quer dizer que todos nds viemos de l4. Isso
mesmo, todos nés”. Um outro colega retruca: “Eu ndo vim da Africa, eu vim de uma gangue do
Crenshaw”. A partir dessa resposta, seguido do confronto de argumentos, os dois comecam a
brigar e esse é um dos motivos para que Tre ganhe uma suspensdo, fazendo com que sua mae

0 mande para morar com seu pai.

A partir disso, vemos Tre voltar para casa enquanto ouvimos, em voice over, uma
conversa entre Reva (a mae) e a professora, que explicava a suspensdo do garoto: “Ele é muito
inteligente, tem um vocabulario muito extenso, o Unico problema é que ele tem um péssimo

|II

temperamento [...] eu recomendaria um terapeuta infantil”. A conversa ganha outro tom
guando a professora pergunta se existia algum problema em casa e uma peguena discussdo
comeca, entretanto, é a composicao de cena até aqui que é relevante para nés agora. Enquanto
ouviamos a conversa por telefone, Tre caminhava. Durante seu caminho ele passa diretamente
por uma briga entre africano-americanos e mais uma vez parece ser algo rotineiro, pois, ndo
ha expressdo alguma de surpresa, medo ou agitacdo. E tudo muito normal. A cena continua

com Tre chegando em casa, mas com isso ja conseguimos embasar uma possivel critica de

Singleton.

A escola ndo apresenta alternativas para se combater essa violéncia presenciada nos

suburbios. Uma vez que as brigas (e mortes) fazem parte de um contexto social, e quando ha
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uma briga dentro da sala de aula e a escola opta por punir e ndo educar, ela simplesmente
reproduz a dindmica cldssica da sociedade do controle.®® Ndo ha diferencas entre a prisdo e a
escola, s6 a reproducdo do mote a violéncia, que estd totalmente relacionada com a
legitimacdo da cultura das armas nos Estados Unidos. Ndo é a toa que Reagan, o dpice desse
modelo no século XX, esta de chapéu de cowboy e com buracos de bala no seu rosto no cartaz
da figura 6.3* Também ndo é de graca o discurso da professora ao falar da relagdo entre os
Nativos americanos e os Peregrinos, o qual ela simplesmente ignora o conflito violento

existente, pregando somente a unido entre os povos — que é totalmente assimétrica.

Portanto, ndo ha criticidade no ensino, que ndo se pauta na realidade desses jovens
africano-americanos e, pior, que contribui para legitimar todos os tipos de prisdes sociais, ndo
somente a do carcere em celas federais. Diante da confirmacdo da perspectiva eurocéntrica
curricular, tais alunos dificilmente irdo se sentir pertencentes a este ambiente escolar, que mais
pauta para o sentido de o aluno “atingir metas e objetivos pessoais” do que abarcar matérias
e pedagogias inclusivas e de relevancia cultural.3> A situacdo piora, para Singleton, quando ele
mostra que confrontar este modelo escolar pode significar punicdo: Tre ndo teria ganhado
suspensdo, nem ido morar com seu pai, se ele ndo tivesse tentado ensinar um pouco sobre a

Africa para seus colegas.

Tudo isso se relaciona, mais uma vez, com as placas de sinalizagdo do inicio do filme. O
bairro realmente estad cercado, nos mostrando a visdo do diretor a respeito deste ambiente
fechado e cheio de armadilha. Assim, concordamos com Andrés Leal quando ele faz um
paralelo dessa situacdo com o que Zygmunt Bauman aponta em seu livro A Modernidade
Liquida. Para o escritor polonés, um ponto primordial das novas estruturas sociais é o poder
gue as elites tém em setorizar a mobilidade do resto da populacdo. Enquanto a esses sdo

negados a possibilidade de evadirem dos seus proprios territorios, as elites, que controlam os

33 FOUCAULT, Michel. Vigiar e Punir: nascimento da prisdo. Petrdpolis: Vozes, 1987

34 LEAL, Andrés Bartolomé. Boyz out the hood? Geographical, linguistic and social mobility in John Singleton’s Boyz
n The Hood. Journal of English Studies, vol. 11, 2013, p. 31.

35 DANIELS, Antonie Maurice. A Structural Analysis of John Singleton’s Boyz N the Hood. Revolution Paideira, 2011.
Disponivel em: https://revolutionarypaideia.com/2010/03/08/analysis-of-boyz-n-the-hood/. Acessado em:
29/06/2018.
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meios de transporte, podem facilmente circular através das fronteiras e exercer varios tipos de

dominagao invisivel a partir de uma distancia segura.=®

E é um tipo de poder que nem precisa estar nas entrelinhas®’. Se assistirmos Colors
(Dennis Hopper, 1988), que é a historia de dois policiais (Sean Penn e Robert Duvall) que
comecam a trabalhar juntos contra as gangues de Los Angeles, justamente nos bairros de South
Central, vemos outro olhar das cameras andando pelas ruas. Aqui, ndo mais temos um cineasta
africano-americano contando uma histdria no bairro em que cresceu, e deste modo,
construindo o argumento de que os caminhos — metaforicamente ou ndo — daquela localidade
estdo cercados por uma vigilancia que extrapola seus dominios; em Colors, 0 que vemos é como
este processo acontece, e 0s agentes que edificam tais barreiras. As cameras subjetivas que
indicam a visdo dos policiais ou aquelas colocadas bem no para-choque do carro servem quase
como cameras de vigilancia, em que o espectador é convidado a patrulhar e combater os crimes
de South Central juntos com a policia. Se em Os Donos da Rua o helicoptero nunca é visto,
somente é ouvido e representado pelos jatos de luz jogados contra a populagdo, no filme de

Hopper nds temos uma visdo de dentro do helicdptero - “nds” é que jogamos os jatos de luz.

Ambos sdo filmes que tiveram suas producdes realizadas em anos proximos, que
narram histéria semelhantes — a violéncia das gangues -, na mesma localidade, mas com
perspectivas totalmente diferentes. Assim como aponta Michael Dyson, Singleton procurou
uma “desmistificacdo cinematografica dos tropos, imagens e metaforas que expressaram a
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experiéncia da vida em South Central”. O ganho do filme, ainda de acordo com o autor, é
mostrar as gangues, por exemplo, como parte do ambiente, claro, mas ndo como a realidade
exclusiva do mesmo. Embora a violéncia entre gangues ocupe parte da tematica periférica do

filme, ela ndo é o centro definidor.38

36 DANIELS, Antonie Maurice. Idem, 2011.

37 Por mais que alguns filmes de gangues do periodo, e em parte Os Donos da Rua, enfatizam o fato de existir um
tipo de poder central/hegemoénico, entendemos que um dos pontos fundamentais para a percepcdo desse
conceito é considerarmos que todos nos, independente de etnia, género ou classe, somos sujeitos e objetos de
poder, por mais que ele se apresente de forma desigual nos diversos grupos e nos setores sociais. PARANHOS,
Adalberto. Politica e cotidiano: as mil e uma faces do poder, 2008 e FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder, 1981.

38 DYSON, Michael Eric. Between apocalypse and redemption: John Singleton’s Boyz n’The Hood, In: Reflecting
Black: African-American Cultural Criticism. Mn: University of Minnesota Press, 1993, p. 94.
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E essa é a diferenca com Colors, pois, quando assistimos a histéria de Hopper a
impressdo que temos é que South Central é determinantemente tomada pelas drogas, pelos
conflitos de territdrios, sendo a vida de seus moradores condicionada somente a isso — ndo
muito diferente da construcdo imagética presenciada nos noticiarios televisivos. De acordo
com Diawara, as noticias que comumente aparecem na TV sobre a regido sdo narradas a partir
da “visdo do helicoptero” (mais uma vez ele), que adicionam uma perspectiva voyeuristica
sobre essa vigilancia espetacularizada.3® O pouso, em certas visdes, nunca é feito fazendo com

que a percepcgao sobre aquela realidade se efetive por um olhar que literalmente é hierarquico.

Dando prosseguimento a nossa analise, a sequéncia dos posteres de Reagan (fugura 6)
também se torna importante. Sua presenga em uma cena de crime e, consequentemente, a
introducdo do artificio sonoro de disparos de bala, quando a camera focaliza os cartazes, o
coloca inevitavelmente como responsavel ndo sé pela morte que ocorreu ali, mas como
culpado pelos altos indices de mortalidade de negros nos Estados Unidos e por todo descaso
para com as regides periféricas de Los Angeles*® Segundo Massood, ndo é por simples ironia,
inclusive, que na foto o presidente se encontra com um chapéu de cowboy, afinal Reagan (e o
governo da Califérnia) se apropriaram do discurso do Destino Manifesto e da Marcha para o
Oeste. A autora diz isso, pois, ela vé as acdes do Departamento de Policia de Los Angeles (DPLA),
principalmente com a forca-tarefa chamada de Operation Hammer — endossada pela
campanha antidrogas da primeira dama — como continuacdo da mitologia de fronteira, a qual
se tentava manter os Nativos americanos contidos e controlados frente os avancos da

civilizacdo .t

33 DIAWARA, Manthia. apud, MASSOOD, Paula. op. cit., 2003, p. 245. Essa perspectiva, que vé& South Central
sempre de cima, foi proliferada pela Policia de Los Angeles ainda na década de 1960, quando emergiu as rebelides
de Watts, que foi o primeiro grande conflito racial dessa segunda metade do século XX na cidade. A revolta comeca
apos uma agressdo policial contra um homem negro que supostamente estaria dirigindo bébado. A violéncia
covarde foi testemunhada por vérias pessoas que reagiram a cena, desencadeando um tumulto generalizado. E
claro que todo o contexto de segregacdo, desemprego e promulgacdo de leis racistas pelo Estado californiano
incentivaram determinantemente as rebelides. Aqui, o interessante é que quando vemos imagens de arquivos
relacionados ao conflito muitas delas partem da visdo do helicoptero, essa que virou simbolo de estratégia de
vigilancia para o Departamento de Policia de Los Angeles (DPLA) desde entdo. Embora sempre presentes no
cotidiano de South Central, de acordo com Paula Massood, os helicépteros funcionam como uma forga invisivel
gue, como o pandptico de Foucault, facilita os esforcos em “manter a comunidade em seu lugar através da
internalizacdo da vigilancia e a consciéncia da criminalidade percebida”. Para ver mais: MASSOQD (2003, p. 156)
e o documentario Um Crime Americano (Daniel Lindsay, T. J. Martin, 2017).

40 MASSOOD, Paula. op cit., 2003, p. 185.
41 MASSOOD, Paula. Ibidem, p. 235.
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Concordamos com as semelhancas histéricas apontadas por Massood. De fato, a
Operation Hammer, contribuiu pelo encarceramento em massa e por diversas mortes de
africano-americanos, que pelos dados estatisticos parece ter sido um projeto de Estado em
prol do exterminio dessa populacdo. A operacgao foi encabecada pelo chefe de policia Daryl F.
Gates que criou, no inicio de 1988, uma divisdo dentro da DPLA chamada de C.R.A.S.H, que
tinha como objetivo, segundo o proprio comandante “make life miserable for gang members”,

prendendo tanto eles, quanto os seus cumplices, seja por maiores ou menores delitos.?

E isso realmente aconteceu na pratica. Mike Davis, em seu importante livro Cidade de
Quartzo, relata que logo na primeira operacao, em abril, a operacdo Hammer, prendeu 1453
pessoas, que foi a maior prisdo de jovens negros deste a rebelido de Watts, em 1965. De acordo
com o autor, era o Vietna dentro de Los Angeles: a missdo era procurar e destruir. E os policiais,
veteranos dessa guerra, fizeram isso com orgulho, forcando jovens a “beijar a calgcada”,
enquanto muitos eram fichados por violagdes triviais da lei, como por ndo ter o tiquete de
estacionamento ou por ndo respeitar o toque de recolher. Outros muitos, que nada fizeram,

tiveram seus nomes e enderecos colocados no sistema da policia para futuras investigaces.*?

A policia defendia suas acles e apontava a eficiéncia da operagdo, como podemos ver
em um artigo escrito no Los Angeles Times, pelo chefe assistente do DPLA, Robert L. Vernon, o
gual respondia uma critica feita ao modelo implementado por eles, em uma opinido escrita no

mesmo jornal, uma semana antes. Em novembro de 1990, Vernon escrevia:

Gang violence in South-Central Los Angeles has actually started decreasing.
[...] We must continue to confront criminal gang terrorists on the streets, seize
their guns, impound their cars, confiscate their drugs and, when we can find
room, put them in jail so they can't continue their cowardly acts of ambush
shootings.*

42 STEIN, George. LAPD Nails 352 in Operation Hammer. Los Angeles Times, 21 de agosto de 1989. Disponivel em:
http://articles.latimes.com/1989-08-21/local/me-652_1 operation-hammer.  Acessado em: 04/07/2018.
Tradugdo nossa: “fazer com que a vida dos membros das gangues se torne terrivel”.

Vale lembrar que Gates é o mesmo chefe de policia que em 1982 se envolveu em uma polémica racista, quando
afirmou que as pessoas negras morrem mais facilmente por estrangulamento (causado por policiais), pois, suas
veias ou artérias “do not open up as fast as they do in normal people”. Noticia vista em: The New York Times. Coast
police chief accused of racism. The NY Times archives, 12 de maio de 1982. Disponivel em:
https://www.nytimes.com/1982/05/13/us/coast-police-chief-accused-of-racism.html. Acessado em: 04/07/2018.

43 DAVIS, Mike. The Hammers and the rocks. In: City of Quartz. Editora Verso, Nova York, 2006, p. 268.

4 VERNON, Robert L. Social Solutions to Gang Problem. Los Angeles Times, 23 de novembro de 1990. Disponivel
em: http://articles.latimes.com/1990-11-23/local/me-5003_1_gang-violence-operation-hammer-gang-problem.
Acessado em: 04/07/2018.
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Sua fala termina apontando que ndo sé o Operation Hammer estava em vigor, mas
outros programas educacionais e estratégias contra o uso de drogas, por exemplo, estavam
sendo realizados na regido sul da cidade. Para ele, a base familiar é tudo que um jovem precisa

para ndo entrar na vida do crime e era isso que faltava em South Central.

Contudo, os nimeros contrariam a posicdo do chefe assistente. Se ja em julho de 1989
tinhamos uma noticia anunciando que os crimes aumentaram 9,2 em todo o pais, cujas
estatisticas em Los Angeles apontavam um aumento consideravel de delitos graves na cidade
(houveram 162.711 crimes registrados nos primeiros seis meses de 1989, em comparagdo com
149.021 no mesmo periodo do ano anterior)*, na virada da década nada parecia ter mudado
muito. Em setembro de 1990, encontramos uma manchete no Los Angeles Times que anuncia:
“Gang Violence Rises in Hollywood as Six People Die in Recent Weeks, o subtitulo continua:
Crime: A police Operation Hammer sweep is less successful than expected, apparently because
word of it hit the street first”.4¢ Na noticia, o jornalista aponta que a policia estd desesperada,
pois, o conflito entre as gangues esta fora de controle, principalmente em Hollywood, na zona
oeste: durante o ano anterior inteiro haviam sido registrados 33 homicidios, enquanto que no

momento da reportagem 36 mortes ja haviam ocorrido naquela regido.

E conseguimos recapitular essa intensa forca tarefa ao lermos um artigo de David Zirin,
o qual aponta que a insatisfacdo da populacdo negra de Los Angeles — cujo apice se da nos LA
Riots*/,— comeca a se intensificar logo nos Jogos Olimpicos de 1984, cuja sede foi nesta mesma

cidade. Para o autor, as Olimpiadas foram quase como um teste para a implementacdo da

45 BAKER, Carol. L.A. cops drop 'Hammer' on gangs. UPI/ News, 10 de julho de 1989. Disponivel em:
https://bit.ly/2DUnbam. Acessado em: 04/07/2018.

46 MEYER, Josh. Gang Violence Rises in Hollywood as Six People Die in Recent Weeks: Crime: A police Operation
Hammer sweep is less successful than expected, apparently because word of it hit the street first. Los Angeles
Times, 14 de setembro de 1990. Disponivel em: http://articles.latimes.com/1990-09-14/local/me-
132_1_operation-hammer. Acessado em: 04/07/2018.

47 Estamos falando dos LA Riots (ou “DistUrbios em Los Angeles”) que aconteceram em 1992. No caso, diversos
africano-americanos tomaram as ruas apds o juri ter absolvido quatro policiais acusados de terem espancado
Rodney King, um jovem negro que foi parado pelas autoridades apds dirigir seu carro acima do limite de velocidade
permito. A revolta vem principalmente, pois, todo o acontecido foi filmado e mais uma vez ndo ocorreu nenhuma
punicdo a violéncia dos policiais contra a populagdo africano-americana. Outro motivo dos LA Riots é a morte de
Latasha Harlins, negra, 15 anos, que morreu com um tiro na cabeca dado pela dona de um estabelecimento que
alega que a menina iria assaltar a loja. O video do assassinato veio a publico 13 dias apds as imagens do
espancamento de King e em nenhum momento ao menos se comprovou que Latasha tinha intengbes de roubar a
loja de conveniéncia. A koreana Soon Ja Du, responsavel pela morte da garota, também foi absolvida pela justica
de Los Angeles.
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operacdo Hammer, afinal para a celebracdo do “teatro nacionalista” de Reagan, regides como
South Central viveram sob condi¢cdes de ocupacdo militar. Na época, politicos e juizes
conspiraram para fazer voltar as velhas leis antissindicalistas para prender em massa os jovens

negros.*®

Conforme relata a mesma reportagem, “de 1984 a 1989, houve um aumento de 33%
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nas queixas dos cidadaos contra a brutalidade policial”. As queixas ndo deram em nada, porque
o gabinete do procurador distrital decidiu ndo processar a “grande maioria das reclamacgdes”.
Os dados continuam: “Entre 1986 e 1990, 1400 policiais foram investigados por suspeita de
forca excessiva, menos de 1% foram processados”. Para piorar, Zirin, ainda denuncia o péssimo
contexto econdmico da época: a forte recessdo de 1991, ja no governo Bush, foi a mais longa

desde a Segunda Guerra Mundial, que levou a uma desindustrializacdo e perda de empregos

sindicais — a taxa de desemprego de homens africano-americanos chegou a 45%.%°

Desse modo, os tiros que atravessam o cartaz e que ressoam na tela, em Os Donos da
Rua, podem vir como uma possivel resposta de Singleton a toda essa perspectiva. Ele, que tinha
apenas 22 anos quando lancou seu filme, talvez tivesse a mesma atitude do colega de Tre ao
apontar o dedo do meio para o poster de Reagan (figura 7). Singleton é de uma geracdo que
ndo participou da experiéncia politica vivida por Rosa Parks, Martin Luther King, Malcolm X ou
Angela Davis, fazendo parte de uma geragdao pds movimento pelos direitos civis que viu uma
significativa desmobilizacdo popular dos negros, de acordo com Sekou Franklin, apds os
proprios se direcionarem politicamente para a institucionalidade e diante do avancgo

conservador que se viu nos Estados Unidos.>®

The rise of the conservative movement had a particularly sobering effect on
black youth militancy. President Reagan eliminated important social,

48 ZIRIN, Dave. Want to Understand the 1992 LA Riots? Start with the 1984 LA Olympics. The Nation, 30 de abril
de 2012. Disponivel em: https://bit.ly/2DSHipj. Acessado em: 04/07/2018.

4 ZIRIN, Dave. [dem, 2012. Ver mais em: FREED, David. Police Brutality Claims Are Rarely Prosecuted. Los Angeles
Times, 07 de julho de 1991. Disponivel em: https://lat.ms/2HZQgFs. Acessado em: 05/07/2018.

0 FRANKLIN, Sekou M. Movement Activism and the Post—Civil Rights Generation. 2014, p. 18. O que o autor aponta
como direcionamento para a institucionalidade é também uma consequéncia dessas novas politicas
conservadoras e o clima hostil que a forca policial empenhou ao conter protestos publicos no passado e no entdo
atual contexto. E uma medida que vem para resguardar a vida dos africano-americanos e direcionar certas lutas
para o campo burocratico. A mobilizacdo popular, contudo, continuou acontecendo, principalmente quando
militantes jovens e veteranos se juntam na época em prol de questdes de cunho racial, como também de classe.
Para ver mais: FRANKLIN, Sekoul M. After the Rebellion: Black Youth, Social Movement Activism, and the Post-Civil
Rights Generation. NYU Press, 2014.
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educational, and economic programs and funds that served as a social safety
net for poor black youth, and by the mid-1980s federal cutbacks to education
contributed to a drop in black college attendance rates.>!

De uma breve utopia com o movimento pelos direitos civis a uma realidade que os
numeros ndo negam os argumentos acima. No artigo We know what time it is: race, class and
youth culture in the 90’s, George Lipsitz nos apresenta alguns dados comparativos dessa
segunda metade do século XX que serdo importantes para nods. Entre 1965 e 1990, a renda
familiar negra caiu em 50%, enquanto o desemprego dos jovens negros quadruplicou e o
desemprego dos jovens brancos permaneceu estatico.”? Para se ter uma noc¢do das perspetivas
de trabalho da geracdo de John Singleton, em 1991, em Los Angeles — mais especificamente -
cerca de quarenta mil jovens (quase 20% deles com idade entre dezesseis a dezenove anos)

ndo tinham emprego e ndo estavam na escola. >3

No pais inteiro, em 1979, 23% de trabalhores entre 18 e 24 anos de idade recebiam
saldrio abaixo da linha da pobreza; apenas onze anos depois esse nimero subiu para 43%. De
acordo com outra pesquisa, nos anos 1990, homens negros do Harlem e de South Central
apresentavam uma expectativa de vida menor do que homens de paises com IDH muito baixo,
como Bangladesh.> Em relac3o a vida de jovens negros nesses suburbios, nesta época eles
representavam apenas 12% dos usuarios de drogas do pais, contudo, respondiam por 43% dos
criminosos condenados por este tipo de delito - reflexo de outro dado: 35% dos africano-
americanos entre as idades de 15 e 35 anos ja haviam sido presos em algum momento da vida

em 1989.>°

A metafora da placa “one way”, em Os Donos da Rua, que indica que sé ha um caminho
a seguir, pode ser muito significante para os rumos politicos dos Estados Unidos, tendo

verificado todas essas estatisticas. Singleton muito critica e culpabilza os governos Reagan e

51 FRANKLIN, Sekou M. Ibidem, p. 36. Traducdo livre: “A ascensdo do movimento conservador teve um efeito
particularmente sério na militancia da juventude negra. O Presidente Reagan eliminou importantes programas e
fundos sociais, educacionais e econdmicos que serviram como uma rede de seguranca social para jovens negros
pobres e, em meados da década de 1980, os cortes federais na educacdo contribuiram para uma queda nas taxas
de frequéncia de universitarios negros”.

52 LIPSITZ, George. What Time It Is: Race, Class, and Youth Culture in the Nineties. In Microphone Fiends, ed. Ross
and Rose, 1994, p. 4.
53 LIPSITZ, George, Ibidem, 1994, p. 3
54 LIPSITZ, George, Ibidem, 1994, p. 5
5 LIPSITZ, George, Ibidem, 1994, p. 4
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Bush por todas essas consequéncias negativas vistas na South Central do cineasta, até porque
foi durante o longo governo Republicano que todas as questdes acima aconteceram e foram
problematicas, com mais evidéncia, para a populacdo africano-americana. Mas seria diferente

se fossem presidentes Democratas? Para Howard Zinn, ndo. E lendo-o, concordamos.

De acordo com o autor, ndo seria nada muito diferente pois Republicanos e Democratas
— histéricos adversarios politicos e maiores partidos do pais —escondiam um semelhante plano
de governo, ndo deixando escapatdria para os cidaddos realmente decidirem por mudancas.
Nos dois partidos a agenda governamental seguia os mesmos intuitos (capitalismo em foco,
cultura militar e armamentista predominante, poder concentrado nas mdos de poucos...), 0
que iria fazer reinar sempre as mesmas prerrogativas.®® E por isso que esse bipartidarismo nos
Estados Unidos, para Zinn, é uma falacia, uma vez que ele apresenta dois caminhos para o
mesmo destino: a representacdo das riquezas corporativistas. Segundo o autor, mesmo tendo
os Republicanos dominado o cenario politico na década de 1980, isso ndo quer dizer que foi o
voto popular que fez isso acontecer, mas sim a falta de alternativa — tal fato se comprova
qguando ja na década de 1990 os Democratas assumem e as demandas populares continuam
em baixa:
An electorate forced to choose between Carter and Reagan, or Reagan and
Mondale, or Bush and Dukakis could only despair (or decide not to vote)

because neither candidate was capable of dealing with a fundamental
economic illness whose roots were deeper than any single president.>’

Sendo assim, o histdrico do cotidiano em South Central para jovens negros realmente
ndo era o dos mais favoraveis. A expectativa de vida era baixa, as chances de entrar para o

crime (assim como fizera Doughboy), devido todo o abandono social e o descaso do governo

6ZINN, Howard. The unreported resistance. In: A people’s history of The United States: 1492 to present. Modern
Classics, 1995, p. 592. Para o autor, os motivos para que a década de 1980 fosse marcada por diversas perdas no
campo social e por muitos questionamentos acerca do que seria um governo democratico, levando em
consideracgdo os direitos das minorias, se devem pelo que Zinn chama de Permanent Adversarial Culture (PAC).
Este é verificado a partir do momento em que a sociedade dos Estados Unidos se encontrava sob o véu de uma
cultura hegemonica, mas ndo majoritaria e, muito menos, representativa, fazendo com que milhdes de norte-
americanos se vissem a margem das decisGes politicas. A década de 1980, para o autor, foi um dos momentos em
que isso mais aconteceu.

57ZINN, Howard. Ibidem. 1995, p. 600. Traduc3o livre: “Um eleitorado obrigado a escolher entre Carter e Reagan,
ou Reagan e Mondale, ou Bush e Dukakis sé poderia vir ao desespero (ou decidir ndo votar) porque nenhum deles
seria capaz de lidar com um enorme problema econémico cujas raizes estavam tdo profundas que fugiam ao
alcance de qualquer um desses presidentes”.
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com politicas publicas, eram enormes e, tanto a violéncia policial quanto a falta de
oportunidades de emprego, faziam com que a mobilidade dentro e fora dos bairros fosse muito
marcada por uma experiéncia violenta e sitiada. E essa foi a percepcdo de Singleton ao realizar
Os Donos da Rua. Logo nas primeiras cenas, ele consegue nos ambientar em seu filme, que
muito se pauta em dados estatisticos, em uma vivéncia préopria e em uma perspectiva politica
determinada a partir do combativismo ao racismo e a segregacao nas cidades — afinal, ele faz
parte dessa geracdo pos direitos civis que tinha uma expectativa de colher os frutos de tudo
que foi conquistado na década de 1960, mas que na realidade teve que enfrentar duras

politicas reacionarias.>®

E no final das contas, ha saida para todas essas placas de transito que controlam e
cercam a vida dos morados de South Central? Vimos que Singleton acredita que isso seja dificil,
mas nao impossivel. Ao final do filme, como em algum tipo de fabula, o cineasta implicitamente
deixa suas consideracdes. Ora, controle emocional, disciplina doméstica, aconselhamento
familiar (ou falta dele), tudo isso formula a compreensdo de passado e futuro das personagens,
ajudando a definir como eles respondem aos desafios e aos momentos de crise, moldando
como eles encaram o sucesso ou se veem destinados ao fracasso.®® Ou seja, sdo vazdes
disciplinares para um ambiente disciplinar. Porém, seu filme também é metalinguistico. A
cultura, pelo cinema, literatura e muito a musica, neste contexto, sdo valvulas de escape para
esses jovens negros que buscam alternativas em um pais segregador. Singleton e Ice Cube sdo
exemplos dessa populagdo que viveram em bairros de South Central e sairam um pouco dessa

realidade. Em sociedade, muito dificil encontrarmos um enclausuramento total.

%8 Qu, a também chamada Hip Hop generation, pelo poder social que esse movimento artistico causou na
juventude negra nas décadas de 1980 e 1990. Ha uma discussdo (FRANKLING, 2014) que aponta que
muitos artistas e intelectuais afirmam que o Hip Hop conseguiu articular uma geragdo Unica e consciente que
transcendeu a diversidade politica e as multiplas e conflitantes identidades entre jovens negros e latinos.
Conseguimos perceber, majoritariamente, o seu poder de alcance e combatividade contra um poder hegemdnico
e racista, contudo, a propria trajetéria da discografia do rap ou da filmografia dessa geracdo de 1991 nos mostra
gue, mesmo que os propositos sejam semelhantes, as experiéncias que moldam identidades dos envolvidos nos
movimentos sdo diversas, com diferentes militancias politicas. H4 uma critica muito grande, inclusive, dos
movimentos feministas que acusam a grande parte da producdo artistica de ser machista e miségina; outros,
problematizam organizagdes dentro da manifestacdo Hip Hop que se alinham a agenda neoliberal, por exemplo.
Deste modo, o termo Hip Hop generation se torna problematico.

9 DYSON, Michael. op. cit., 1993, p. 127.
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Enfim, vimos que os dados estatisticos, as noticias que norteiam o contexto do filme e
diversos outros estudos sobre o tema nos mostram que Singleton, assim como Coogle, com
seu Pantera Negra, teve seu aval para dizer que seu filme é representativo de uma dada
realidade. Mas isso ndo é suficiente para nossa pesquisa. Tentaremos compreender de onde
partem as tensdes sociais que instigam o olhar desse cineasta para construir sua narrativa,
tendo mobilizado a iconografia que foi por ele filmada. Nosso proximo passo é fazer um estudo
com o filme Febre da Selva, de Spike Lee, o qual nos apresenta cenas com semelhantes
referencias imagéticas, mas com diferentes abordagens narrativas. Ambos de 1991, ficamos

com a problematica do porqué que isso acontece.

1.2 Febre da selva

Assim como em Os Donos da Rua, a introducdo do filme de Spike Lee (o quinto em seis
anos) nos apresenta o fio condutor que o cineasta escolheu para contar sua histéria. A primeira
imagem que vemos no longa é a foto de um jovem rapaz negro. Com a tela congelada, uma
legenda aparece: “em memoria de Yusuf K. Hawkins — nascido em margo de 1973 e morto em
1989”. Aqui, Lee utiliza o mesmo artificio da diegese que Singleton usou ao iniciar seu filme
com dados reais sobre o0 assassinato de jovens negros por negros, justamente para trazer seu
filme para uma perspectiva mais realista ou, como ja apontamos, mais representativa. Entao,
se algum espectador ndo tivesse acompanhado as publicidades pré-langcamento, sem ter visto
o trailer ou lido a sinopse, com esse primeiro elemento narrativo ele ja poderia inferir que o
filme estaria pautado em algum caso real, talvez proximo a ele, gerando, quem sabe, certa
identificacdo. E mais, se o publico conhecesse a histéria de Hawkins seria facil perceber que a
narrativa de Lee seria sobre miscigenacao e suas consequéncias, uma vez que o filme abre com

uma dedicatdria para um jovem morto em um episoddio que reverbera o assunto.

O episédio de qual estamos falando aconteceu na noite de 23 de agosto de 1989,
guando Hawkins e trés amigos foram para o italiano e conservador bairro Bensonhurst, na
regidao do Brooklyn, procurar por um carro usado e acabaram sendo perseguidos por alguns
jovens brancos segurando tacos de baseball nas maos. O crime racial teve como motivo a
errdnea suspeita de que Hawkins estaria namorando com uma garota italiana do bairro. O
jovem, de 16 anos, morreu baleado naquela noite. Sua morte mobilizou centenas de africano-

americanos que sairam as ruas para protestar e reacendeu o debate pré-direitos civis dos
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negros nos Estados Unidos. Inclusive, em uma matéria daquele ano, o The New York Times disse
que o assassinato de Hawkins foi de extrema importancia para a eleicdo do prefeito David
Dinkins, o primeiro (e até entdo Unico) prefeito negro de Nova York, que pautou sua campanha

com o discurso de concilia¢do racial.®®

Entdo, Spike Lee, de certo modo, se inspira neste caso para construir Febre da Selva.
Seu filme é baseado nas relagBes inter-raciais entre africano-americanos e italo-americanos,
cujos protagonistas sdo Flipper Styles (Wesley Snipes) e Angie Tucci (Annabelle Sciorra), casal
gue comecam a ter um secreto caso amoroso fadado ao fracasso. E o insucesso, ao decorrer
da narrativa, ndo se mostra exclusivamente pelo fato de Flipper ser um negro do Harlem e
Angie ser uma descendente de italianos de Bensonhurst — o mesmo bairro em que Hawkins
morreu —, mas também pelo o primeiro ser casado e ter toda uma construcdo social e religiosa

dentro de uma familia negra, muito diferente da criacdo de Tucci.

A histdria do casal surge quando Angie é contratada para ser a secretdria de Flipper no
escritério em que ele trabalha como arquiteto. A partir dai temos toda a questdo da
miscigenacdo em foco, principalmente quando o préprio nome da pelicula faz referéncia a isso.
Ndo conseguimos mapear uma genealogia do termo jungle fever — que parece ser uma giria
gue se popularizou principalmente com o filme de Lee e com a musica tema do mesmo, feita
por Stevie Wonder —, contudo, é facil sabermos seu significado. Em uma das cenas, a que
Flipper conta para seu melhor amigo Cyrus (Spike Lee) que ele traiu sua esposa com uma
mulher branca e italiana, a reacdo do interlocutor ndo esconde seus sentimentos de
preocupacado: “cara, isso € um holocausto nuclear”. E continua: “vocés dois tem a febre [...] a
febre da selva”. Em resumo, conseguimos explicar essa “patologia” social evidenciando aquilo
gue é notério: a febre ocorre quando uma relacdo inter-racial acontece; relagdo essa que muito
pouco tem a ver com o amor, pautando-se muito pela curiosidade e por uma atracdo por algo

perigoso ou proibido.

E é justamente isso que Ronald R. Sundstrom aponta. Para o autor, no cerne deste tabu

estd a visdo de que a relacdo inter-racial dificilmente assume a faceta de intimidade, pois, esse

80 | YNN, Frank. The New York primary: Dinkins sweeps past Koch for nomination (...). The New York Times, 13 de
setembro de 1989. Disponivel em: https://www.nytimes.com/1989/09/13/nyregion/new-york-primary-dinkins-
sweeps-past-koch-for-nomination-giuliani-easily-wins.html. Acessado em: 12/07/2018.
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amor intimo indica ternura e paixdes refinadas. A febre da selva, entretanto, se revela
socialmente como sendo algo pejorativo, como uma paixdo sexual doentia. Como todas as
febres corporais, ela conduz o individuo a um delirio, a uma excitacdo descontrolada, causada

III

por um desejo sexual pelo fruto proibido do “Outro racial”. Sundstrom aponta que assim como
a febre amarela, por exemplo, essa também é uma doenca tropical: “hot, steamy, and of

foreign, equatorial origin” 6!
O mesmo autor escrevera que a febre da selva tem origens historicas:

The dark side of this taboo is inseparable from the evils of Jim Crow
segregation, and the fear of black male sexuality as aggressive and bestial and
the prurient judgments of black female animalistic promiscuity served as
ideological justification for de jure segregation in housing, education, public
transportation, business, and so on. Indeed, the terror of interracial sex was
used to justify the lynching of thousands of black men by white mobs and the
indiscriminate sexual violence and harassment directed at black women
during the darkest days of Jim Crow.®?

Desse modo, o tabu da miscigenacdo — palavra também com teor pejorativo — é um
assunto muito delicado justamente por este trauma histdrico ainda reverberar de forma
violenta nessa sociedade norte-americana da década de 1990. Para os segregacionistas e os
supremacistas brancos, este tabu distorce a ordem natural da cultura e da politica. Para eles,
“afebre daselva ndo é apenas uma indiscricdo momentanea, somente de uma noite. Ela assalta
a familia e, a partir dai toda a estrutura da sociedade”.®® Assim, a comparacdo de Cyrus a
respeito da relacdo sexual entre um negro e uma branca com um desastre natural de enormes
proporcgdes é ainda mais justificavel na medida em que hd outra proibicdo envolvendo a relagdo
entre o homem do Harlem e a mulher de Bensonhurst: a diferenca entre classe é mais um

significante elemento de censura que cerca o casal.

61 SUNDSTROM, Ronald R. Fevered Desires and Interracial Intimacies in Jungle Fever. Philosophy. Paper 48. USF,
2011, p. 147.

62 SUNDSTROM, Ronald R Ibidem, 2011, p. 146. Traducdo livre: “O lado sombrio desse tabu é indissocidvel dos
males da segregacdo de Jim Crow, e o medo da sexualidade masculina negra como agressiva e bestial, e os
julgamentos lascivos da promiscuidade animalesca feminina negra, servindo como justificativa ideoldgica para a
segregacdo de moradia, educacdo, transporte publico, trabalho e assim por diante. De fato, o terror do sexo inter-
racial foi usado para justificar o linchamento de milhares de homens negros por multidées brancas e a violéncia
sexual indiscriminada e o assédio dirigido a mulheres negras durante os dias mais sombrios de Jim Crow.

63 SUNDSTROM, Ronald R Ibidem, 2011, p. 147.
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Isso acontece porque Flipper faz parte de uma nova classe-média africano-americana
gue vivia em Manhattan, enquanto que a personagem Angie se encontra vinculada a classe
trabalhadora descendente de italianos que moravam no Brooklyn, naguela época. Assim, de
acordo com Mark A. Reid, o caso entre os dois ganha mais uma barreira a partir do momento
gue este ultrapassa os conflitos raciais e fere também uma consciéncia de classe — muito mais
por parte do Flipper que, para além do adultério, “tem muito mais a perder e sé o amor para
ganhar”. O autor ainda lembra de uma referéncia do préprio personagem que, quando
confrontado por Angie a respeito do que a relacdo deles significava, diz: “e o que o amor teve
a ver com isso?”. As aspiracdes como um homem da classe-média ndo permitiriam que Flipper
abandonasse sua esposa, que também estava no mesmo patamar econdmico, e ficasse com

uma mulher que tinha uma cultura operéria.®*

Flipper representa uma estatistica: na década de 1990, apenas 13.2% de homens
negros, acima de 16 anos, se encontravam trabalhando no mercado profissional nos Estados
Unidos.®> E como que se Lee realmente engajasse uma perspectiva de que ndo valia a pena seu
protagonista colocar tudo a perder por um amor “proibido”, que vai contra uma moralidade da
classe-média (os aspectos religiosos contam muito aqui) e contra convencdes raciais. E vemos
essa abordagem do cineasta acompanhando a narrativa do seu filme: apds Flipper trair sua
esposa pela primeira vez ele pede demissdo por ndo ter conseguido uma promocdo; dias
depois, sua esposa, Drew (Lonette McKee), descobre o caso com Angie e sua familia é toda
desestabilizada. Paula Massood destaca que cinematograficamente também acompanhamos
as consequéncias destes atos, uma vez que o mesmo caminho percorrido por Flipper, ao levar
sua filha a escola, em algumas cenas, é cada vez mais corrompido esteticamente com o

desenrolar de sua febre, por exemplo.%®

E as consequéncias dessa relagdo sdo ainda piores para Angie que é agredida e expulsa
de casa pelo seu pai, apds este descobrir sobre seu novo “namorado” negro. Para ela, ainda

ficam olhares de julgamento e toda pressao social que ela sofre por se envolver com Flipper.

64 REID, Mark A. Negritude to PostNegritude. In: PostNegritude Visual and Literary Culture. NYU Press, Albany,
1997, p. 49.

8 BENETTE, Claudette E. We the American: Blacks. U.S. Department of Commerce: Economics and Statistics
Administration. Bureau of the Census, 1993, p. 6.

8 MASSOOD, Paula. Gangstar’s Paradise. In: Making a Promised Land: Harlem in Twentieth-Century Photography
and Film. Rutgers University Press, 2013, p. 146 e 147.
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Uma de suas amigas a recorda: “vocé lembra da Gina? A que trouxe um cara para o bairro. Um
cara negro [...] ela o trouxe e eles 0 mataram”. Essa é uma das vezes em que o episodio de

Hawkins é referenciado no filme.

Febre da selva, entdo, traz muito evidente essa questdo do amor inter-racial e suas
consequéncias ndo so para os envolvidos diretamente mas para toda a sociedade. Diante de
tanta possibilidade de uma andlise ndo s6 de ragca, mas como também de género, nds
deixaremos tais questdes para o proximo capitulo, evidenciando agora algo que é também
muito importante para o filme, e que ja vem sendo debatido com a analise de Os Donos da Rua,
gue é a questdo do urbano. O palco em que essas relacdes acontecem e o tratamento com o
espaco que Lee estabelece, principalmente com o Harlem, é um ponto tdo atraente quanto a

perspectiva da miscigenacdo, como destaca Massood.®’

Apontamos mais acima que Febre da Selva se assemelha imageticamente com algumas
referéncias do filme de John Singleton, e isso pode ser comprovado logo nos créditos iniciais
de Lee, quando este utiliza das mesmas placas de sinalizagao para compor suas primeiras cenas.
Logo apods a foto de Hawkins desaparecer da tela com um fade out, a musica tema do filme
(Jungle Fever, Stevie Wonder) comeca a tocar e o que nds acompanhamos por um pouco mais
de trés minutos sdo diversas tomadas do Harlem e de Bensonhurst, com seus habitantes

vivendo o cotidiano.

O que chama a atencdo, contudo, é que todo titulo, ou todo nome do elenco ou da
producdo, esta escrito dentro de uma de uma dessas placas de transito. Muitas delas trazem
referéncias as atitudes dos personagens seguido do nome do ator/atriz que o/a interpreta; e
outras indicam o comportamento, que serd retratado no filme, dos moradores do préprio
bairro, tal como em um poste com uma placa de um lado escrito: “Bensonhurst we like this
way” e outra, do lado oposto, indicando: “proibido — niggers”. Outra alusdo grafica a mobilidade
estd presente no mapa que aparece logo apds os créditos iniciais cuja legenda indica o nome

“Harlem”. Cenas depois 0 mesmo acontece com o bairro italiano.

67 MASSOOD, Paula. What 20 Years of Spike Lee’s ‘Jungle Fever’ Teaches Us About Harlem’s Identity Crisis. Metro
Focus, 14 de novembro de 2011. Disponivel em: https://www.thirteen.org/metrofocus /2011 /11/op-ed-what-20-
years-of-spike-lees-jungle-fever-teaches-us-about-harlems-identity-crisis/. Acesso em: 15/07/2018.
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Assim, do mesmo modo que Os Donos da Rua comecga e nds ja temos o indicativo de
qual é aquele ambiente que os personagens vivem e interagem, em Febre da Selva, nds
conseguimos perceber a mesma coisa, com poucos minutos de filme. Entretanto, se no longa
de Singleton ndés compreendemos que a locomocdo e a perspectiva de escapar daquele
lugar/realidade se encontra bem restrita, justamente pelo descaso do Estado que ao mesmo
tempo que ndo agencia politicas publicas em prol da educacdo ou contra a violéncia, por
exemplo, o proprio sitia e segrega toda uma populacdo, no filme de Spike Lee isso se da de uma
forma um pouco diferente. Por mais que a Nova York que vemos em Febre seja também lotada
de placas de transito, permitindo ou ndo a locomocao dos individuos, ela ndo é tdo restritiva.
Ela apresenta a mobilidade que a Los Angeles de Singleton ndo tem, contudo, o preco dessa

locomocgdo também pode ser pago com a violéncia urbana.

O que podemos destacar é que toda a histéria de miscigenacdo do filme esta cercada
por fronteiras geograficas invisiveis, onde a linha do limite dos lugares que vocé pode circular
€ muito ténue e perigosa. Queremos aqui, entdo, tracar qual o provavel olhar que Lee tem
sobre o Harlem e Bensonhurst para principalmente entendermos como o cinema traz, nesse
momento, essa discussdo do urbano e do outro, para posteriormente tentarmos mapear a

construcdo da narrativa e da mise-en-scene que eles mobilizam em seus filmes.

Para vermos a representacdo de Lee sobre o Harlem nos apoiaremos nas pesquisas de
Paula Massood, que dedicou boa parte dos seus estudos na compreensdo do cinema negro e
sua relacdo com as cidades, se tornando referéncia neste tema. Deste modo, uma abordagem
interessante que Massood aponta, é que a Harlem de Spike Lee é composta pelo legado de seu
passado e pela realidade do seu presente. O filme se passa no mesmo tempo de sua producao
e nele é tentado passar o imediatismo dos acontecimentos da cidade de Nova York, na mesma
medida em que tenta resgatar certa nostalgia de épocas menos conturbadas. Esse passado,
para a autora, é trazido em pelo menos dois momentos: no inicio do filme com a foto de

Hawkins e com a cenografia da propria regido.®®

E importante lembrar que Flipper, sua esposa e sua filha, vivem na real Striver’s Row,

um aglomerado de moradias entre as ruas West 128th e West 139th, que é um dos blocos mais

%8 MASSOOD, Paula. op. cit., 2013, p. 144.
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célebres do Harlem. Como aponta Massood, a construcdo do mesmo comecou no inicio da

década de 1890 e as casas foram originalmente destinadas a familias brancas de classe média.

By the 1920s, Strivers’ Row became the residence for Harlem’s best and
brightest — hardworking professionals and other “strivers” committed to
increasing their wealth and social status. But the neighborhood had fallen into
hard times during the Depression, and by the 1940s many of its buildings,
designed by famous architecture firm McKim, Mead and White, were broken
up into single-room occupancy apartments. During the late 1980s, Harlem
underwent a minor resurgence as black middle class families moved back into
the neighborhood and began to restore its historic buildings.®

Assim, Flipper e sua familia fazem parte dessa nova fase do Harlem, que muito tem a
ver com questdes econdmicas e de ascensao profissional. Logo na primeira cena do filme temos
uma apresentacdo desse local e do protagonista. Vemos um plano aberto de uma das ruas de
Striver’s Row — ndo sabemos a localizacdo exata, mas a classica iconografia do lugar indica que
o lugar é esse — e vemos um traveling da camera da direita para a esquerda e de cima para
baixo que acompanha a chegada de um entregador de jornais (figura 9). O enquadramento e
as cores quentes da cena além de nos fazer lembrar de vérias outras tomadas nesse mesmo
estilo de outros filmes que o diretor gosta de realizar (figura 10), aqui, realmente Lee e seu
fotografo, Ernest Dickerson, criam um clima bem nostdlgico para essa locacdo. A cena continua
e ao nos aproximarmos do jovem entregador este arremessa um jornal que segue em camera
lenta até cair nas escadas de um prédio. Lemos The New York Times. A cadmera se desloca para
cima e entramos pela janela do quarto de Flipper, que faz sexo com sua esposa. E é assim que
nds somos apresentados a Flipper, a sua familia e seu bairro. Em apenas uma sequéncia
sabemos, somente pela mise-en-scéne (que transmite conforto e riqueza), que ele vive o bem-
estar de uma burguesia que exerce boas profissdes no mercado de trabalho, que pode
proporcionar uma boa educacdo aos seus filhos, da mesma forma que um dia eles receberam

de seus pais.

8 MASSOOQD, Paula. op., cit, 2011. Traduc&o livre: Na década de 1920, Strivers 'Row tornou-se a residéncia dos
melhores e mais brilhantes profissionais do Harlem e de outros “strivers” comprometidos em aumentar sua
riqueza e status social. Mas a vizinhanca passara por momentos dificeis durante a Grande Depressdo e, na década
de 1940, muitos de seus prédios, projetados pela famosa firma de arquitetura McKim, Mead e White, foram
divididos em apartamentos de ocupacdo de um s6 comodo. Durante o final dos anos 80, o Harlem sofreu um
pequeno ressurgimento, a medida que as familias negras de classe média voltavam para a vizinhanga e
comegaram a restaurar seus prédios historicos.
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Figura 9. Plano aberto da primeira cena de Febre da Selva.

Figura 10. Plano aberto da primeira cena de Faca a Coisa Certa

Essencial para captarmos o espirito dessa familia burguesa africano-americana, é
olharmos para os pais de Flipper, The Good Reverend Doctor Purify (Ossie Davis) e Lucinda
Purify (Ruby Dee), que residem em um enorme apartamento provavelmente pouco distante de
onde seu filho mora. Este local muito lembra os primeiros anos de ouro da regido, ainda na
segunda década do século XX, em que a mobilia, os quadros e até mesmo as paredes fazem

alusdo a um tempo mais tradicional. E nesta casa, nem seu aspecto estético, nem as ideias de
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seus moradores se transformaram com o tempo, principalmente as de The Good Reverend,
que é um pastor batista, bastante conservador diante de um mundo com novas dinamicas. E
tudo estaria bem para eles se Flipper fosse filho Unico. Mas ele ndo é. O outro membro da
familia é Gator (Samuel L. Jackson), um viciado em crack que manipula sua mae a lhe dar
dinheiro para comprar drogas. Se Massood aponta que é importante olharmos para essas
relacdes é porque Gator faz parte da fratura que tira o Harlem dessa nostalgia, colocando-o

diante dos problemas da contemporaneidade.”®

O vicio do filho mais velho do casal esta totalmente relacionado a epidemia de crack
gue consumiu as ruas de todo o pais na década de 80, a qual os anos seguintes presenciaram
suas consequéncias.’”! O imediatismo dos acontecimentos, que foi apontado mais acima, se vé
representado, em especial por tais episddios de marginalidade e criminalidade. Tudo isso fica
mais evidente nas cenas em que Flipper caminha pelo Harlem. Ja indicamos que ha uma
metafora que relaciona a degradacdao moral do protagonista (ao se corromper com uma paixao
proibida) com a degradacdo do préprio ambiente — que ao passar dos dias vemos mais
pichacGes, mais lixos e pessoas dormindo nas calgcadas. Entretanto, hd um episddio marcante
durante essa locomocdo de Flipper pelas ruas: o seu encontro com mulheres que querem
drogas ou dinheiro em troca de favores sexuais. Nestes momentos ha uma ruptura da miopia

de classe-média que cega o nosso protagonista, como aponta Massood.”?

E se hd, entdo, uma ambiguidade muito grande em relacdo as ruas que cortam o
Harlem, isso é porque Spike Lee enxerga o problema da gentrificacdo, que é um processo muito
marcante nas grandes cidades norte-americanas do periodo. Curioso é o fato de a South
Central de Singleton também sofrer desse problema. Hd uma cena em Os Donos da Rua em
gue Furious Styles leva Tre e Rick para que lhes mostrem algo. Os trés pegam o carro e vao
parar em Compton, um dos bairros mais violentos da regido sul da cidade. Furious, entdo, para

na frente de um outdoor que anuncia a compra de casas. A partir disso ele explica o processo

70 MASSOOD, Paula. op. cit., 2013, p. 145.

710 filme New Jack City, também de 1991, dirigido por Mario Van Peebles, cujo protagonista também é Wesley
Snipes, trata mais afundo dessa questdo das drogas com um olhar que parte do chefe do trafico que é negro. O
filme também tem como localidade o Harlem e conversa muito bem com Febre da Selva. Trataremos melhor disso
no terceiro capitulo.

72 MASSOOD, Paula. op., cit, 2011.
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de gentrificacdo: “acontece quando baixam o valor imobilidrio de uma area [...], compram o
terreno ao desbarato, depois expulsam as pessoas, para aumentar o valor da terra e, assim,
venderem com lucro”. As perspectivas de ambos os filmes nos levam a uma leitura de que para
os cineastas a epidemia de crack, em Compton ou no Harlem, sdo propositais para o mercado
imobilidrio cada vez mais segregar a populacdo negra, afastando-os ainda mais dos centros

urbanos.

Para Singleton, que encontra uma interlocucdo em Furious, a solucdo, nas palavras do
proprio personagem, é tentar sempre manter um bairro negro “sob o controle dos negros.
Propriedade negra com dinheiro negro. Como acontece com os judeus, italianos, mexicanos e
coreanos”. Em 1989, Lee, com Faca a Coisa Certa, faz uma critica parecida ao colocar em
confronto diversas etnias que viviam em um bairro historicamente africano-americano: Bed-
Stuy, no Brooklyn. No filme, nenhum negro era dono do comércio local, por mais que fossem
maioria, e o racismo, a intolerancia e os conflitos identitarios eram presenca constante naquele
microcosmo de poucas ruas. Ao final da histéria, o embate mais tragico acontece entre os
personagens africano-americanos e os italo-americanos, estes que entram em atrito mais uma
vez dois anos depois em Febre da Selva. E hd uma continuidade imagética nessa representacao

do diretor.

Se Thomas Ferraro aponta que Spike Lee foi um dos poucos artistas a captarem o mal-
estar dos italo-americanos vivendo no Brooklyn, sendo gatilhos, mas também resisténcias
contra atos racistas’3, talvez seja porque o cineasta cresceu em um destes bairros de
predomindncia italiana e conviveu de perto com essas conturbadas rela¢des inter-raciais.’*
Contudo, sua percepcdo sobre esse grupo étnico parece mais ter a ver com o periodo de sua
formacdo académica do que com sua infancia, uma vez que fora nas décadas de 1970 e 1980

gue alguns incidentes notérios marcaram tais imigrantes europeus como sendo racistas.

Evidentemente os crimes de ddio de Howard Beach e Bensonhurst foram referenciados

em dois importantes filmes da carreira de Lee (Faca a coisa certa e Febre da Selva,

73 FERRARO, Thomas J. Feeling Italian, 2005, p. 164. apud, LUCIA, Francesca de. Inter-ethnic Encounters in Late-
Twentieth Century Urban America: Portrayals of Italian American Ethnicity in Spike Lee’s Do the Right Thing. U.S.
Studies Online: The BAAS Postgraduate Journal, Issue 13, Autumn 2008.

74 ELLIS, Trey. The New Black Aesthetic, 1989, p. 235. apud, , LUCIA, Francesca de. Inter-ethnic Encounters in Late-
Twentieth Century Urban America: Portrayals of Italian American Ethnicity in Spike Lee’s Do the Right Thing, 2008.
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respectivamente) e como apresenta Francesca De Lucia muitas criticas foram feitas ao cineasta
pela maneira como ele reforcou esteredtipos desses italo-americanos — os relacionando
sempre com o forte temperamento comportamental e a violéncia excessiva, imagem muito
perpetuada, também, pelos filmes de mafia. Porém a autora defende que Lee ndo é raso em
considerar os motivos pelos quais essa tensdo étnico/racial acontece, pois, para ela o cineasta
coloca esse choque como sendo uma questdo mais complexa, ndo limitando somente ao
confronto brutal. Como lembra, as causas dessa prolongada situacao de conflito sdo multiplas,
podendo estar localizadas nas “complexas mudancas das hierarquias étnicas, bem como no

padrdo mutavel de assentamento de diferentes grupos dentro das regides urbanas”.”>

Para Marianna De Marco Torgovnick, o grupo de italo-americanos do Brooklyn ndo
participou de uma didspora branca étnica dos anos pds-guerra. Enquanto outros migraram para
diferentes regides dos Estados Unidos, estes se mantiveram e se contentaram com um estilo
de vida proprio. Ferraro concorda com essa ideia e complementa que a perspectiva historica a
qgual Lee se baseia é a de que esses habitantes ndo conseguiram assimilar e adaptar as

mudancas econdmicas da década de 1970. Assim:

By the 1970s, Italian Americans in the outer belts of the inner cities were
starting to feel abandoned - by the economy heading South, by race-based
legislation and by the ambitious among them becoming educated and leaving
blue-collar enclaves behind [...]. Feeling desperate, [they] latched onto the
combination of territorial pride and [emphasis in the original] white
righteousness at work in certain strands of new ethnic consciousness [...]. It
was in this ugly mix of frustrated longing that Michael Griffith [the victim of
the Howard Beach killing], Yusuf Hawkins and their friends in the mid-to-late
1980s walked.”®

Deste modo, os italo-americanos na Nova York de Lee serdo compreendidos como uma
populacdo vivendo uma crise territorial e de identidade. As denuncias de violéncia e racismo
deste grupo étnico, tanto em faca a Coisa Certa, como em Febre da Selva, partem de uma

nocdo de territorialidade e fronteiras que extrapolam a cartografia e encontram no imaginario

7> LUCIA, Francesca de. Ibidem, 2008.

76 FERRARO, Thomas J. Ibidem, 2005. Tradugcdo livre: Na década de 1970, os italo-americanos nos cinturdes das
cidades internas comecavam a se sentir abandonados - pela economia em dire¢dao ao Sul, pela legislagdo baseada
naraca e pela ambicdo entre eles de se escolarizarem e deixarem para tras a classe trabalhadora [...]. Sentindo-se
desesperados, [eles] agarraram-se a combinacdo de orgulho territorial e [énfase na original] justica branca no
trabalho em certas vertentes da nova consciéncia étnica [...]. Foi nessa mistura desagraddavel de desejo frustrado
que Michael Griffith [a vitima do assassinato de Howard Beach], Yusuf Hawkins e seus amigos no meio da década
de 1980 estiveram.
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um terreno fértil para puni¢cao daqueles que as ultrapassam. Em ambos os filmes, essas areas
racialmente e etnicamente demarcadas, estabelecem de forma rdpida e marcante as
diferencas entre os dois mundos, evidenciando — como jd destacado no texto e também
referenciado por Diana R. Paulin — um cenadrio que é estereotipado para essas comunidades

que entram em conflito.”’

Nessas narrativas, o cineasta, ao mesmo tempo que reforca o tropo da familia italiana,
sendo essa tradicional e dos negdcios, ele as coloca em decadéncia. Sem a presenca de
nenhuma figura materna, em pelo menos trés nucleos familiares que foram representadas em
1989 e 1991, o que vemos sdo italo-americanos racistas, machistas e misoginos. Em Febre da
Selva, com excecdo de Paulie (John Turturro) — dono de uma cafeteria que depois de ser
dispensado por Angie se apaixona por uma negra, Orin (Tyra Ferrell) -, todos os descendentes
de italianos nem ao menos parecem ter uma ocupacao no mundo do trabalho. Na familia de
Angie, seu pai e seus dois irmdos sdo totalmente dependentes dela (e impdem também a

dependéncia) até para prepararem o jantar.

Fazendo uma analise deste filme, para Michele Wallace, principalmente o
comportamento racista vem do préprio medo desses italo-americanos ndo serem tao brancos
como eles deveriam.”® Paulin complementa essa ideia, pois, para a autora, eles conseguem
perceber suas diferencas com os “loiros” e as “pessoas de olhos azuis” e, ndo alcangando o
mesmo status, estes tentam implementar o dominio e o poder socioecondmico diante dos
africano-americanos, que est3o abaixo em uma hierarquia étnica nos Estados Unidos.”® Wallace
ainda coloca que a inveja de ndo serem tdo brancos e tdo loiros podem ser relacionadas

facilmente com a descriminacdo destes sobre os africano-americanos.®

As fronteiras, entdo, em Febre da Selva, se apresentam de diversas maneiras. Seja no

visual ou no discursivo; seja pela nostalgia de um Harlem prdspero e de um outro que vive seu

77 PAULIN, Diana R. De-Essentializing Interracial Representations: Black and White Border-Crossings in Spike Lee's
"Jungle Fever" and Octavia Butler's "Kindred". Cultural Critique, No. 36, 1997, p. 171.

78 WALLACE, Michele. Boyz n’ The ‘Hood and Jungle Fever. In: DENT, Gina. Black Popular Culture. Buy Press, Seattle,
1992, p. 126.

7 PAULIN, Diana R. op. cit., p. 172.
80 WALLACE, Michele. op. cit., p. 126.
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presente deturpado pelas drogas e violéncia; ou por meio das préprias barreiras colocadas

entre os bairros africano-americanos e os italo-americanos.

E apesar de Lee demarcar muito bem as fronteiras do Harlem e de Bensonhurst, ele
apresenta suas fraturas e ambiguidades, tipicas de uma metrépole contemporanea a qual as
identidades sdo forjadas em um processo que é na maior parte um “se tornar” do que
“pertencer”, em que por mais que a construcdo de identidade pareca evocar sua origem a partir
de um passado histérico correspondido no presente, ela se dd mais por um questionamento
das herancas linguisticas e culturais.8! E por isso que Flipper e em especial Orin — que passa
pelo bairro racista italiano todos os dias para trabalhar — podem circular por estes lugares sem
gue nada de ruim aconteca, por mais que parega estar por um triz a insurgéncia de algum ato
de d6dio. Desta mesma forma, isso explica o motivo pelo qual Vinnie, um supremacista branco
e um intolerante italo-americano, demonstra sua “mobilidade” a partir do momento em que
ele exerce seu direito de ouvir no som de seu carro o rap do Public Enemy, grupo militante pré

neonacionalismo negro, como acontece em uma das cenas do filme.??

Contudo, a fronteira mais delimitada que permite menos mobilidade e a que causa mais
consequéncias negativas em Febre da Selva é a fronteira étnica, da negritude, do corpo branco
e do corpo negro. Apesar do talento de cada um, a propria escolha dos atores serve de base
para estabelecer essas tensdes e dar a perspectiva do cineasta sobre essas questfes tao
delicadas. Wesley Snipes é um homem com a pele negra mais escura, Annabella Sciorra uma
mulher branca com a pele mais escura e Lonette McKee uma mulher negra com a pele mais
clara. Inclusive, visualmente, a diferenca racial entre Angie e Drew s3o muito pequenas.®3 E é

aqui que encontramos os motivos para iniciarmos essa discussao.

1.2.1. Febre da Selva e a questdes de raga

Stuart Hall escreve que quando estamos falando de raca ndo podemos nos apegar a sua
categoria bioldgica, sentido que foi até mesmo ja recusado pelo conhecimento cientifico
contemporaneo, e sim trata-lo a partir de sua razdo socioldgica e cultural. Entdo, temos em

vista que a ideologia racista se forja com base

81 HALL, Stuart. Who needs ‘Identity’?. Sage Publications, Londres, 1996, p. 4
82 PAULIN, Diana R. op. cit., p. 170.
8 WALLACE, Michele. op. cit., p. 130.
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nos sistemas de representacdo e praticas sociais (discursos) que utilizam um
conjunto frouxo, frequentemente pouco especifico, de diferencas em
caracteristicas fisicas — cor da pele, textura do cabelo, caracteristicas fisicas e
corporais, etc. —como marcas simbdlicas, a fim de diferenciar socialmente um
grupo de outro.®

Isso enfatiza o fato de que a identidade dos individuos mais uma vez é forjada para além
do pertencimento a uma heranca histdrica, como ja apontado aqui, encontrando espaco,
também, em um processo constantemente moldavel, cuja manifestacdo se da por meio da
consciéncia da diferenca com o outro, da constatacdo da alteridade. Assim sendo, “o sujeito se

constrdi a partir de marcas diferenciais provindas dos outros”.8>

Ha uma cena, ja mais para o final do filme, que muito se encaixa com essa perspectiva,
em que Flipper e Angie estdo discutindo a relagao depois de muitas coisas ja terem dado
erradas. E noite e eles estdo vivendo em um apartamento alugado em Greenwich Village.8 A
dindmica da cena se estabelece basicamente com dois enquadramentos semelhantes: no
primeiro, temos uma camera frontal, estatica, em que Flipper aparece em primeiro plano, de
perfil (figura 11); o segundo, os mesmos elementos narrativos sdo utilizados, sé que vemos
Angie se posicionando a % (figura 12). A camera, durante os 2 minutos e 40 segundos de
didlogo, acompanha sempre aquele que estd falando. Quando o casal ndo chega a um consenso
e 0 assunto acaba, temos um corte para um plano médio, o qual Flipper e Angie agora

aparecem juntos, mas em lados opostos da cama (figura 13).

Esteticamente, Lee filma essa cena — como em muitas outras que sdao noturnas —
pegando emprestado algumas técnicas de luz e sombra dos filmes noir. Enquanto vemos
Flipper totalmente imerso na penumbra (algumas vezes temos a impressao, inclusive, de que
estamos vendo somente sua silhueta), Angie é contemplada pela luminosidade que entra pela
janela do apartamento. O contraste racial entre os dois se evidencia. O violoncelo, como trilha

do diadlogo, cria a dramaticidade da conversa que comeca com Angie perguntando: “entdo,

84 HALL, Stuart. Culturas nacionais como comunidades imaginadas. In A identidade cultural na pés modernidade, -
119 edi¢cdo — Rio de Janeiro: DP&A, 2006, p. 63.

8 NASCIMENTO, Elisa Larkin. 2013, p. 31; apud FERNANDES, Viviane Barbosa; SOUZA, Maria Cecilia Cortez
Cristiano de. Identidade negra entre exclusdo e liberdade. 2016, p. 106.

8 paula Massood aponta que a escolha por este lugar (e todos os outros cendrios do filme) n3o é aleatéria.
Greenwich Village é uma regido boémia de Nova York, cuja possivel parcela mais progressista de seus habitantes
garantiriam uma maior seguranca ao casal Flipper e Angie em relacdo a febre de ambos. Ver mais em MASSOOD,
Paula. op. cit., 2013, p. 143.
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como ficamos? A gente vai continuar junto?”. E a oposi¢ao entre os dois é também evidenciada
em cada resposta: Flipper, € mais sombrio, mais cansado, mais insatisfeito com toda a situacado
e ndo propde nenhuma saida razodvel para o relacionamento, apesar de todo seu tom

imperativo; e Angie estd mais na defensiva, dando indicios de querer continuar o namoro.

O mote da cena, contudo, é a indagacdo sobre possiveis filhos, caso, nas palavras de
Angie, eles “se resolvessem”. O homem ¢é incisivo: “nada de filhos. Ndo. Bebés nao! [...] ndo,
para mim, nada de filhos meio-negro, meio-branco. Ndo”. A partir disso, a mulher o confronta:
“a Drew e a Vera [esposa do personagem Cyrus] ndo sdo mulatas? A pele delas é mais clara do
qgue a minha”. Flipper reage dizendo que nao quer filhos mulatos ou mesticos de jeito nenhum
e depois ird dizer que essas criangas nascem confusas, ndo sabendo o que sdo. Angie, assim, o
faz lembrar que sua filha tem sangue branco. Entdo, o homem responde: “Sim! E dai? Pelo

menos, ao meu ver, a Drew e a Ming sdo negras. Elas parecem negras! Agem como negras,

portanto, sdo negras!”.
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Figura 11. Frame do perfil de Flipper em Febre da Selva.

Figura 12. Frame do perfil de Angie em Febre da Selva.

Figura 13. Frame do casal em perfil em Febre da Selva.
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Assim, Flipper, cujo sobrenome é Purify (algo que traduzindo nos remete a pureza —
como que se ele fosse um africano-americano puro), parece estar em um conflito eterno com
as relacdes identitarias que o cerca. Com a cena, podemos interpretar que o personagem tem
uma “epifania” de que ele teria cruzado muito essa fronteira racial —a enorme discrepancia
entre o negro e o branco é enfatizada com a construcdo imagética da cena. Ndo a toa, da
proxima vez que eles se encontram Flipper decide por um ponto final no relacionamento
alegando que nunca houve amor entre os dois, somente curiosidade. Com o final do filme a
familia Purify estd complemente desestruturada o que enfatiza, de certo modo, a visdo de Spike

Lee sobre um relacionamento inter-racial:

In The Birth of a Nation, interracial intimacy, and especially sex, is presented
as a threat to the United States as a white, civilized nation. In Guess Who's
Coming to Dinner, interracial intimacy is modern, progressive, and
characteristic of a new, optimistic nation that has benefited from the
corrections of the civil rights movement. In contrast to both those films,
Jungle Fever represents interracial intimacy as a threat to the stability and
status of the black middle-class family.?’

E ainda de acordo com Sundstrom, ndo so a estabilidade da familia negra de classe-
média é afetada, mas todo um processo identitario é desequilibrado. O autor aponta que ao
escolher se relacionar com uma mulher negra, o homem negro efetivamente demonstra que
ele estd confortavel com sua identidade e com sua comunidade. Ha a demonstracdo de orgulho
cultural mesmo em uma sociedade que ndo lhes da muita razdo para se expressarem dessa
maneira. Por outro lado, a partir do momento em que um homem negro assume um
relacionamento inter-racial, eles podem se encontrar no espectro da falta de amor proprio ou
de aversdo por sua identidade racial. Para alguns africano-americanos esse amor é patolégico
porgue é resultado de um “complexo de cor”, ou de um complexo de inferioridade a respeito
da cor da sua pele. Nesse mesmo prisma, o amor do branco pelo negro é uma expressao de

aventura e dominagdo sexual — como se fosse uma versdo intima do colonialismo. Sundstrom

87 SUNDSTROM, Ronald R. op., cit. 2011, p. 148. Traduc3o livre: “Em The Birth of a Nation, a intimidade inter-
racial e especialmente o sexo, é apresentada como uma ameaca aos Estados Unidos como nac¢do branca e
civilizada. Em Guess Who Coming to Dinner, a intimidade inter-racial € moderna, progressista e caracteristica de
uma nagdo nova e otimista que se beneficiou do movimento pelos direitos civis. Em contraste com ambos os
filmes, Jungle Fever representa a intimidade inter-racial como uma ameaca a estabilidade e ao status da familia
negra de classe média”.
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completa dizendo que por vezes o amor negro pelo branco é uma das maneiras de fugir da

negritude, sendo este resultado de um racismo ja internalizado.®®

Erica Childs ainda aponta que para boa parte da comunidade negra, ja no século XX, o
relacionamento inter-racial poderia ser visto como uma traicdo, principalmente pelo/a
africano-americano/a estar traindo sua raga com o “inimigo”, aquele que faz parte do grupo
que os oprimiu por séculos.®? Lee ndo deixa explicitamente visivel uma perspectiva mais radical
acerca da miscigenacdo — durante o filme temos diversas vozes, das mais conservadoras como
a de Good Doctor Reverend, que condena duramente uma relacdo desse tipo, e também mais
progressistas como Orin ou Paulie, que lidam bem com o romance entre eles — por mais que
até mesmo o titulo do filme nos oriente a pensar que tudo isso € uma mazela. O que queremos
apontar é que é provavel que o diretor ndo ache que os Estados Unidos tenham avangado tanto

ao ponto de compreender um amor inter-racial, vide o que aconteceu com Yusuf K. Hawkins.

Mas se de alguma forma o cineasta assume essa postura de condenacdo a
miscigenacdo, talvez seja também porque a construcdo de uma identidade negra, por séculos,
ndo se pautou simplesmente pela assimilacdo de herancgas culturais em comum, mas esta
também totalmente relacionada aos relatos comumente difundidos do olhar ocidental branco
e colonizador sobre esses povos. Em concomitdncia com que escreve Kabengele Munanga,
também devemos enfatizar o fato de que ndo sé de costumes semelhantes os povos negros se
reconhecem, principalmente porque ndo existe uma homogeneidade em suas experiéncias e
praticas, ndo podendo existir, assim, uma unica identidade em comum. Contudo, é certo
afirmar que existe algo que é universalmente partilhado por essa etnia que é o fato de “terem
sido na historia vitimas das piores tentativas de desumanizagdo e terem sido suas culturas ndo
apenas objeto de politicas sistematicas de destruicdo, mais do que isso, ter sido simplesmente

negada a existéncia dessas culturas” .

Toda essa denuncia se assemelha com o fio condutor do livro Peles Negras, Mdscaras

Brancas, de Frantz Fanon. Boa parte dos capitulos se direciona ndo so para a compreensdo do

8 SUNDSTROM, Ronald R. Ibidem, 2011, p. 150.

8 CHILDS, Erica Chito. Fade to Black and White: Interracial Images. In Popular Culture. NY: Rowman & Littlefield
Publishers Inc., 2009, p. 110.

%0 MUNANGA, Kabengele. Negritude e identidade negra ou afrodescendente: um racismo ao avesso?. Revista da
ABPN, vol. 4,n.8,2012, p. 12.
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gue é ser negro em uma sociedade racista, mas para o ponto da experiéncia negra a partir da
didspora e da descolonizacdo, enfatizando o fato de como o olhar branco — o olhar do outro
criando histdrias e representacdes — fez com que psicologicamente o proprio afrodescendente

se sentisse inferior em sua conjuntura social.

Como que se estivesse em uma condicdo de objeto e ndo sujeito, Frantz Fanon destaca
gue no espaco publico, no mundo branco, o homem de cor encontra dificuldades de assimilar
a construcdo de seu esquema corporal. O corpo fisico do negro, sua presenca na sociedade, é
sempre conhecida pelos outros e por ele préprio por meio da negacdo. “E um conhecimento
em terceira pessoa”, em que a relacdo eu e o mundo se estrutura envolto de uma atmosfera

de incertezas.

Elaborei, abaixo do esquema corporal, um esquema histérico-social. Os
elementos que utilizei ndo me foram fornecidos pelos residuos de sensacdes
e percepcdes de ordem sobretudo tactil, espacial, cenestésica e visual, mas
pelo outro, o branco, que os teceu para mim através de mil detalhes,
anedotas, relatos. Eu acreditava estar construindo um eu fisioldgico,
equilibrando o espaco, localizando as sensacdes, e eis que exigiam de mim um
suplemento.*

Sdo essas algumas das marcas simbdlicas expostas por Stuart Hall que compdem o
guadro distintivo entre grupos que exprimem relacdes de dominacdo e subordinacdo. No caso
desse racismo testemunhado por Fanon, mais uma vez a construcao histérico-social faz com
gue a propria vitima se sinta culpada com o reducionismo preconceituoso causado pelo olhar
do outro: “sou sobredeterminado pelo exterior. Ndo sou escravo da ‘ideia’ que os outros fazem
de mim, mas da minha apari¢do”.?? Contudo, aqui, quando hd também uma autocensura,
percebemos que os meios ideoldgicos de exploracdo extrapolaram o esteredtipo,
estigmatizando e mistificando a identidade negra como sendo inferior, até mesmo no campo

subjetivo.

E todas essas questdes fazem parte de um processo estrutural de enquadrar os negros
em uma condicdo social que ndo lhes pertence, aprisionando-os em caixas identitarias, cujos
direitos de reconhecer as proprias alteridades sdo a eles negado. A consequéncia disso € a

construcdo de um olhar de descrédito e inferioridade sobre esse grupo, que os impede de

91 FANON, Frantz. Pele negra, mascaras brancas. Salvador: EDUFBA, 2008, p. 104 e 105.
92 FANON, Frantz. Ibidem, 2008, p. 108.
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serem notados pela complexidade de suas qualidades e de forma individual.>®> O que é algo que
ndo acontece com a etnicidade branca, a qual a sociedade reconhece (e preserva) cada
individuo a partir de suas caracteristicas préprias e ndo diante de predeterminac¢des sobre o
grupo social que vocé pertence. Isso, Edith Piza chama de “lugar de raca”, que é justamente a
situacdo de visibilidade do outro, na qualidade de sujeito em alguma relacdo, cujo ponto
mediador de tal é totalmente definido pela raca: “o lugar do negro é o lugar de seu grupo como
um todo e do branco é o de sua individualidade. Um negro representa todos os negros. Um

branco é uma unidade representativa apenas de si mesmo”.%*

Exemplo dessa constatacdo, desse lugar do negro na sociedade, é encontrado no
proprio livro de Frantz Fanon. Em um dos trechos é relatado o fato de que neste mundo pds-
colonial ja ndo é tdo raro encontramos negros exercendo profissdes importantes nas cidades,
atuando como professores, médicos, advogados e até mesmo estadistas, algo que era quase
impossivel de acontecer em tempos em que a escravidao fazia parte da lei. Entretanto, o autor
também afirma que por mais que tais direitos primordiais foram conquistados, o negro, nestas
condicdes, sempre estara sujeito ao julgamento do branco sobre seus atos. De acordo com o
autor, um médico negro, em uma sociedade que tenta velar o racismo, nunca saberd a que
ponto sua condicdo estd proxima do total descrédito, pois, por qualquer erro que ele
cometesse no seu local de trabalho, a culpa ndo cairia sobre sua competéncia profissional, mas
viria por causa de sua cor de pele, afinal, “o que é que se pode esperar de um médico preto?”,
indaga, ironicamente, Fanon. Por fim, ele até escreve algo que complementa o argumento de
Piza quando o autor aponta que esse erro ndo s6 custaria o fim de sua carreira profissional,
mas de todos os outros médicos negros que o seguiam nessa empreitada. A culpa, no caso, é

universal.??

Enfim, o que é mais importante aqui é justamente a verificagdo de que o racismo nao
estd pontualmente atrelado a um conjunto de atos e muito menos se sintetiza em um

fendmeno restrito as praticas institucionais, pois ele se amplia como sendo um processo

9 FERNANDES, Viviane Barbosa; SOUZA, Maria Cecilia Cortez Cristiano de. op. cit., 2016, p. 108.

9 PIZA, Edith. Porta de vidro: entrada para branquitude. In: CARONE, Iray e BENTO, Maria Aparecida da Silva (org.).
Psicologia social do racismo: estudos sobre branquitude e branqueamento no Brasil. Rio de Janeiro: Editora Vozes,
2002, p. 72.

% FANON, Frantz. op. cit., 2008, p. 109.
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historico, politico e social no qual as circunstancias de subalternidade ou de privilégio de
sujeitos racializados é estruturalmente reproduzida”.®® Os mecanismos de segregacdo
interpelam, portanto, diversas instancias da experiéncia de se viver em sociedade. Isso
corrobora ndo s6 a propagacao de esteredtipos e representacdes depreciativas com o intuito
de reificar o individuo como integrante ativo do percurso histdrico, como causa uma

estigmatizacdo do corpo negro.

Levando em consideracdo que o corpo humano cumpre também uma funcao ideoldgica
(e ndo somente bioldgica), pois ele é afetado por preceitos religiosos, familiares, por conceitos
de classe e cultura, por exemplo, concordamos com lzildinha Nogueira quando ela aponta em
sua tese que os atributos fisicos de uma pessoa interferem prontamente no julgamento moral
do olhar do outro. O corpo, deste modo, carrega sentidos e valores, funcionando como um

signo, este que é culturalmente concebido.®’

Nesse processo histérico de significacdes dos corpos, modelos foram estabelecidos a
partir daquilo que se considerava desejavel. A partir dessa concepgdo cultural, o corpo negro e
o branco foram colocados em espectros totalmente opostos, o qual o primeiro foi associado
com uma marca negativa, aproximando-o do “repertdrio do execravel” com aquilo que era
inaceitdvel, em contraponto com o corpo branco que se tornou parametro daquilo que é belo

e almejado, relacionando-o até mesmo com qualidades morais e intelectuais.®®

Assim sendo, conforme aponta Sales Junior, “o corpo negro (...) & o préprio lugar da
subordinacdo ou da exclusdao”, justamente, porque, tal estigmatizagdo racial se torna causa e
consequéncia de uma sociedade do controle, que é sedenta e se hierarquiza a partir de um
sistema de dominacdo. Para o mesmo autor, isso tudo afeta o corpo com mais marcas sociais
do que corporais, mas ndo deixando de provocar no individuo dores que ndo sdo simbdlicas ou

imaginadas. %

% ALMEIDA, Silvio. O que é racismo estrutural?. Entrevista concedida a TV Boi Tempo. 13/09/2016. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=PD4Ew5DIGrU. Acesso: 08/06/2018.

9 NOGUEIRA, lzildinha Beatriz. Significacdes do corpo negro. Tese de doutorado. S30 Paulo: Universidade de S3o
Paulo, 1998., p. 46

%8 NOGUEIRA, Izildinha Beatriz. [dem.

9 SALES JR, Ronaldo. Democracial racial: o ndo-dito racista. Tempo Social, revista de sociologia da USP, v. 18, n. 2,
2006, p. 233.
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O estigma, em uma categorizacdo que pode ser interpretada metaforicamente como
uma cicatriz, ndo parte somente de agressdes propriamente fisicas, mas é envolto
principalmente também por uma violéncia que é discursiva, produto dessas relacdes de

desigualdade, que sdo acentuadas pelas caracteristicas fenotipicas.

A estigmatizacdo, em termos psicanaliticos, conduz o negro a um corpo
masoquista na producdo de um eu ideal a partir de um ideal branco de eu,
que faz da autonegacado objeto de desejo. A constituicdo do sujeito passa pela
negacdo do corpo, ou de parte dele, pelo “branqueamento”. O corpo
masoquista é resultante da busca de emancipagdo daquilo que
aparentemente aprisiona ou exclui — o corpo negro como o préprio lugar da
subordinac3o ou da exclusdo.®

Essa busca pela metamorfose, que ao mesmo tempo que aprisiona aponta para um tipo
de liberdade, esta relacionada as acGes do que o autor chama de “o ndo-dito racista”, que seria
a pratica social de reproduzir um tipo de racismo cordial. Tese que vai ao encontro do conceito

|II

de “democracia racial”, muito popular no Brasil a partir da década de 1930, tais construcdes de
estigmas fazem parte de um pacto silencioso de discriminacdo, que por causa da “cordialidade”
muitas vezes é considerada como sendo “episddica e marginal, subjetiva e idiossincratica”.
Sabendo disso, talvez encontraremos melhores explicacdes sobre o que Sales Junior (lendo
Deleuze) aponta como sendo um “corpo masoquista”, retomando Frantz Fanon quando este

escreve sobre neurose.101

Fanon, ao longo de sua obra Pele Negra, Mdscaras Brancas”, realiza uma série de
relatos, observacgdes e analises de romances que partilham a experiéncia de afrodescendentes
vivendo seu cotidiano em nacgdes pds-coloniais. Em uma de suas reflexdes ele chamara a
atencdo para um complexo que muito lhe impressionou: do mesmo modo em que o negro se
sente escravo de sua inferioridade, o branco tem certeza de sua devocgdo a superioridade. Isso
se explica pelo fato de uma plena alienacdo dos dois lados causados por todas essas
circunstancias discriminatdrias histdricas e culturais que ja vimos aqui.’®? O que o autor chama
de neurose, associando tais comportamentos bindrios ao dominio do patoldgico, tem sérias

consequéncias para o proprio engajamento de ser negro nessa sociedade, uma vez que a

100 SALES JR, Ronaldo. Ibidem, p. 234. cf. DELEUZE, Gilles. Ldgica do sentido. S30 Paulo, 2006, p. 10.
101 SALES JR, Ronaldo. Ibidem, p. 233.
102 FANON, Frantz. op. cit., 2008, p. 66.
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solucdo encontrada para este problema ndo pertence ao campo da luta ou da resisténcia, mas

vai para a perspectiva de pensar-se socialmente pertencente ao mundo dos brancos.

Em outras palavras, comecgo a sofrer por ndo ser branco, na medida que o
homem branco me imp&e uma discriminagao, faz de mim um colonizado, me
extirpa qualquer valor, qualquer originalidade, pretende que seja um parasita
no mundo, que é preciso que eu acompanhe o mais rapidamente possivel o
mundo branco, ‘que sou uma besta fera, que meu povo e eu somos um
esterco ambulante, repugnantemente fornedor de cana macia e de algodao
sedoso, que ndo tenho nada a fazer no mundo’. Entdo, tentarei simplesmente
fazer-me branco, isto é, obrigarei o branco a reconhecer minha
humanidade.'®

Deste modo, o complexo de autoridade do branco se mantém, assim como o de
dependéncia do negro se efetiva. E claro que n3o had aqui generalizacdes e que essa
constatacdo faz parte de um complexo processo de construcdo de identidades e
representacdes sociais, ndo estando relacionado a uma concepgdo intrinseca ao negro.
Entretanto, tais argumentos sdo validos a partir do momento em que toda uma heranca da
didspora, do mundo colonial e do sistema escravista permanecem sendo reproduzidas nessas
sociedades ocidentais, que mesmo apresentando uma multiplicidade de possibilidades,
negociacGes e agéncias, efetivam um pensamento coletivo que nos remete até mesmo ao do

“darwinismo social”, tdo comum aos séculos XIX e XX.

Certamente, esta constatacdo ndo se restringe a tempos mais remotos. Se o destaque
deste trabalho ganha o espaco da sociedade norte-americana da década de 1990, isso é porque
encontramos nela elementos tdo retroativos quanto estes mesmos verificados por Frantz
Fanon. E sobre tentar pertencer ao mundo dos brancos, em uma das cenas em que Flipper
tenta pedir perddo para a esposa, Drew “denuncia” as atitudes do marido por ele sempre ter

tido um “complexo por ser negro”. “Eu ndo fui clara o suficiente para vocé”, aponta a mulher

enfurecida.

Para Flipper esse talvez seja um complexo que se acentue pela sua posicao social. Ele é
um homem de classe média, o Unico africano-americano que trabalha como arquiteto em um
enorme escritorio e que, como ele mesmo diz, ja foi chamado de tudo por causa da cor de sua
pele (“preto, sujo, carvdo, escuro, borrdo”). Flipper, entdo, transita por muitas fronteiras

durante todo o filme. Ele ¢ um homem negro que permeia pelo mundo branco, fazendo parte

103 FANON, Frantz. Ibidem, p. 94.
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de uma minoria da populacdo africano-americana que ndo sofreu com as politicas
conservadoras da década de 1980, como conferimos na analise de Os Donos da Rua. E isso é

algo que ele deseja manter.

Na mesma cena em que ele perde perddo para Drew, sua esposa alega “o ponto é que
vocé é tdo negro que tem um problema com isso”. Ha outro momento no filme que Flipper leva
Angie para um jantar em um restaurante em que todos os clientes e gargcons eram negros.
Depois de muito tempo tentando ser atendidos eles confrontam a garconete (Queen Latifah)
que diz que realmente ela ndo os atendia, pois, ndo aguentava mais ver um “falso negro”
levando uma “lambisgoia” para jantar ali: “tdo tipico”, diz ela. O ponto é que esses ataques a
Flipper, e vendo seu contexto dentro do filme, reverberam um conceito que pode ser trazido
para discussdo, que é o de transcendéncia racial. Apoiamos o conceito de “transcendéncia

|”

racial” a explicacdo de Greg Howard que aponta que essa acontece quando a América branca
presenteia algum negro — o mais singular e espetacular entre todos, tais como o Pelé ou o

Prince —com a aceitacdo deste dentro da cultura branca.

It is the mechanism through which whites acknowledge the humanity of black
superhumans and which allows these few to move, supposedly, beyond
blackness, their talents granting them safe passage through white spaces,
mouths and memories.**

Porém, esse mecanismo de aceitacdo ndo passa somente pelo crivo das qualidades
esportivas ou musicais desses famosos. Tal fato muito tem a ver com o modo como estes
enxergam as questdes politicas de seu tempo e como eles se apresentam diante delas. O
comportamento social e o alinhamento ao pensamento que vem de cima, do Estado, dos

brancos, sdo pontos invariaveis para que o negro transcenda racialmente.

Este € um dos pontos de estudos de académicos nos Estados Unidos, e conseguimos
encontrar algumas explicacdes para tal fato no livro Questdo de Raca, de Cornel West. Nele, o
autor explica que ha uma tendéncia dos brancos estadunidenses em perceber os negros como
pessoas problema e ndo simplesmente como cidaddos norte-americanos com problemas

causados por um sistema racista. A maior consequéncia da adoc¢do dessa concepc¢do do negro

104 HOWARD, Greg. Why ‘Transcending Race’ Is a Lie. NY Times, 17 de junho de 2016. Disponivel em:
https://www.nytimes.com/2016/06/17/magazine/why-transcending-race-is-a-lie.html. Acessado em:
12/06/2018 Traduc3o livre: "E 0 mecanismo através do qual os brancos reconhecem a humanidade dos super-
humanos negros e permitem que estes poucos se movam, supostamente, além da negritude, seus talentos Ihes
garantem a passagem segura através dos espacos, bocas e memorias brancas”.
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como pessoa problema é criar na populacdo um mecanismo culpabilizador diante da
experiéncia do negro em sociedade: ha uma inversdo dos papéis sociais e a responsabilidade
por existir o racismo ou a opressdo policial contra africano-americanos, por exemplo, se torna

exclusivamente da vitima.10°

Diante dessa situacdo, o negro, de acordo com West, pode se ver confrontado por pelo
menos dois caminhos mais explicitos que, de uma forma ou de outra, poderiam apontar para
a diminuigcdo desse racismo sofrido no cotidiano. O primeiro deles diz respeito a uma explosao
de furia, demonstrando sua total indignagdo sobre o status quo dessa sociedade, em que tal
revolta poderia vir juntos de atos agressivos contra aqueles que sempre usaram do poder para
a dominacdo — os LA Riots podem ser um exemplo aqui. O segundo caminho entra no campo
da internalizacdo do racismo que da credibilidade ao argumento do branco, fazendo com que
0 negro acredite fielmente na sua inferioridade. Ao internalizar a visdo branca sobre a
negritude, acaba-se por desenvolver um “processo psiquico que gera uma dupla consciéncia: a
sensacdo de olhar para si através dos olhos dos outros. Nesse caso, cabe a ele o 6nus de todo

o trabalho cultural e moral que deve ser feito a fim de obter rela¢des raciais sadias”.1%

Tais constatacdes nos fazem, novamente, remetermos aos escritos de Frantz Fanon,
guando o autor aponta para a neurose por ele verificada diante das relacdes inter-raciais. A
relacdo entre esse tipo de paranoia e a internalizacdo do racismo, que faz com que alguns
negros provem a todo custo para os brancos que eles sdo melhores e diferente daqueles

“problematicos”, é marcante quando esses conceitos sdo verificados.

Ja faz tempo que certos laboratérios projetam descobrir um soro para
desempretecer; os laboratérios mais sérios do mundo enxaguaram suas
provetas, ajustaram suas balangas e iniciaram suas pesquisas que permitirdo
aos coitados dos pretos branquear e, assim, ndo suportar mais o peso dessa
maldic3o corporal 1%’

Flipper, deste modo, vive uma contradicdo: seja de mobilidade, de identidade ou acerca
do seu esquema corporal. Ndo que ele queira propriamente transcender a raga, mas Lee coloca

em confronto suas aspiracdes como um negro burgués bem-sucedido, com seus anseios da

105 JARDIM, Suzane. Dissecando as relacBes raciais através do caso 0.J. Simpson. Medium, 21 de fevereiro de 2017.
Disponivel em: https://medium.com/@suzanejardim. Acessado em: 12/06/2018.

106 JARDIM, Suzane. op. cit., 2017.
107 FANON, Frantz. op. cit., 2008, p. 104/105.
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infancia e da adolescéncia que o relacionavam com o movimento negro. (figura 14). E claro que
ser da classe média, morar bem e viver em harmonia ndo o exclui da luta politica, mas é
somente ao final do filme, quando seu relacionamento com a Angie ja esta terminando e apds
encontrar seu irmao Gator no Taj Mahal —um enorme edificio cheio de usudrio de crack — que
Flipper tem uma iluminacdo politica despertada. Nao ha mais rejeicdo de sua parte diante de

todas essas mazelas, mas sim compaixdo no desfecho da narrativa.1%®

Figura 14. Frame da parede do quarto de Flipper em Febre da Selva.

E pelas circunstancias sociais, Flipper é praticamente forcado para esse despertar. Aqui,
enfatizamos a ideia de Paula Massood quando ela destaca que existe momentos do filme em
gue a miopia de classe média de Flipper é rompida, como apontamos paginas atras. E esse
choque de realidade é muito evidente na cena em que ele e Angie sao abordados por policiais
gue acreditavam que a mulher branca estava sendo atacada pelo protagonista, apds os dois

encenarem uma briga (de brincadeira) em cima do capd do carro.

108 MASSOOD, Paula. op., cit, 2011.
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As sequéncias mais claustrofdbicas sdo as que a cdmera se torna subjetiva e passamos
a acompanhar o ponto de vista de Flipper durante a truculenta abordagem. Em todos os
momentos que a camera esta assim temos uma arma apontada para a noés (figura 15). O
enquadramento mais fechado, os gritos e as luzes das lanternas direcionadas para o rosto de
Flipper fazem realmente subir a adrenalina da cena, que tem seu climax quando Angie grita

III

desesperada: “o que vocés estdo fazendo? Este é o meu namorado!”. O protagonista, no
mesmo momento, desmente a informacdo dizendo que eles eram apenas amigos. As coisas
vao se acalmando e, depois dos policiais confirmarem com toda certeza que nenhum crime
havia sido cometido ali, as alegacdes de que tudo fora um mal-entendido comecam a aparecer.
Quando os policiais vdo embora, Flipper, furioso, diz para Angie: “Por que disse a eles que

éramos namorados? Vocé estd tentando me matar?”.

Figura 15. Frame da truculenta abordagem policial em Febre da Selva.

Nosso protagonista tem a consciéncia das fronteiras. Todas as placas de sinalizagcdo que
aparecem no inicio do filme, parecem estar presentes no imaginario de Flipper e naquele
momento ele sabia que ndo poderia “avancar o sinal”. Ele sabe que “vivemos em uma
sociedade em que os sistemas de dominacdo e subordinacdo sdo estruturados a partir dos

processos de racializacdo que continuamente interagem com todas as outras forcas de
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socializacd0”.1%° Admitir um namoro para os policiais, naquela circunstancia, seria uma
afirmacdo de culpabilidade, principalmente diante da construcdo da cena que indica que

Flipper ja havia sido julgado pelo olhar do outro, antes mesmo da chegada da policia.

Transitando dentre essas perigosas margens, Lee, com essa cena, traz a sua perspectiva
de que ndo sé placas de sinalizacdo advertem os africano-americanos diante de sua mobilidade
pela cidade, mas ha também um olhar vigilante das janelas dos prédios de Nova York, que os
sitiam constantemente. Apds comecarem a discussdo sobre boxeadores negros e italianos, as
personagens de Snipes e Sciorra encenam uma briga recheada de tensdes sexuais que irad
terminar com o homem em cima da mulher no cap6 do carro. Junto com o desenrolar dessa
discussdo, temos um corte que coloca uma camera trémula e voyeuristica atras das grades de

uma janela (figura 16).

Figura 16. Frame da cdmera voyeuristica de Febre da Selva.

Ao mesmo tempo em que vemos Flipper e Angie de uma perspectiva mais distante, o
som do didlogo também se afasta, mas mesmo assim conseguimos ouvi-lo. Desde modo, o
diretor deixa a entender que nossa testemunha invisivel é a responsavel pelo desenrolar da

cena por ter chamado a policia. E evidente que diante do seu prisma a pessoa que via os dois

109 CARBY, Hazel. s/d, apud, WILLIS, Sharon. Ethnography of the “white” gaze. In: High Contrast: Race and Gender
in Contemporary Hollywood Film. Duke University Press, Londres, 1997, p. 178.
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saberia distinguir que nenhum ato de violéncia estava acontecendo ali, por mais que Lee ndo
tenha economizado esforcos para dar isso a entender. E essa escolha é proposital e também
provocativa, pois, ela evoca o mito do negro estuprador, que desde as leis Jim Crow reverberam

uma postura racista que condenam o relacionamento inter-racial.

Ao chamar a policia, a testemunha invisivel esta mobilizando uma iconografia que vem
sendo construida desde 1863, com o Ato de Emancipacdo dos negros. De acordo com lzvorn
Clanak, o esteredtipo do estuprador negro foi resultado do aumento do panico a respeito da
miscigenacao poés abolicdo da escravidado, refletindo a obsessdo dos estados do Sul em proteger
as mulheres brancas e garantir a pureza desta raca. Essa visdo racista, centrou-se na suposicao
de que o homem negro estupraria as mulheres para alcangcarem a posi¢do econdémica e social
dos supremacistas brancos e veio como mais um controle racial para segregar o espaco destes

negros recém emancipados.*9

Para Angela Davis, sempre que a comunidade negra apresentava sinais de resisténcia
contra o racismo esse mito que animaliza o negro era metodicamente evocado para criar
fraturas e acusaces infundadas contra a causa. A autora aponta que o mito do estuprador
negro é irmdo gémeo do mito da mulher negra ma — ambos projetados para reforcar a

exploracdo sobre estes.!!

A vigilancia que vemos em Febre da Selva é, portanto, social e histodrica, principalmente
guando o mito é reforcado por diversas representacles estereotipadas no cinema ou na
literatura, por exemplo. Essa cena vem gquase como um protesto sobre a consequéncia dessas
imagens racistas que perpetuaram na histéria da sociedade americana. No caso, o que Spike
Lee faz para colocar seu ponto de vista que a violéncia contra os africano-americanos se
perpetuam ao longo dos anos, e que ndo ha punicdo para aqueles que a cometem, esta no
curioso fato de que os policiais que abordam Flipper sdo os mesmos que mataram Radio

Raheem em Faga a Coisa Certa.

A escolha pelos mesmos atores, nos mostra uma continuidade a respeito brutalidade

policial sobre a populacdo negra — mesmo pods eleicdo do prefeito Dickens. Os espacos

10 CLANAK, Izvorn. Adapting the adapted: the black rapist myth in E. R. Burroughs’ Tarzan of The Apes and it’s film
adaptations. Faculty of Humanities and Social Sciences. University of Osijek, 2017, p. 315.

HIDAVIS, Angela Y. Rape, Racism and the Myth of the Black Rapist. 1983, p. 178.
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continuam segregados e a politica de agir antes de perguntar é ainda afrontosa. E essa nado
deixa de ser também algo que pode refletir o que John Singleton pensa, afinal, hd uma cena

parecida em Os Donos da Rua.

Neste filme ha uma dupla de policiais. Um negro e um branco. E logo no inicio do filme,
ainda em 1984, quando Tre vai morar com seu pai, eles aparecem na casa de Furious para
registrar uma ocorréncia de um assalto que ali aconteceu. O caso é que o policial negro ja
demonstra sua posi¢ao contra a comunidade africano-americana que vive nos suburbios de Los
Angeles: ele diz que lamenta o ladrdo ndo ter morrido apds Furious ter disparado um tiro contra
o rapaz quando este fugia, pois, “seria mais um preto a menos nas ruas que eu ndo teria que
me preocupar”. Furious demonstra sua posicdao de autodefesa mas condena veemente a
postura do policial que ndo percebe que este internalizou o mito do homem negro animal e
demonizou, indiscriminadamente, a figura do jovem negro como bandido, assim como aponta

Michael Dyson.!?

O que acontece é que avancando o tempo do filme, ja em 1991, os mesmos dois policiais
voltam em cena. Dessa vez, eles param o carro em que Tre esta dirigindo com seu amigo Rick
e intervém com a mesma brutalidade dos policiais dos filmes de Spike Lee. O policial coloca a
arma no pescoco de Tre e comeca um discurso de odio contra os homens negro e, por
consequéncia, contra ele mesmo.'** O ponto é que temos, mais uma vez, uma continuacdo das

acles, de toda uma violéncia contra os negros que ndo depende muito da etnia do agressor.

O que Lee e Singleton conseguem dialogar muito bem, sendo os dois cineastas africano-
americanos, falando sobre a realidade dos guetos e das cidades, em um ano em que a produgdo
da representacdo negra na grande tela foi enorme, é justamente a questdo da mobilidade.
Tanto Hawkins, Rodney King, Latasha Harlins e muitos outros africano-americanos que
morreram nos centros urbanos por causa do dédio racista, tiveram seus espacos delimitados,
seus caminhos dificultados por politicas publicas que reverberam a violéncia, estando estes a
mercé de placas de transito metaféricas que mais os sitiavam do que os conduziam a caminhos

mais présperos.

12 DYSON, Michael Eric. op. cit., 1993, p. 98.
113 DYSON, Michael Idem.

76



CAPITULO 2

Imagens que circulam: questdes de género na
cultura imageética africano-americana
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2.1 All power to the image

No final de 1966, em Oakland, Califérnia, o Partido dos Panteras Negras (Black Panther
Party) comecava a se organizar. Parecendo ndo acreditar muito nas prorrogativas legislativas
prometidas pelos representantes dos Estados Unidos, diante da assinatura dos Civil Rights Act
(1964) e dos Voting Rights Act (1965) — apds anos de lutas dos africano-americanos pelos
direitos civis — Bobby Seale e Huey Newton, os fundadores, criariam mais um capitulo
fundamental na luta contra o racismo e a segregacdo naquela América. Endossando a
perspectiva do Black Power, os Panteras Negras tinham como um dos objetivos centrais
proporcionar condi¢cdes de vida vidveis aqueles que continuavam marginalizados, cuja violéncia
era um fato cotidiano; aqueles negros que ndo foram contemplados com a diminuicdo das
barreiras econdmicas da classe média na década de 1960 e permaneciam segregados,

esperando suas casas desmoronarem com o continuo descaso do Estado.'*

Contudo, apontar o que realmente foram os Panteras Negras e seus objetivos centrais
se torna uma tarefa muito dificil pela complexidade politica que envolvia o grupo e seus
manifestos. De acordo com Alex Zamalin, o movimento vai muito além de uma “versdo
americana do marxismo anticolonial”, como muitos dizem, pois, eles revisaram conceitos de
longa data ja consagrados no imaginario norte-americano. Segundo o autor, a identidade dos
africano-americanos foi apresentada, pela historiografia colonial, como profundamente ndo
excepcional e amoral; a liberdade se tornou dependente de uma nocdo radical de
autodeterminacdo; e o poder popular, por exemplo, comecou a se manifestar por meio de atos
performaticos subversivos que ndo eram “aleatdrios”, mas que tinham o intuito de tornar

insustentavel a cultura dominante e as antigas formulacdes politicas.**®

Resistindo a brutalidade desenfreada e ao racismo constante da policia, defendendo
abertamente o combate com armas de fogo, alinhando-se com governos e organizagdes
estrangeiras considerados anti-imperialistas e conciliando algumas pautas com outros

movimentos alinhados a esquerda e com as minorias, os Panteras Negras deixaram um enorme

14 ZAMALIN, Alex. Huey Newton, the Black Panthers and the decolonization of America. In: Struggle on their minds.
Columbia University Press, 2017, p. 91.

115 ZAMALIN, Alex. Huey Newton. Ibidem, 2017, p. 90.
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legado revolucionario nos Estados Unidos.*® E se concordamos que a cultura visual, em grande

117" confere uma dimensao

medida construida pelo cinema, pela fotografia, por cartazes, etc.
de sentido as realidades politicas, “configurando, a partir de praticas visuais um conjunto de
condutas sociais e referéncias de valores que, nas/pelas imagens, permitem deslocamentos das
praticas politicas”, bem como ressalta Francisco Santiago Jr.1'8, a amplitude das acdes dos
Panteras Negras e sua contribuicdo com a luta politica, que ressoa na contemporaneidade, sdo
ainda mais indiscutiveis. Isso porque o partido revoluciondrio conseguiu conduzir muito bem
seu aparato iconografico pelas midias, sabendo do poder das imagens. Em seu jornal impresso,
o The Black Panther Party Newspaper, que entre 1968 e 1971 se tornou o mais vendido da
imprensa negra, com mais de 300,000 copias semanais (cada jornal era vendido por 25
centavos)!!®, os editores ndo poupavam paginas para exporem charges, pdsteres, cartazes,
panfletos e foto-colagens que carregavam os discursos de denuncia do movimento.'?° Porém,

nenhuma dessas imagens repercutiu tanto quanto a iconica foto de Huey Newton sentado em

uma cadeira vime de pavao (figura 17).

Newton esta no seu trono. Ele usa uma boina, uma jaqueta de couro preta e uma calga
jeans. Na sua mdo direita ele segura um rifle, na mao esquerda uma lanca. Apoiado contra a
parede, em ambos os lados da cadeira vemos um escudo estilo Zulu em forma de folha com
desenhos de linhas horizontais marcadas na frente. Sob os pés de Newton ha um tapete de
estampa de zebra. O ministro da defesa do Partido dos Panteras Negras olha diretamente para
a camera e tem um olhar sereno e feroz. Um dos pés mais a frente sugere uma posicdo de
guarda, prestes a atacar a qualquer momento e a legenda que se encontra embaixo da foto

corrobora com esse ponto: “os policiais racistas devem se retirar imediatamente de nossas

116 MCKINLEY, Angelica. Fifty years later, Black Panthers’ art still resonates. The New York Times, 15 de outubro de
2016. Disponivel em: https://www.nytimes.com/2016/10/16/arts/fifty-years-later-black-panthers-art-still-
resonates.html. Acessado em: 23/08/2018.

17 KNAUSS, Paulo. O desafio de fazer Histdria com imagens: arte e cultura visual. ArtCultura, Uberlandia, v. 9, n.
12, p. 97-115, jan-jun. 2006

& SANTIAGO JR., Francisco das C. F. Imagem, raca e humilhac¢do no espelho negro da nac¢do: cultura visual, politica
e “pensamento negro” brasileiro durante a ditadura militar. Topoi, v. 13, n. 24, jan.-jun. 2012, p. 95.

19 JENNINGS, Billy. Remembering the Black Panther Party newspaper, April 25, 1967- September 1980. San
Francisco Bayview, 4 de maio de 2015. Disponivel em: http://sfbayview.com/2015/05/remembering-the-black-
panther-party-newspaper-april-25-1967-september-1980/. Acessado em: 23/08/2018.

120 ver mais em: MCKINLEY, Angelica. 0.p. cit., 2016.
79



comunidades, cessar o assassinato em massa, a brutalidade e a tortura contra as pessoas

negras, ou enfrentardo a ira de nosso povo armado”. !
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Figura 17: Huey Newton seated in wicker chair, 1967. Fotografia atribuida a
Brair Stapp, composicdo de Eldridge Cleaver.
Litografia no papel.
Afoto, que é do ano seguinte a fundagdo do partido, para Zamalin, foi a mais importante

representacdo cultural do Black Power, justamente por ser agressiva, forte e centrada em uma

militancia de autodefesa, que tem ares da conciliagao de uma cultura historica africana e da

121 Descrigdo técnica apoiada na que esta presente na colegdo do Museu Nacional Smithsoniano de Histéria e

Cultura Afro-Americana, onde a foto estd em exposicdo. Disponivel em:
https://nmaahc.si.edu/object/nmaahc_2011.58. Acessado em: 23/08/2018. O original da legenda da fotografia

é: “the racist dog policemen must withdraw immediately from our communities, cease their wanton murder and
brutality and torture of black people, or face the wrath of the armed people”.
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América moderna, se propondo a libertar os africano-americanos do Estado repressivo e do
sistema capitalista.'?? Leigh Raiford analisa a imagem apontando que ela prépria diz muito
sobre o movimento e algumas das suas contradicdes, ja que para ele as lancas, as armas e o
uniforme projeta uma nocdo de militarizacdo e também de uma lideranca centrada na
hipermasculinidade de um homem que abriria m3o da sua vida em nome da revoluc¢do.'? J3
Anna Gedal vai um pouco mais além e percebe na expressdo severa do olhar de Huley Newton
uma critica do retrato do colonialista do Ocidente. Com o tapete de zebra e os aderecos
inequivocamente tribais ao fundo, como a autora coloca, a foto inteira ridiculariza o dominio
colonial. Para Gedal, Newton se mostra como um guerreiro e ndo um objeto controlado pelos
colonos ocidentais. “Ele reconhece a historia secular do colonialismo e ameaca derrubar o

proprio sistema”, assim destaca a autora em sua interpretacdo.?*

Pensar assim faz todo sentido, uma vez que a composicdo do cendrio de Cleaver realmente
parece ter buscado as referéncias imagéticas de tribos africanas (embora a cadeira de pavao
seja de origem asiatica, Diana Budds confere que o vime, ou rattan, se parece muito com a
rafia, um material tradicionalmente usado na cestaria africana).*?® Isso fica claro ao olharmos
para as fotografias de reis africanos, as quais realmente encontramos correspondéncias de

elementos imagéticos (figuras 18 e 19).

Ndo conseguimos mapear exatamente a origem dessas fotos e onde elas estdo expostas
no momento, mas, acreditamos ser possivel relaciona-las com as expedicGes etnoldgicas e

imperialistas dos europeus as coldnias africanas do inicio do século XX'%¢. Levando em

122 7AMALIN, Alex. op. cit. 2017, p. 87.

123 RAIFORD, Leigh. Attacked first by sight. In: Imprisoned in a Luminous Glare: Photography and the African
American Freedom Struggle. The University of North California — 12 ed, 2011, p. 132

124 GEDAL, Anne. Black Panthers: art and history. Behind the scenes: NY Historical Society, 24 de junho de 2015.
Disponivel em: http://behindthescenes.nyhistory.org/black-panthers-art-history/. Acessado em: 23/08/2018.

125 BUDDS, Diana. The origin story of the ‘Black Panther’ throne. Curbed magazine, 20 de fevereiro de 2018.
Disponivel em: https://www.curbed.com/2018/2/20/17032838/black-panther-wakanda-throne-peacock-chair.
Acessado em: 23/08/2018.

126 Argumentamos isso pela pratica colecionista e museoldgica feita em cima da histdéria material e de registros
fotograficos de nativos pelos colonizadores, principalmente a partir do século XIX. Ver mais em: MENDES, Carlos
Jorge. O colecionismo de objetos africanos e afrodescendentes no atlantico portugués — 1882-1960. Universidade
Federal de Goids. IV CONGRESSO INTERNACIONAL DE HISTORIA: - Anais Eletronicos: Universidade Federal de
Goias/Campus Jatai, 2014.
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consideracdo essa possibilidade, o que nos interessa ndo € aquilo que elas estdo nos

mostrando, mas aquilo que deu origem a elas, assim como destaca Nuno Porto:

interessa inventariar instancias a que a fotografia, enquanto objeto, conduz,
mas que, enquanto imagem, ndo contém. O comeco pode ser o sujeito da
imagem, porgue o resultado serd mais semelhante a uma rede de interesses,
acdes, agentes e objetos sobrepostos e articulados, do que a uma lista com
relacdes de ordem ou de causa e efeito.!?’

Figura 18: O rei Otumfuo Osei Agyeman Figura 19: O jovem rei Daudi Cwa Il, 1897-1939,
Prempeh I, Rei de Asante, 1931-1970. 342 Kabaka de Buganda. Uganda, s/d.

O que ndo contém a “olho nu” essas imagens de autoridades africanas? Para
encontrarmos a resposta podemos partir para a compreensdo do caso do Museu do Dundo,
que foi analisado tanto por Nuno Porto, quanto por Juliana Bevilacqua. O Museu, que estd
localizado em Angola, cuja inauguracdo é de 1936, teve como objetivo uma curiosa proposta
de colocar em pratica um projeto de “salvagao” cultural a partir da pressuposta “extingao” da

mesma, ao recolher e expor objetos representativos de alguns povos africanos, resguardando

127 PORTO, Nuno. A fotografia no museu. In: Angola a preto e branco: fotografia e ciéncia no museu do Dundo
(1940 — 1970). Museu Antropoldgico da Universidade de Coimbra: Coimbra, 1999, p. 8.
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a memoria material destes em um espaco institucionalizado e controlado por uma Companhia

de Diamantes, que era articulado também com o projeto imperial portugués.'?®

O grande problema é que os sobas, as maiores autoridades dos povoados, sabendo
dessa possivel extingdo e temendo perder totalmente um legado de poder ao longo da histdria,
corroboraram com essa ideia — por meio de beneficios concedidos -, facilitando a criacdo de
contextos ficticios e de narrativas imaginadas pelo Ocidente, que estariam presentes no Museu
do Dundo. Segundo os estudos de Bevilacqua, a analise de diversas fotografias desses chefes
que visitavam o Museu mostra que pelo menos desde 1949 foi pratica frequente a
documentacdo imagética dos sobas a maneira tribal, ou seja, naguela que seria a sua forma
mais auténtica de chefia, como em um passado longinquo, indefinido, idealizado e sem muitas
interferéncias externas ou transformacdes. E uma perspectiva que defende a ideia de que
aquilo que é puro, auténtico e estd no passado — distante — ja estaria resguardado no museu,
por meio do acervo material e documental, fazendo com que o presente dos sobas e dos povos
africanos ainda vivos fosse negligenciado, tornando-os menos importantes e impuros
(simbolicamente ou n30).*?° Sem contar que “o habito de fotografar os sobas paramentados
com pecas do acervo do Museu evidencia a despersonalizacdo de um conjunto de insignias de
poder, um objeto individual e restrito ao seu detentor que, no entanto, ao ser musealizado

perde o seu sentido original”.130

Deste modo devemos questionar a autenticidade e a proposta de fotografias como as
das figuras 18 e 19, ainda mais quando elas podem fazer parte de um projeto como esse do
Museu do Dundo, o qual o propdsito, bem como verificado no Relatério Anual da instituicdo de

1943, é registrar

assuntos da vida indigena que se vao descaracterizando por efeito da acgdo
colonizadora. [...] Ela [a cole¢do de fotografias] impor-se-ia, principalmente,
pela verdade e exactiddo que se lhes imprimisse, e vem a propdsito dizer que
nao sdo muito vulgares as fotografias de assuntos e motivos etnograficos que

128 BEVILACQUA, Juliana Ribeiro da Silva. Sobas e Museu do Dundo: rela¢es de poder em Angola no periodo
colonial. Anais eletronicos: XXIl ENCONTRO ESTADUAL DE HISTORIA, ANPUH-SP. Santos, 2014, p. 13.

129 BEVILACQUA, Juliana Ribeiro da Silva. Sem titulo. Texto proferido na Mesa Tematica “Histérias da Arte” do VI
Encontro de Pesquisa em Histéria da UFMG (EPHIS), 8 de maio de 2018. Disponivel online em:
https://www.youtube.com/watch?v=0CL2aRkWBIc. Acessado em: 24/08/2018.
130 BEVILACQUA, Juliana Ribeiro da Silva. Os sobas, o sistema de recompensas da Diamang e o Museu do Dundo.
In: De cagadores a caga: sobas, Diamang e o Museu do Dundo. 2016. Tese (doutorado em Histdria) — Faculdade
de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas, Universidade de Sdo Paulo, SP, p. 319.
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apresentem essas particularidades indispensaveis. [...] Muitas vezes o aspecto
etnografico ou étnico é sacrificado ao aspecto artistico.*?

Entretanto, mesmo assim é importante ndo reduzir essas fotografias como sendo uma
representacdo plena da autoridade do colonizador frente ao colonizado, deixando de lado a
dialética que envolve fotégrafo e fotografado. O fato é que, sem duvida, ha uma relacdo
desigual de poder entre esses sujeitos envolvidos nesses retratos etnoldgicos, pois, lembrando
o que Carlos Barradas aponta: “o momento da fotografia pode ser, e foi certamente durante o
periodo colonial, um instrumento de dominac¢3do”.*3? Deste modo, a forca e a importéncia da
fotografia de Huey Newton estd em reapropriar esse contexto de dominacdo, invertendo a
l6gica do retrato colonial que se encontrava presente diante de uma segregacado violenta que
ndo cessava e de direitos civis constantemente desrespeitados. Os Panteras Negras
incorporaram aquilo que é visivel nas fotografias de realezas africanas — a indiscutivel
representacdo de autoridade e lideranca de determinado lider — e ressignificaram aquilo que
era mais caro aos chefes tribais e que ndo aparecia no enquadramento da foto: a autonomia

da luta em realmente tentar derrubar o sistema.

Nos parece, portanto, que conseguimos caracterizar a imagem de Newton como sendo
uma fotografia em sua expressdo de foto-icone, conceito que foi apresentado por Harriman e
Lucaites, mas que lemos a partir de Ana Maria Mauad. De acordo com os estudiosos, foto-
icones sdo aquelas amplamente presentes na cultura da midia, que sdo reconhecidas e
difundidas por muitos, justamente por terem uma significativa dimensdo histérica que gera
comogdo e rapida identificacdo com o evento representado. Mauad destaca que essa
expressdo é muito disseminada por mobilizar “os ideais de cidadania, da politica moderna, da
igualdade de direito, das obrigacdes coletivas”, pois, elas criam convicgdes semelhantes para a

construcdo de identidades em uma cultura publica que ¢ liberal-democrética.**?

131 DIMANG. Museu Etnolégico: Relatdrio anual de 1943. V: |, p. 4-5. apud, PORTO, Nuno. O Museu na Companhia
In: Angola a preto e branco: fotografia e ciéncia no museu do Dundo (1940 — 1970). Museu Antropoldgico da
Universidade de Coimbra: Coimbra, 1999, p. 57.

132 BARRADAS, Carlos. Descolonizando enunciados: a quem serve objectivamente a fotografia?. In: VICENTE, Filipa
Lowndes (orgs). O Império da Visdo. Lisboa: Edigdes 70, 2014, p. 452, apud, BEVILACQUA, Juliana Ribeiro da Silva.
op. cit., 2016, p. 322.

133 MAUAD, A. M. Como nascem as imagens? Um estudo de histéria visual. Histdria: Questdes & Debates, Curitiba,
Editora UFPR, n. 61, jul./dez. 2014, p. 108.
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E isso corresponde com toda a agéncia mobilizada pela foto de Newton. A imagem, que
surgiu como um poster, ganhou as paginas do The New York Times no dia 6 de agosto de 1967,
poucos meses depois de ter sido capturada, ilustrando, na primeira pagina, o dossié: “The call
of the Black Panthers”, de Sol Stern. A longa matéria detalhando as influéncias, ambicdes,
desafios e acGes dos seus fundadores e da organizacdo, como um todo, parece algum tipo de
cartdo de visita para os leitores do periddico que ndo estavam familiarizados (ou até

assustados) com os Panteras Negras.'34

Como principalilustracdo deste cartdo de visita, a foto volta a aparecer pelo menos mais
uma vez no The New York Times em fevereiro de 1968, época em que Huey Newton ja estava
preso acusado de homicidio voluntdrio do policial John Frey, apds um confuso conflito que
também deixou Newton baleado em outubro do ano anterior. A noticia, contudo, falava sobre
o desejo de militantes de ver um dos lideres dos Panteras Negras representando-os no

Congresso Nacional. 13

Inclusive, esse episddio da prisdo de Newton fez com que a foto ganhasse novos
sentidos politicos. Segundo Raiford, o poster que ja era um fenbmeno no ambito particular
(principalmente pregado em iniUmeras paredes de dormitdérios de universitarios), se sobressaiu
no dominio publico e teve seu uso intensificado nas manifestagdes junto com os gritos de “Free
Huey”, uma vez que os revolucionarios alegavam que a prisdo de seu ministro da defesa nao
tinha fundamento juridico e era movida apenas por conta de interesses politicos (anexo 2).13°
E isso fica evidente quando vemos a publicacdo de novembro de 1967 no The Black Panther

Newspaper, que é a primeira edigdo apds a prisdo do lider do movimento. Em letras garrafais

vemos a manchete “Huey must be set free” (Huey tem que ser libertado) acompanhado da ja

134 STERN, Sol. The call of the Black Panthers, The New York Times, 6 de agosto de 1967. Disponivel no arquivo
digital TimesMachine. Acessado em: 27/08/2018. Fazemos essa afirmacdo, pois, observando o arquivo digital do
The New York Times até entdo poucas noticias haviam sido vinculadas a respeito dos Panteras Negras e a maioria
delas com pouco destaque no jornal. A primeira a ter destaque, coincidentemente, foi a primeira noticia dos
revolucionarios no NY Times, quando em maio de 1967 o grupo marchou em dire¢do ao capitélio do estado da
Califérnia e foi noticiado que estes, com armas nas maos, convidavam o povo negro a lutarem ao lado deles (NY
Times: “Armed negros protest gun bill”, 3 de maio, 1967). No més seguinte, os Panteras Negras voltam a ser
referenciados, mas de forma breve, em um artigo escrito por Martin Luther King falando das possibilidades de
lutas para a comunidade negra (NY Times: “Martin Luther King defines Black Power”, 11 de junho, 1967). Porém,
fora outras pequenas notas — principalmente no tema da criminalidade — os Panteras Negras s6 vdo ganhar
destaque com o dossié de Sol Stern, ja citado aqui.

135 TURNER, Wallace. Negros press nomination of indicted militant. The New York Times, 5 de fevereiro de 1968.
Disponivel no arquivo digital TimesMachine. Acessado em: 27/08/2018.

136 RAIFORD, Leigh. op. cit., 2011, p. 134.
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famosa foto da cadeira de pavdo. Nao satisfeitos com a impressdo de quase meia pagina de
capa do jornal, na folha 6 dessa edicdo totalmente destinada a Newton, temos um anuncio de
venda do mesmo poster do ministro da defesa. Custando 1 ddlar, o cartaz era de 23cm x 35cm

e bastava o leitor enviar o pagamento, o nome e o endereco para a caixa postal ali divulgada.3’

Sabendo do seu potencial como imagem revolucionaria, essa volta a aparecer no jornal
dos Panteras Negras em 4 de maio de 1968, ainda agenciada com o discurso de “Free Huley” 138
Ja na imprensa branca, a “foto-icone” apareceria, nesse mesmo ano, na revista masculina
Esquire®?, por exemplo, assim como em uma reportagem especial do Los Angeles Times, em
abril de 1968. Nesta ultima, a reportagem, que faz uma genealogia do movimento e de seu
lider, destaca como legenda da foto de Newton, que estd na primeira pagina, a possibilidade
dele se tornar um martir para o movimento negro se ele fosse condenado pelas acusacdes

recebidas.40

Deste modo, podemos perceber com apenas breves exemplos que o péster de Huey
sentado em seu trono realmente se tornou uma sensacdo na midia — em especial apds sua
prisdo, que mobilizava cada vez mais militantes para a causa, deixando o movimento mais
conhecido — bem como foi agenciado pelos proprios Panteras Negras para se tornar um
simbolo politico na luta pela libertacdo de seu lider. Como destaca Raiford, as pessoas que
estavam de fora viam no estilo, na retérica e nas imagens as melhores manifestactes e

representacdes da plataforma politica do partido.?*!

Ndo a toa, enquanto Newton estava na prisdao, impossibilitado de comparecer as
reunides e encontros dos Panteras Negras, quem o representava, como entidade presente, era
a propria cadeira de vime de pavado, tamanha a dimensdo simbdlica que a foto gerou para os

revoluciondrios. Isso chegou ao ponto de um lider de um grupo de estudantes do Kansas, em

137 The Black Panther: Black Community News Service. Vol. 1, n2 6, 23 de novembro de 1967, p. 1 e 6.
Disponivel em: https://search.freedomarchives.org/search.php?view_collection=90&year=1967. Acessado em:
27/08/2018.

138 The Black Panther: Black Community News Service. Vol. 2, n® 2, 4 de maio de 1968, p. 7.
Disponivel em: http://www.itsabouttimebpp.com/BPP_Newspapers/bpp_newspapers_index.html. Acessado em:
27/08/2018.

139 RAIFORD, Leigh. op. cit., 2011, p. 133.

140 ROGERS, Ray. The who and why of Huey Newton. Los Angeles Times, 1 de abril de 1968. Disponivel no acervo
do site: www.newspapers.com. Acessado em: 28/08/2018.

141 RAIFORD, Leigh. op. cit., 2011, p. 134.
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1967, visando mais engajamento de seu estado frente a luta pelos direitos civis, declarar que
Huey Newton, as armas, as cadeiras de vime e o Chicago Seven deveriam se tornar mais
mainstream naquelas comunidades.'* A autora Emily Morris entenderd que essa fala
realmente nos permite compreender a amplitude alcancada por uma foto, e
consequentemente uma cadeira como elemento da mesma, uma vez que sua importancia se
tornou emblemadtica até mesmo no Kansas, um estado que ndo tem muitos africano-

americanos, nem outras pessoas engajadas pela causa.'?

Outro exemplo que podemos citar a respeito do alcance da foto atribuida a Blair Stapp
e sua conotacdo politica, se encontra na resposta daqueles que eram adversarios diretos dos
ideais dos Panteras Negras — os policiais. Em setembro de 1968, um més antes do julgamento
de Huey Newton, o The New York Times publica uma noticia denunciando dois policiais, que de
dentro da viatura, fizeram diversos disparos contra o quartel general dos Panteras Negras. No
momento o lugar estava vazio e os autores dos disparos foram identificados, presos e expulsos
da forca policial de Oakland. O que chama atencdo na noticia, contudo, é o trecho que relata a

respeito do principal alvo dos tiros, o poster:

The shots seemed to be directed at na enlarged Picture of Newton in the
center os ther poster-covered plate glass window. The Picture, showing
Newton seated in a flarebacked chair, a riffle in his left, was riddled with bullet
holes. The window was shattered (figura 20 e anexo 3)***.

O caso é que a foto ganhou ainda outras conotacdes com a chegada da década de
1970. Tendo permeado no campo politico/discursivo principalmente a favor libertacdo de Huey
Newton da prisdo, seu campo iconografico se ampliou para diversas plataformas culturais,

encontrando o mote da resisténcia, o da satira, ou o da simples homenagem.

142 | IEBERMAN, Robbie. Wayne Saylor. In: Prairie Power: Voices of 1960s Midwestern Student Protest. Temple
University Press — Temple, 2003, p. 218.

143 MORRIS, Emily A. The Development and Effects of the Twentieth-Century Wicker Revival. 2012. Dissertacdo
(mestrado em Artes). The Smithsonian Associates and Corcoran College of Art, p. 54.

144 TURNER, Wallace. Coast police fire at Panther Camp. The New York Times, 11 de setembro de 1968. Disponivel
no arquivo digital TimesMachine. Acessado em: 28/08/2018. Tradugdo livre: “os tiros pareciam ser direcionados
para uma imagem ampliada de Newton no centro da janela de vidro. A imagem, mostrando Newton sentado em
uma cadeira de flarebacked e com uma arma a sua esquerda, estava cheia de buracos de bala. A janela estava
quebrada.
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Figura 20: Péster de Huey Newton depois
dos disparos da policia, Berkeley. Circa
1968. Foto de Stephen Shames.

E como podemos observar nas capas dos discos de funk e soul, respectivamente, do
grupo Funkadelic (1979, figura 21) e do cantor Eddie Kendricks (1972, figura 22), que trazem
um pouco dessa resisténcia negra para o campo cultural. A black music, nos embalos do rhythm
and blues (R&B) e do gospel que ddo origem ao soul, aquele som que visava o resgate de um
ritmo autenticamente negro, viria a ser, no final dos anos 1960, sinbnimo de reacdo a
discriminacdo racial, da busca pela igualdade entre os homens, bem como do orgulho de ser

africano-americano.1#

O casamento, portanto, entre as musicas, com letras e musicalidades combativas, e as
referéncias visuais do poster de Newton acabam nos direcionando para uma determinada

posicdo politica de tais musicos. Dizemos isso, pois, uma vez que fazendo parte do dominio do

145 RIBEIRO. Rita A. da Conceicdo. Resisténcia e identidade no urbano: a black music dita os passos e a apropriacéo
do espago no Quarteirdo do Soul em Belo Horizonte. GeoTextos, vol. 6, n. 1, jul. 2010.

88



visuall#® e estando inseridas nessa correlacdo entre tronos e cadeiras de pavdo (que nos remete
ao inicio do século XX, ainda nas tribos africanas, como ja vimos), essas imagens circunscrevem

uma iconografia prépria, criando um sentido diante do grupo social que as apropria.

Figura 21 Figura 22

Neste dado contexto histdérico, a logica desse conjunto de “imagens-guia” nos levaria,
como ja mencionado, para suas interpretacdes politicas, de resisténcia, assim como ¢ a
intencdo do poster de Newton — este que é o inicio da nossa teia de apropriacdes. Entretanto,
esse sentido pode ser ambiguo, principalmente por escapar do dominio do visual e encontrar
terreno no campo da visibilidade e da invisibilidade, de detalhes nas imagens que nos levam as

suas ressignificacoes.

Observemos o caso do album Uncle Jam Wants You, do grupo Funkadelic (figura 21).
Quem esta sentado na cadeira de pavao é George Clinton, um dos vocalistas da banda. Mas ao
invés dele estar alinhado, em uma posicdio de ataque, que conferisse um ar de
hipermasculinidade, assim como Newton, Clinton aparece relaxado, com os ombros frouxos;
ele usa grandes oculos brancos, com um cigarro pendurado de modo também frouxo em seus
labios; sua perna esta cruzada — nada preparado para um contra-ataque — e sua pose destaca
suas enormes botas brancas. Ao fundo vemos a bandeira que foi capa do album anterior da
banda One Nation Under Groove e ao seu lado, ao invés da lanca e do rifle, temos uma lanterna

e uma arma espacial, ambas gigantes e fazendo referéncia a outras cang¢des do grupo também.

146 MENESES, Ulpiano T. Bezera de. Rumo a uma histdria visual. In: MARTINS, José de Souza; ECKERT, Cornélia;
CAIUBY NOVAES, Sylvia (Org.). O imagindrio e o poético nas Ciéncias Sociais. Bauru, SP: EDUSC, 2005, p. 35.
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Quanto ao vestuario, o cantor e modelo da capa do disco da banda usa uma farda e a
mesma boina que fazia associacdo aos revoluciondrios dos Panteras Negras. Mas sua revolucao
era diferente. Clinton relata, em um livro de memédrias, que nem era tdo fd do Partido que
pegava em armas contra o racismo. Destaca que ele via a boa intencdo no objetivo do grupo,
mas aqueles dogmas ndo eram para ele, que alguns “irmdos” eram muito extremistas,
chegando a ameacar quem ndo assumia uma militancia. E Clinton ndo queria aquilo para sua
vida naquele momento. Sua revolucdo viria pela musica e pela danca, ndo pegaria em armas,

mas seria pacifica, hedbnica e “propensa a piscar para si mesma diante de um espelho”.*4’

O album tenta resgatar caracteristicas afrocéntricas, em um estilo que remeteria a um
novo tipo de “funk patriota”, como bem destaca George Clinton — e talvez tenha vindo dai a
ideia de referenciar o poster de Newton. Contudo, a referéncia é totalmente satirica. Clinton ri
de todo o aparato militar do fundador dos Panteras Negras, pois, para ele uma gravacdo pode
fazer uma revolugdo. Em uma metalinguagem, George Clinton inclusive expde: “Uncle Jam
Wants You é um pdster de recrutamento de uma musica que estd lutando pela sua vida”,
também sendo uma metafora para um tipo de funk dancante que resistia em um mercado

dominado pela disco music.148

Portanto, nesse caso especifico ainda conseguimos mapear uma conexdo com um
sentido politico similar ao pbéster de Huey Newton, que é a militancia pela causa dos africanos-
americanos. Entretanto, a banda Funkadelic opta por outros engajamentos de luta social. Eles
ndo chegam a negar a relevancia dos Panteras Negras, mas neste campo de batalha sobre
significagBes, em que as imagens sdao os elementos discursivos, a banda de Clinton riu das

armas e foi equipada para guerra com seus ideais mais pacifistas.

147 Amy Wright fard uma breve andlise da capa deste dlbum assumindo que, assim como a maioria das outras
capas do Funkadelic, hd um rompimento justamente com o padrdo de género, seja na moda, seja no
comportamento. A psicodelia de Clinton se acomodava em um tipo de género fluido. Para ver essa analise e sobre
outras referéncias imagéticas do Funkadelic: WRIGHT, Amy Nathan. Exploring the Funkadelic Aesthetic:
Intertextuality and Cosmic Philosophizing in Funkadelic's Album Covers and Liner Notes. American Studies, Vol. 52,
No. 4, 2013, p. 159.

148 CLINTON, George. GREENMAN, Ben. Never Missin’ a Beat. In: Brothas Be, Yo Like George, Ain't That Funkin'
Kinda Hard On You?: A Memoir. Atria Books. New York, 2017, p. 214.
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Figura 23: poster do filme Pantera Negra, 2018.

Atualmente, existem pelo menos duas apropriacdes do poster de Newton que sdo
muito relevantes para a cultura negra. A primeira delas aparece em um cartaz promocional do
filme de super-herdi Pantera Negra (Ryan Coogler, 2018), o qual o protagonista T'Challa
(Chadwick Boseman) aparece com seu traje sentado no que seria uma moderna e tecnoldgica
cadeira de vime, sendo essa uma associacdo verossimil (figura 23). O rei da ficticia nacdo
africana de Wakanda ndo segura nenhuma arma — e nem precisaria levando em consideracdo
os poderes do seu uniforme — contudo, é na propria postura do ator que encontramos as
semelhancas com fotografia de Huey Newton. Sua expressdo séria e seu olhar direcionado para
as lentes da camera que capta essa imagem, articula uma semelhante postura revolucionaria

do final dos anos 1960.

E embora o quadrinho do Pantera Negra nao tenha surgido em 1966, pelas maos de
Stan Lee e Jack Kirby, com conotacdes particularmente politicas!*® — inclusive o Partido dos

Panteras Negras surge somente no ano seguinte — este foi um personagem que na ficcdo

149 GROTH, Gary. Jack Kirby interview. The Comics Journal, 23 de maio de 2011. Disponivel em:
http://www.tcj.com/jack-kirby-interview/6/. Acessado em 29/08/2018.
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acabou vindo como uma resposta ao que o Estado tanto prometeu para os africano-americanos
e ndo cumpriu. T'Challa ndo era apenas forte e educado, ele era uma realeza. Como super-
herdi ele foi uma visdo de grandeza negra em uma América em que mais de 41% dos africano-

americanos se encontravam abaixo da linha da pobreza.**°

Deste modo, avaliando dados estatisticos, uma reinterpretacdo do mito deste herdi
ainda encontra terreno de lutas politicas cinquenta e dois anos apds a estreia do quadrinho do
rei de Wakanda. De acordo com o Federal Reserve, a familia tipica africano-americana tinha
um patrimonio liquido médio de US'$ 17.600 em 2016. Em contraposi¢do, os domicilios brancos
tinham um patrimoénio liquido médio de US $ 171.000.*>! A luta contra as desigualdades ainda
persiste e um dos motes revolucionarios do filme de Coogler é a representacdo de uma terra
africana independente, que mesmo que inserida em um mundo racista, consegue mobilizar um
povo unido, avancado tecnologicamente e militarmente para tentar mudar este cenario.
Possivelmente um dos sonhos dos militantes do Black Power. E se Gil Scott-Heron cantava em
1970 a musica The Revolution Will Not Be Televised, Coogler a faz de trilha sonora do seu

primeiro trailer de Pantera Negra. As referéncias aqui ndo sdo coincidéncias.

A aura de Huey Newton entdo chega ao século XXI. Mas chega ainda envolta da figura
masculina. Querendo ou ndo, a imagem de Newton e suas ressignificacdes vdo além do
radicalismo politico e das possibilidades estéticas, encontrando uma visdo de poder centrada
no homem. Para Mary Philips, o poster e sua “singular imagem masculina” se destacou como
sendo popular, durdvel e também flexiva a medida em que diferentes gerag®es de homens se
sentaram no trono do poder e |a defenderam seus ideais. O grande problema é que essa
centralidade acaba excluindo as lutas femininas nessa iconografia sobre a histéria dos Panteras

Negras e do black power.

Although the Newton poster has been understood through the lens of
manhood, it is important to note that women played a key role in the BPP at
all levels. Similarly, black women in Wakanda wielded power skillfully®>2.

150 DESILVER, Drew. Who's poor in America? a data portrait. Pew Researche Center, janeiro de 2014. Disponivel
em: http://www.pewresearch.org/fact-tank/2014/01/13/whos-poor-in-america-50-years-into-the-war-on-
poverty-a-data-portrait/. Acessado em: 29/08/2018.

151 SMITH, Jamil. The Revolutionary Power Of Black Panther. Time Magazine, 19 de fevereiro de 2018. Disponivel

em: http://time.com/black-panther/. Acessado em: 29/08/2018.

152 PHILIPS, Mary. Black Panther Mania: From Oakland to Wakanda. MS Magazine, 6 de fevereiro de 2018.
Disponivel em: http://msmagazine.com/blog/2018/02/06/black-panther-mania-oakland-wakanda/. Acessado em:
29/08/2018. Traducdo livre: Embora o poéster de Newton tenha sido entendido através das lentes da
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Desse modo, é importante para a histéria do movimento que a estatua de Mary Thomas
tenha sido inaugurada na Dinamarca em 2018. O monumento que tem seus sete metros de
altura foi esculpido pela artista plastica La Vaughn Belle. Esta é a primeira homenagem publica
a uma mulher negra em todo o pais, e ela ganha destaque justamente por ela referenciar o

poster de Newton (figura 24).

Também conhecida por Queen
Mary, esta foi uma das trés mulheres que
lideraram a maior revolta trabalhista da
Dinamarca, na entdo colonia das llhas
Virgens Americanas, em 1878. Lutando
contra uma lei que revogava o fim da
escraviddo, Mary Thomas foi representada
como uma guerreira, a qual em uma mao
ela segura uma tocha e na outra, uma foice,

ferramenta usada para cortar cana. Vale

destacar a presenca marcante da cadeira

Figura 24.: estdtua de Queen Mary, Copenhague, 2018

de vime que o lider dos Panteras Negras
outrora sentou, cuja artista criadora da escultura aponta que essa “simboliza o coral cortado
do oceano por africanos escravizados reunidos das ruinas das fundac¢des de edificios histdricos
em St. Croix [colonia dinamarquesal”.*>? A estdtua, que € pura resisténcia simplesmente por
ter sido esculpida em um pais que 98% das representacdes deste tipo sdo de homens brancos,
nos remete até mesmo mais aos retratos dos reis africanos do inicio do século XX, do que a

fotografia de Newton.

Esse movimento de retorno a essa historia da escraviddo e da resisténcia dos escravos
africanos é de fundamental importancia para a memoria coletiva de uma sociedade que tende

a relativizar sua participagdo como agente colonizador. Para Henrik Holm, curador sénior de

masculinidade, é importante notar que as mulheres desempenharam um papel fundamental no BPP em todos os
niveis. Da mesma forma, as mulheres negras em Wakanda exerceram o poder habilmente.

153 WILDS, Gomes. “Mary Thomas”, a primeira estatua publica de uma mulher negra, na Dinamarca. Batumen, 26
de agosto de 2018. Disponivel em: https://www.bantumen.com/mary-thomas-dinamarca/. Acessado em:
29/08/2018.
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pesquisa da Galeria Nacional de Arte da Dinamarca, “é preciso uma estdtua como esta para
tornar o esquecimento menos facil. E preciso um monumento como este para lutar contra o

siléncio, a negligéncia, a repressdo e o 6dio”.*>*

Em sua importancia como imagem, inserida na iconografia de militancia do black power,
a estatua vem conferir representatividade feminina a uma luta que as mulheres também eram
protagonistas. De acordo com Kathleen Cleaver, ex-membra do Partido dos Panteras Negras, a
participacdo das mulheres no grupo revolucionario era enorme e sem papéis sexuais
especificamente delegados. Muitas trabalhavam como escritoras para o jornal, ou como
fotégrafas ou cartunistas. Outras desempenhavam fun¢Ges mais politicas, investindo na
diplomacia do partido ou em causas judiciais. Segundo dados que Cleaver teve acesso em 1969,
em uma pesquisa realizada por Bobby Seale, dois tercos dos membros dos Panteras Negras
eram mulheres. E ela provoca: “entdo, por que esta ndo € a imagem que vocé tem dos Panteras
Negras?”. Ela encontra justificativa para essa indagacdo na propria sociedade, que além de
racista, era também muito machista. Ela argumenta que se vocé teve acesso a noticias do grupo
revoluciondrio pela grande midia, provavelmente vocé as teve de homens brancos, que além
de conferir outra conotagdo as questdes raciais, provavelmente deixaria de lado as questdes

de género ali mobilizadas.'*>

Portanto, a importancia politica da estatua de Queen Mary é indiscutivel. Entretanto,
para nossa pesquisa, existe uma Ultima apropriacdo do poster de Huey P. Newton que se torna
fundamental a avaliacdo. Essa que estamos apontando é uma foto de outubro de 1991, que foi
tirada pelo fotografo Jesse Frohman e que estd presente na edicdo daguele més da revista Spin.
Sua composicdo é uma das mais semelhantes a original e nosso protagonista também é um
militante: centralizado na cadeira de pavado temos a presenca de Chuck D, um dos rappers do

famoso grupo Public Enemy.

Apenas trés anos antes da fotografia, o rap vivia um dos seus melhores momentos. Em
1988, varios grupos pegaram carona com o famoso programa da MTV chamado Yo! MTV Raps,
o Unico a dedicar bons minutos a cultura hip hop na televisdao, dando grande visibilidade para a

musica negra. Ainda neste ano, o mesmo Public Enemy lancaria seu segundo album, o It Takes

54 1dem.

155 CLEAVER. Kathleen. Mulheres, poder, revolucdo. 1998. Disponivel em: https://www.novacultura.info/single-
post/2018/04/21/Mulheres-poder-e-revolucao. Acessado em: 30/08/2018.
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a Nation of Millions to Hold Us Back, o primeiro, em duas décadas, segundo Jeffrey Louis
Decker, a resgatar o nacionalismo negro de forma tdo intensa ao ponto de uma nova geragéo
se simpatizar, evidentemente, com todas aquelas lutas travadas na década de 1960. Em

comparagdo, para o autor o:

Hip Hop nationalism, like black nationalism generally, provides an imaginative
map and inspirational territory for African-Americans who wish both to end
the institutionalized legacy of slavery and to create self-sufficient, organically
based organizations such as black businesses and Afrocentric school
curriculums. >

Assim como acredita Frank Owen, revisando o terceiro aloum do Public Enemy, ja em
marco de 1990, que aponta que a musica do grupo vem para desconstruir todas as estruturas
culturais eurocéntricas, que é uma musica que vem para mostrar que as chamadas minorias,
mundo afora, sdo na verdade maiorias; e que para ele, as letras e as batidas — essas que sao
uma das mais dancantes da musica — sdo essencialmente afrocéntricas e sempre envoltas por
algum tipo de funcdo social.!” E, portanto, nesse resgate dos valores afrocéntricos, nesta
autodeterminacdo proclamada nas letras do rap, que o hip hop nacionalista se assemelha com
o nacionalismo negro da geracdo de Malcolm X, da Nacdo Isla e dos Panteras Negras, por
exemplo. Hd uma inspiracdo e revisdo dos sujeitos e a¢des dos anos 1960 na década de 1990,'>8

e isso tudo tem a ver com a foto de Chuck D (figura 25).

Podemos perceber a relacdo apenas comparando as fotos. Chuck D estd sentado entre
dois membros do Public Enemy vestindo uniformes militares, assim como militantes dos
Panteras Negras. O homem no trono ainda segura as mesmas armas de Newton, mesmo que a
lanca nas mdos do rapper seja desproporcionalmente maior. O tapete de zebra, relembrando
as tribos africanas, também esta presente. Quanto as semelhancas, paramos por aqui. De
acordo com a andlise de Hannah Jeffrey, Chuck D é apresentado, nesta foto, como o herdeiro

dos Panteras Negras, como que se Newton fosse o pai fundador e Chuck D como aquele que

156 DECKER, Jeffrey Louis. The State of Rap: Time and Place in Hip Hop Nationalism. Social Text, n2 34. Duke
University Press, 1993, p. 55. Traducdo livre: o nacionalismo do hip hop, como o nacionalismo negro em geral,
fornece um mapa imaginativo e um territdrio inspirador para os africano-americanos que desejam acabar com o
legado institucionalizado da escraviddo e criar organizagGes organicas autossuficientes, como empresas negras e
curriculos escolares afrocéntricos.

157 OWEN, Frank. Public Enemy: The 1990 ‘Fear of a Black Planet’ Interview. Spin Magazine, outubro de 1990.
Disponivel em: https://www.spin.com/2015/04/public-enemy-fear-of-a-black-planet-chuck-d-interview-1990/.
Acessado em: 30/08/2018.

158 DECKER, Jeffrey Louis. op. cit., 1993, p. 55.
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dard sequéncia ao seu legado. Ha no rapper, inclusive, lembrancas quase infantis na sua pose,
gue ecoam na sua expressdo facial passiva e nos seus bracos relaxados. Newton, como ja
apontado, tem uma pose mais forte, um olhar mais agressivo, e mesmo que a posi¢do dos pés
de Chuck D ndo apresente toda a intensidade da fotografia original, para a autora isso ndo
importa. Nesse momento, o mantra dos Panteras Negras de autodefesa é usurpado e o rapper
se mostra disposto & lutar, mesmo que liricamente, para “promulgar as crencas ideolégicas do

Partido dos Panteras Negras promovendo a autodeterminacdo negra nos anos 1990”.1>?

Figura 25: Chuck D. na revista Spin. Fonte: Spin Magazine Photograph, Tumblr, edicdo
de outubro de 1991 da revista SPIN. Fotografia de Jesse Frohman.

19 JEFFREY, Hannah. The legacy of Black Power Visual Culture in 1990s Hip Hop. U.S Studies Online, 2015.
Disponivel em: http://www.baas.ac.uk/usso/the-legacy-of-black-power-visual-culture-in-1990s-hip-hop/.
Acessado em: 30/08/2018.
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E essa apropriacdo funciona propriamente como uma atualizacdo da mais marcante
iconografia do radicalismo negro dos anos 1960 para esses tempos do hip hop. Chuck D ndo
nega o poder das imagens que também esta presente na moda. Ele ndo abandona sua jaqueta
de couro de baseball, que assim como seu boné levam a insignia e o logotipo do Public Enemy;
e seus claros ténis brancos de basquete coroam o visual que é simbolo desse nacionalismo
negro que ressurge, e que se torna muito significante para os jovens fas de grupos de rap que
agora se engajam na causa politica.'®® Para Decker, um dos maiores ganhos do hip hop
nacionalista é tornar significante as imagens romanticas consagradas na midia do black power
da década de 1960 para essa militancia de 30 anos depois. Quando, além de musicos, mas
atuando também como intelectuais culturais organicos, esses rappers extraem amostra das
vozes e das imagens dos lideres politicos de outrora, eles recontextualizam um tipo

fundamental de consciéncia histdrica.16!

De acordo com Errol Henderson, o Public Enemy foi um dos grupos que mais abragou o
sentimento do nacionalismo negro da década de 1960. Fora as letras das musicas, o lider do
grupo, Chuck D, fornecia, por meio de sua ativa atividade em prol da comunidade, um senso
de luta que fazia com que as criticas em seus raps realmente atingissem seus ouvintes, que se
mobilizavam pelas causas engajadas.'®> Na musica Party for Your Right to Fight, por exemplo,
do ja citado album it Takes a Nation of Millions to Hold Us Back, o grupo cria uma poderosa
critica contra o Estado (em especial, o FBI) que desde 1966, segundo a letra, tenta silenciar os
mais importantes nomes do movimento negro. Como resisténcia, o Public Enemy afirma que
precisarda de muito mais esforco para cala-los e deixam evidente que as ideias de Newton,

Cleaver, Seale, Malcolm X, King e Elijah Muhammad estavam mais vivas do que nunca.

E isso se torna significante quando suas musicas se referem aos diversos assassinatos
ocorridos contra africano-americanos que chocaram os Estados Unidos na década de 1980 por
serem crimes raciais. Citar os nomes e os ideais dos revolucionarios dos Panteras Negras ou

aqueles nomes politicos que lutavam pelos direitos civis, e a0 mesmo tempo expressarem sua

160 Errol A. Henderson, no seu reconhecido estudo Black Natinalism and rap, ird apontar que o Public Enemy foi
um dos grupos que mais incentivou os jovens a se interessarem pelo Black Power e pelas questdes politicas que
os africanos-americanos defendiam naquela época. Ver mais em: HENDERSON, Errol A. Black Natinalism and rap.
Journal of Black Studies, Vol. 26, No. 3, 1996, p. 324.

161 DECKER, Jeffrey Louis. op. cit., 1993, p. 62.
162 HENDERSON, Errol A. op. cit., 1996, p. 324.
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inconformidade contra a violéncia em episddios como o assassinato de Howard Beach e
Eleanor Bumpurs, ou o linchamento de Michael Donald, causado por membros da Ku Klux Klan,
é mostrar, também, alternativas de resisténcia para essa populacdo que luta contra politicas
racistas do proprio Estado, principalmente dos governos Reagan/Bush. Para Henderson, uma
caracteristica que fez o Public Enemy se destacar de outros grupos de rap é que suas referéncias

aos anos 1960 — sejam musicais ou visuais — ndo eram meras ilustracdes.®3

E deste modo que endossamos a questdo de que o reino do visual, da imagem, da
performance e da cultura, aqui se destaca como um campo de batalha significativo das lutas
politicas.'®* Chuck D pode ter sido aquele que tomou a responsabilidade para si em se associar
diretamente com Huey P. Newton e trazer a bandeira do nacionalismo negro para a década de
90, seja com sua foto para a Spin Magazine, com suas letras ou com sua luta politica no
cotidiano. Mas ele ndo estava sozinho. Performando politicamente nessas imagéticas do hip
hop, o grupo Boogie Down Productions, liderado pelo MC KRS-One, ainda em 1988, criaria um
alboum que ¢é significativamente o agenciamento dos ideais do nacionalismo negro,

promovendo uma nova imagem politica sobre o rap.1%

De acordo com Henderson, antes de KRS-One a cultura imagética dos rappers,
perpetuada pela industria do videoclipe, pautava-se na representacdao de uma juventude
sexualizada, gananciosa, voltada para o consumo de bebidas alcdolicas e ostentacdo de
aparelhos de som. Quando ndo era isso, quando havia alguma referéncia politica, o autor ird
argumentar que muitos desses cantores evocavam o nacionalismo negro de forma muito
superficial. Muitas vezes Malcolm X ou Martin Luther King eram referenciados nos videoclipes
ou nos encartes do dlbum por mera identificagdo visual que aquelas figuras politicas causavam.
A praxis desses discursos eram ignoradas e aquilo que se pregava, as vezes, passava longe de

ser incorporadas até mesmo pelos préprios musicos.'®

Contudo, com o album By All Means Necessary (1988) isso iria mudar. Este que surge
justamente como resisténcia a morte do DJ e amigo de KRS-One, Scott La Rock, € um chamado,

por meio de suas letras socialmente conscientes, para a populacdo negra reagir e, literalmente,

163 HENDERSON, Errol A. ibidem, p. 323.
164 RAIFORD, Leigh. op. cit., 2011, p. 137.
165 HENDERSON, Errol A. op. cit., 1996, p. 322.
166 HENDERSON, Errol A. Idem, 1996.
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abrirem suas bocas e falarem sobre aquilo que as incomodava.®’ Sua estética agressiva era
potencialmente a forca da auto-determinacdo negra e ali, na alcunha de “The Teacher” (“O
Professor”), KRS-One realmente tentava trazer para sua sala de aula uma histdria afrocéntrica,

criando uma iconografia positiva entorno do rap.6®

A propria capa do dlbum demonstra isso. Nela vemos uma evidente referéncia a uma
foto de Malcolm X, de 1964, que provavelmente foi feita em uma sessdo de fotos que viria a
sair em setembro daquele ano na revista Ebony.'®° A foto, que se tornaria um cartaz politico,
traz a frase “by any means necessary” [“por qualquer meio necessario”], que primeiro foi
escrita por Sartre em sua peca Dirty Hands, de 1963, e usada em um discurso pelo préprio
Malcolm X no ano seguinte. Sua ressignificacdo pelo Boogie Down Productions e a troca da
palavra “any” (qualquer) por “all” (todas) diz muito a respeito da insatisfacdo com a conjuntura
politica daquele momento e o sentimento de inquietude frente a falta de mudangas e
retrocessos em questdes sociais. Como Hannah Jeffery aponta, esse “all” é uma ameaca: “I

have plethora of means to kick your ass”.17°

Visualmente (figuras 26 e 27), a comparac¢do entre as imagens nos fazem lembrar do
cartaz de Huey Newton e sua apropriacdo por Chuck D. No caso do album do Boogie Down
Productions, as motivacGes parecem até mesmo semelhantes: Malcolm X, segurando um fuzil
de carabina M1, bem arrumado de terno, espreitando pelas cortinas da janela, demonstra seu
estado de alerta, devido as muitas ameacas contra sua vida que ele estava recebendo.
Consciente de sua posel!’!, a fotografia representa seu “compromisso e prontiddo para

proteger sua familia e suas crencas”.!’? J4 KRS-One, que posa para a foto em 1988, também

167 Hip Hop is Reading. Boogie Down Productions - By All Means Necessary [The Samples]. 12 de julho de 2008.

Disponivel em: http://www.hiphopisread.com/2008/07/boogie-down-productions-by-all-means.html. Acessado
em: 01/09/2018.

188 HENDERSON, Errol A. op. cit., 1996, p. 322.

169 A origem da foto original de Malcolm X é um pouco incerta. De acordo com o professor Zaheer Ali, ex-
coordenador do Projeto Malcolm X, na Universidade de Columbia, “foi a foto mais dificil de ser rastreada em
qgualguer capacidade oficial”. Contudo, é mais do que provavel que ela tenha sido realizada em uma sessdo de
fotos de setembro de 1964 da revista Ebony, cujo fotégrafo foi Don Hogan Charles. Ver mais em: PENRICE, Ronda
Racha. Why Malcolm X rifle image still strikes a chord. The Grio, 14 de fevereiro de 2014. Disponivel em:
https://thegrio.com/2014/02/14/why-malcolm-x-rifle-image-still-strikes-a-chord/. Acessado em: 01/09/2018.

170 JEFFERY, Hannah. op. cit., 2015. Traducdo livre: “tenho infinitas possibilidades de chutar seu traseiro”.
71 PENRICE, Ronda Racha. op. cit., 2014.

172 pEARSON, Terry. Malcolm X and Black Nationalism. Making History at Northumbria University Blog. 31 de marco
de 2014. Disponivel em: https://makinghistoryatnorthumbria.wordpress.com/2014/03/31/-malcolm-x-and-black-
nationalism/. Acessado em: 01/09/2018.
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vigia o inimigo pela janela — aguele que provavelmente matou seu amigo — e ele também esta

preparado para defender seus ideais, no caso, ndo se deixar abalar pela violéncia e continuar

fazendo suas letras de protesto.
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Figura 26: pdster politico de Malcolm X.

Foto atribuida a Don Holgan Charles, Figura 27: capa do dlbum By A// Means
1964, revista Ebony. Necessary, do grupo Boogie Down
Production, 1988.

Interessante é a semelhante atualizagdo de contextos que coloca KRS-One com uma
jagueta de couro com o simbolo do seu grupo de rap, um boné e os 6culos de sol. Essa
atualizacdo a realidade urbana, como Jeffery ird chamar, similar e esperada, assim como ocorre
com a foto de Chuck D, mais uma vez traz o nacionalismo negro para a realidade dos jovens

guase 30 anos depois. No caso, o discurso de autodefesa se encontra reatualizado e muito

presente.

Portanto, a figura do rapper se torna bastante politica. E outro nome que se desponta
nessa luta de resisténcia é Ice Cube, o principal compositor do grupo NWA, que ja no inicio da
década de 1990 langaria sua carreira solo. Em 1991, entdo, tem o lancamento do seu segundo
album, Death Certificate, o qual ja mostra as cartas do seu poder combativo: no prelidio do
videoclipe da musica Steady Mobbin' ouvimos um policial falar, enquanto algema brutalmente
um amigo de Ice Cube: “Noés vamos te tratar como um reil”, e o rapper indaga: “Que diabo de
rei”, ouvindo a resposta: “Rodney King! Martin Luther King! E todos os malditos reis vindos da

Africal”. Aimagem n3o mais foca na a¢do policial e podemos inferir que o policial atira no rapaz.
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De acordo com Douglas Kellner, a referéncia aos “Kings” (um trocadilho com o
sobrenome e com a palavra que traduzida para o portugués significa “rei”), se interpreta tanto
como uma critica a violéncia de pessoas brancas contra lideres e civis negros, como também a
violéncia imperialista contra os africanos, incluindo seus reis — “transcodificando o popular
discurso nacionalista negro segundo o qual os negros ja constituiram uma nacdo de reis e

principes”.1”3

Desse modo, a fala de Ice Cube e as referéncias aos Kings de varias eras — Rodney King,
que foi violentamente espancado sem motivos pela policia; Martin Luther King representando
0s anos 60 e este periodo em que as promessas pds movimentos pelos direitos civis se
tornaram falacias; e finalmente, os reis africanos na nostalgia de uma terra sagrada nos moldes
da ficcional Wakanda — comprovam um dos apontamentos de Kellner que diz que o rap
“expressa um senso bem caracteristico de lugar e de tempo”.17* Nesse inicio da década de
1990, tempo de resisténcia de uma experiéncia segregadora, a musica e a cultura do hip hop
chegam como um veiculo de expressdo de vozes, contestando o discurso institucional e
tentando resgatar uma identidade coletiva negra, ameacadas pelas imposi¢@es consensuais do

175

pluralismo cultural e do caldeirdo étnica nos Estados Unidos'’> — dai a importancia de se

lembrar de todos os reis.

No embalo da resisténcia cultural, o rap encontrou um mercado atrativo para se
estabelecer. Segundo um artigo do Los Angeles Times, em 1990 o rap rendeu $S600 milhdes de
délares. No ano seguinte, as vendas subiram para $700 milhdes.?’® A musica se tornou um
negocio e segundo Clarence Lusane isso se deu ao fato de o rap requerer poucos investimentos
das produtoras, com um retorno muito alto. Naquela época, para se produzir um album do
género se gastava uma média de S50 mil ddlares, enquanto que uma banda de rock ou um
grupo de R&B geravam um custo de $100 a $300 mil.1”” O préprio Ice Cube n3o nega essa
|6gica. Em uma entrevista para Angela Davis, em 1992, ele diz que acredita que os jovens estdo

comprando sua musica por ela ser verdadeira, que ele esta ali para ganhar dinheiro, mas que

173 KELLNER, Douglas. A vds negra: de Spike Lee ao Rap. In: A cultura da Midia — Estudos Culturais: Identidade e
Politica no Moderno e no Pés-moderno, - Bauru, SP, EDUSC, 2001, p. 243.

174 KELLNER, Douglas. Ibidem, p. 236.
175 DECKER, Jeffrey Louis. op. cit., 1993, p. 54.
176 LUSANE, Clarence. Rap, Race, and Power Politics. The Black Scholar, Vol. 23, No. 2, 1993, p. 42.
77 LUSANE, Clarence. Ibidem, p. 43.
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ndo canta rap sé pelo pagamento, criticando outros cantores que se venderam para o

sistema.’®

A maxima légica do capitalismo para o rap talvez tenha sido sua inser¢ao nas trilhas

sonoras de filmes produzidos por africano-americanos no final da década de 1980.

Rap’s impacto n the Hollywood filme industry has also been significant. Across
the spectrum, rap has found it’s way into soundtrack and themes of movies
both big and small. Black films, in particular, have been built around the
symbols of Hip Hop and black resistance, even as the substance of mosto f the
films has retained a profound commitment and defense of middle-class,
bourgeois culture and values.*”®

Esse casamento ocorre em um momento de ascensdo do New Black Cinema,
movimento cinematografico que também confere elementos de resisténcias e denlncias em
suas narrativas, principalmente por terem como interlocutores diretores e diretoras
africano(a)-americanos(as). Em uma das “subdivisGes” do movimento, estdo os Hood Films,
aqueles que tratam especificamente dos dilemas urbanos, principalmente nos bairros mais
pobres de maioria negra. Temas como as gangues de rua, a discriminagdo racial, o crime
organizado e a vida e cultura gangster, estdo sempre presentes — assim como a trilha sonora
marcada pelo rap, que flui muito bem neste espaco filmico. E os motivos para essa intersecao

bem-sucedida sdo muitos.

O primeiro que podemos apontar diz respeito ao campo lucrativo. Assim como o rap, o
New Black Cinema também é um produto cultural de baixos custos de producdo e altos
orcamentos, o qual percebeu que a contratacdo de rappers para o elenco dos filmes podia,
além de gerar maior engajamento na bilheteria, pela popularidade desses musicos, fazer com

gue eles compusessem as trilhas sonoras de forma mais acessivel- sem contar que o LP com as

178 DAVIS, Angela Y. Nappy Happy: A Conversation with Ice Cube and Angela Y. Davis. Transition Conversation,
Indiana University Press, No. 58, 1992, p. 180. Respondendo a mesma pergunta, Ice Cube ainda critica artistas
negros que ndo lutam pela causa, que as vezes alinham seu pensamento com a classe média e a ldgica burguesa,
tudo por causa do dinheiro que o mercado proporciona, se esquecendo dos irmdos que buscam ser resisténcia.
Ele termina sua fala criticando, mesmo sem citar o nome, o musico Bob McFerrin que em 1988 lancou a famosa
cangdo Don’t Worry Be Happy — uma incongruéncia de mensagem com o cenario dos africano-americanos em tal
periodo, se adotarmos as lentes dos ideais de Ice Cube.

179 | USANE, Clarence. Rap, Race and Politics. IN: NEAL, Mark; FORMAN, Murray; That’s the Joint! The Hip Hip
Studies Reader. EBSCO Publishing: eBook Collection. Indiana University, 2015, p. 407. Traducéo livre: O impacto
do rap na industria de filmes de Hollywood também foi significativo. Em todo o espectro, o rap encontrou o
caminho da trilha sonora e dos temas de filmes grandes e pequenos. Os filmes negros, em particular, foram
construidos em torno dos simbolos do Hip Hop e da resisténcia negra, embora a substancia de muitos filmes tenha
mantido um profundo compromisso e defesa da cultura e valores burgueses da classe média.
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musicas dos filmes venderia facilmente. Para se ter nocao, em 1991 poderiamos encontrar Ice-
T atuando em New Jack City, LLCool J aparecendo em Aprendiz de Feiticeiro, Queen Latifah
como uma intrometida garconete em Febre da Selva, bem como Ice Cube interpretando um

dos protagonistas em Os Donos da Rua.*&°

O campo da atuagdo, portanto, se abriu para os rappers, que mesmo nao tendo cursos
de atores no curriculo, conseguiram lidar muito bem com os papéis que Ihes foram dados. Uma
das explicacdes para isso se encontra nas proprias narrativas dos filmes que se assemelhavam
bastante com a realidade de vida desses musicos — inclusive, antes da leva de filmes da década
de 1990, muitos deles ganhavam papéis para serem eles mesmos, como podemos ver em
Breaking (1984) ou em Krush Groove (1985), com a presenca de Ice-T e Run-D.M.C,
respectivamente. Encaixando em uma perspectiva semelhante, Allister Harry ird argumentar
gue é muito plausivel os rappers terem se encontrado nesses filmes, pois, afinal “o que é o rap
se ndo um drama cinematografico?”. Para o autor, o mundo do rap é um palco com seus herdis
sempre emboscados em batalhas épicas.'®! Esteticamente, Paul Gormley ainda ird argumentar
gque muitos didlogos desses filmes se assemelham com as letras das musicas, em especial na

métrica poética e nas contrac¢des.8?

O lado discursivo também ganha vez nessa unido. Podemos perceber que o cineasta
Spike Lee — o mais reconhecido dessa geracdo —, por exemplo, ird se assemelhar com o
pensamento ideoldgico de muito grupos de rap. Seja indo para o lado de uma politica
identitaria, ou se encontrando nos vieses do nacionalismo negro, ambos também advogam por
uma entrada de resisténcia em um mercado cultural hegemonicamente branco. Se levarmos
em consideracdo que a cultura Hip Hop literalmente se tornou uma arma para o negro se ver

presente no espaco publico, realmente como uma forma de ocupar ambientes a eles negados,

180 DONALSON, Melvin; Beyond the Reel: Rappers, Bling and Floss. IN: Hip Hop in American Cinema. Peter Lang
Publishing, New York, 2007, p. 126. Sobre orcamentos e bilheterias dos filmes do New Black Cinema, podemos
citar a producdo de Os Donos da Rua que gastou entre $6 e S8 milhdes e lucrou $60 milhdes; ou a producdo de
New Jack City, que tirou $8.5 milhdes de ddlares, mas que arrecadou $44 milhdes. Encontramos esses dados na
mesma referéncia acima.

181 HARRY, Allister. Okay, it’s a rap! Mail and Guardian, 27 de margo de 1997. Disponivel em:
https://mg.co.za/article/1997-03-27-okay-its-a-rap. Acessado em: 03/09/2018.

182 GORMLEY, Paul. Gangsters and Gangstas: Boyz N the Hood, and the Dangerous Black Body. In: The New-
Brutality Film: Race and Affect in Contemporary Hollywood. Intelect: Bristol, UK, 2005, p. 88.
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vemos nas telas de cinema, com suas trilhas sonoras subversivas e suas imagens provocadoras,

uma forma de desafiar a producdo e o consumo de uma Hollywood cldssica e conservadora.

The use of rap in the soundtrack of a film which predominantly utilises the
formal attributes of Hollywood realism has a specific impact in terms of
mainstream cinema as a traditionally and predominantly white public
space.r®

Um dos exemplos que podemos citar, tendo em vista essa questdo, é o filme Os Donos
da Rua (John Singleton, 1991). Como ja apontado, Ice Cube é aqui um dos protagonistas — ele
interpreta o jovem gangster Doughboy que parece ja estar perdido na vida do crime —, e a trilha
sonora é basicamente composta de raps. Neste, Paul Gormley argumenta que o diretor criou
um filme que procura invadir e alterar imagens ja consagradas no cinema de Hollywood, as
guais sdo percebidas predominantemente com o olhar branco por também uma cultura branca
imaginada. O ponto central de argumentacdo do autor é que Os Donos da Rua é um filme que
imita esteticamente as noc¢des de um cinema classico de Hollywood, este que Deleuze irad
denomina-lo como “imagem-acdo”. O problema é que essa nocdo de cinema esta em crise, de
acordo com o filésofo francés, principalmente porque o espectador ndo mais consegue
acreditar em uma nogdo de meio determinando a acdo do personagem, ponto que é central

desta cinematografia que ganha os contornos do realismo.®*

O que acontece no filme de Singleton, em sua perspectiva de relacionar e fazer
conexdes entre as acdes, 0 meio e os individuos, é que ele alcanca sucesso ao mimetizar esse
cinema classico, fato que outros filmes, majoritariamente, com homens e mulheres brancas na
producdo ndo conseguiam realizar desde o inicio dos anos 1980, de forma evidente. Sua
“invasao” nessa cinematografia, assim como a de outros filmes do New Black Cinema, que

abraca um “jogo estratégico com o imediatismo, com o afeto e com a paranoia que as imagens

183 GORMLEY, Paul. Gangsters and Gangstas: Boyz N the Hood, and the Dangerous Black Body. /n: The New-
Brutality Film: Race and Affect in Contemporary Hollywood. Intelect: Bristol, UK, 2005, p. 87. Tradugdo livre: O uso
do rap na trilha sonora de um filme que utiliza predominantemente os atributos formais do realismo de Hollywood
tem um impacto especifico em termos de cinema convencional, como um espacgo publico tradicionalmente e
predominantemente branco.

184 GORMLEY, Paul. Ibidem, 2005, p. 85. Sobre o conceito de imagem-ac3o: “A relacdo entre meios e
comportamentos, mais todas as variedades dessa relacao, é o que define a imagem-acdo. O meio determina a
situacdo do personagem, onde ele responde com uma ac¢do. Assim, Deleuze define a grande forma da imagem-
acdo, apresentada pela férmula S-A-S (situagdo-agdo-situacdo)”. Ver mais em: OLIVEIRA, Leonardo Araujo.
Filosofia e cinema em deleuze: da imagem-movimento as condigdes de sua superagdo. Revista Pandora Brasil —
NUmero 34, setembro de 2011.
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de corpos negros produzem sobre a imaginacdo cultural branca”!®>, deixaram a mostra a
fragilidade de narrativas padronizadas em esteredtipos, servindo até mesmo de influéncia para

outros filmes e movimentos na década de 1990.

Nesse sentido, Os Donos da Rua € um filme de resisténcia e sabemos disso logo quando
vemos 0s motivos e o modo como o diretor trata de assuntos que eram bastantes
problematicos e plausiveis de contestacdo em Hollywood. No caso da violéncia, Jeff Saporito
aponta que Singleton marcou uma mudanca na producdo cinematografica sobre o assunto ao
explorar diretamente a natureza do problema, ao mesmo tempo em que humanizou mais seus
personagens do que as causalidades da violéncia, do uso drogas e da morte. “Esses
personagens ndo sdo pais adolescentes, alcodlatras e membros de gangues por escolha, mas

porque lhes disseram que ndo haveria outra opg¢do”. %

Como representacdo da cidade e da vida no cotidiano urbano, o New Black Cinema, e
especificamente os Hood Films, contribuiram também ndo sé para a reflexdo da experiéncia do
africano-americano — usando o gueto como metafora — como serviram para o publico também
olhar para as problematicas fora das localidades mais centrais (e ricas) das cidades americanas.
No caso de Os Donos da Rua, que se passa em South Central, zona periférica de Los Angeles,
um dos ganhos de Singleton, segundo Paula Massood, foi romper com a construcdo imagética
monumental de uma cidade que parecia s6 existir trés bairros: Hollywood, Beverly Hills e Bel
Air. A visibilidade para lugares marginalizados ou excluidos do imaginario imagético, bem como

|II

a ruptura de iconografias consagradas (as “palmeiras”, o “sol” e a ideia de “paraiso” como

descricdes fieis de Los Angeles, por exemplo) vieram para dar vozes a essa populacdo.®’

Deste modo, considerando que a ocupac¢do dos espacos estd relacionada ao poder (ou
a falta dele), e que, cinematograficamente, isso tudo tem a ver com presencas em primeiro
plano, em delegacBes de personagens ao plano de fundo, ou simplesmente com a auséncia de
determinados elementos/sujeitos nas grandes telas do cinema, o ganho de Singleton, Spike Lee

ou qualquer outro diretor do New Black Cinema, ao colocar no centro de suas narrativas

185 GORMLEY, Paul. Ibidem, 2005, p. 68.

186 SAPORITO, Jeff. Why is “Boyz N The Hood” still relevant after 25 years? Screen Prism. 28 de abril de 2016.
Disponivel em: http://screenprism.com/insights/article/how-is-boyz-n-the-hood-still-relevant-after-25-years.
Acessado em: 15/09/2018.

187 MASSOOD, Paula. Mapping the Hood: The Genealogy of City Space in "Boyz N the Hood" and "Menace I
Society". Cinema Journal, University of Texas Press, Vol. 35, No. 2, 1996, p. 89.
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imagens marginalizadas, é enorme. Seja para os realizadores ou para aqueles que estdo
recebendo o produto cultural, esse movimento filmico, que ndo se desprende do rap, da
cultura Hip Hop ou até mesmo do uso do poster de Huey Newton como forma de luta politica,
cria alternativas de resisténcias fundamentais para grupos da militancia negra da década de
1990, principalmente por estes cineastas fazerem “associacfes as representacdes do poder,
questionando as imagens que foram reificadas pela producdo cultural tradicional de

Hollywood”.188

Entretanto, nem sé de avancgos progressistas e frente a luta contra o racismo e a
segregacdo esse caldeirdo cultural do Hip Hop aconteceu. As referéncias do nacionalismo negro
dos anos 1960, como vimos, foram marcadas por continuidades apds um intervalo de um pouco
menos de 30 anos de rupturas e alguns esquecimentos. Em certos pontos, alguns tedricos
lamentam a volta de algumas tendéncias no campo social, que eles preferiam ter ficado em
tempo mais remotos. Uma delas, que focaremos analises no item a seguir, diz respeito ao
carater patriarcal que movimentos do nacionalismo negro, assim como a sociedade norte-
americana no geral, tinham. E um desdobramento negativo do patriarcalismo da década de
1960, como destaca Errol Henderson, foi sua apropriacdo a uma misoginia explicita, presente

tanto nas letras de rap, como em representacées cinematograficas no final dos anos 80.187

Nosso proximo objetivo, portanto, é tratar da questdo de género nos filmes Os Donos
da Rua (John Singleton) e Febre da Selva (Spike Lee), ambos de 1991, ja que estes sdo as
principais fontes deste trabalho. Como ja foi feito nesse primeiro momento, ndo deixaremos
de lado o campo cultural que cerca a producdo desses filmes. O Hip Hop aparecera novamente
para verificarmos os motivos pelos quais as mulheres, nestes filmes, estdo sempre em segundo
plano. A exaltagdo das masculinidades também se destaca na compreensdo dessas imagens:

de onde elas partem? Por que est3o ali? E o que veremos.

2.2 “Who you callin a bitch?”: 0 machismo e as maes solteiras no ‘hood
Em 1992, um encontro de geracdes aconteceu na Califérnia. De um lado, na postura de
entrevistadora, estava Angela Davis — intelectual, militante e uma das mais importantes vozes

da resisténcia negra do século XX —, e do outro, sendo entrevistado, estava Ice Cube, o rapper

188 MASSOD, Paula. Ibidem, 1996, p. 90.
189 HENDERSON, Errol A. op. cit., 1996, p. 319.
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que neste ano estava no auge da sua carreira, e que fazia questdo de ndao deixar o
neonacionalismo negro fora de suas musicas. Personalidades africano-americanas que
compartilham tradicdes culturais, bem como uma preocupacdo apaixonada pelo seu povo,
tendo ambos, portanto, muitas ideais em comum, mas que, como destaca Davis ao comegar o
bate-papo, ali representam pelo menos duas posi¢cdes distintas socialmente: a geracional e a

de género. E neste ponto em que os ruidos surgem.

E é notdvel o interesse de Angela Davis em tentar entender os rumos politicos que os
“filhos dos Panteras Negras” estavam seguindo nesta década de 1990. Afinal, a cultura Hip Hop
vem com muita forca neste momento, fazendo um papel social até mesmo de educar o jovem
que sofre com um sistema educacional falho, segundo Ice Cube.'®! Neste choque de contextos
e lutas historicas particulares, a intelectual brinca que sua geracdo ainda ndo se acostumou
com as batidas agressivas do rap, por exemplo, e que muitos amigos a questionam quando
olham sua colecdo de CD’s e percebem tais albuns expostos: “Vocé realmente ouve isso!?”. Um
problema a ser superado com o passar do tempo, profetiza ela. Quanto aos elogios ao rap,
Davis reconhece a admiragao dos grupos com os lideres politicos antepassados e vé isso como
um ponto importante, ja que os jovens estdo abracando, com muita énfase, as mensagens das

composicdes.

Entretanto, na sua posicao de feminista, uma das primeiras indagacdes e criticas de
Angela Davis, tentando compreender as dindmicas politicas do Hip Hop, é em relacdo a
misoginia presente em muitas letras dos rappers. Para ela, quando Cube usa as palavras
“bitches” e “hoes” indiscriminadamente — ambos sindbnimos pejorativos para prostitutas — ele
estd assumindo sua crenca de que as mulheres realmente sdo isso. Sua pergunta, entdo,
encontra um ponto: seria essa uma postura somente de um personagem de Ice Cube para que
0s jovens se reconhecam naquela atuagdo e possam a vir mudar de atitude? O rapper responde
categoricamente que sim: “pessoas que falam que Ice Cube pensa que todas as mulheres sdo
putas ndo estdo ouvindo as letras”.**? Para ele, assim quando questionado a respeito do uso da
palavra “nigger” (que desde a década de 1970 se tem uma posicao politica mais enfatica para

as pessoas Ndo a usarem no seu vocabulario e que volta também com toda forca nas letras de

%0 DAVIS, Angela Y. op. cit., 1992, p. 177.
L DAVIS, Angela. Ibidem, p. 178. Fala parecida encontrada também na pagina 189.
92 DAVIS, Angela. Ibidem, p. 179.
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rap), o uso destas nas musicas vdo ao encontro da linguagem das ruas. Para o cantor, o que ele
faz é entrar em contato com essa juventude a partir do seu modo de vida, que inclui esse
vocabulario. Na explicacdo de Ice Cube, é como que se ele perdesse o fator de verossimilhanca

com seu publico se essas palavras ndo fossem usadas, pois, o jovem ouvinte de rap as usam.'*?

Na pergunta que Cube da essa explicacdo, Davis ainda havia questionado como o rapper
pensa que as feministas negras, como ela, e jovens mulheres no geral reagem a palavra “puta”
presentes nessas cangdes. O cantor ignora esta questdo e o assunto muda de diregdo. O ponto
é que as pautas feministas pareciam gerar certa tensdo na entrevista, e Angela Davis pareceu
querer enfatizar isso, talvez em uma forma de critica a essa cultura Hip Hop que se apresenta
excludente e pejorativa as mulheres. Em certo momento ela faz uma pergunta e a entrevista

continua da seguinte maneira®:

ANGELA DAVIS: What about the women? You keep talking about black men.
I'd like to hear you say: black men and black women.

ICE CUBE: Black people.

ANGELA DAVIS: | think that you often exclude your sisters from your thought
process. We're never going to get anywhere if we're not together.

ICE CUBE: Of course. But the black man is down.
ANGELA DAVIS: The black woman's down too.

ICE CUBE: But the black woman can't look up to the black man until we get
up.

ANGELA DAVIS: Well why should the black woman look up to the black man?
Why can't we look at each other as equals?

ICE CUBE: If we look at each other on an equal level, what you're going to have
is a divide.

ANGELA DAVIS: As | told you, | teach at the San Francisco County Jail. Many of
the women there have been arrested in con-nection with drugs. But they are
invisible to most people. People talk about the drug problem without

193 DAVIS, Angela. Idem.

194 DAVIS, Angela. Ibidem, p. 180 e 181. Traducao livre: AD: E as mulheres? Vocé continua falando sobre homens
negros. Eu gostaria de ouvir vocé dizer: homens negros e mulheres negras. / IC: Pessoas negras. / AD: Eu acho que
muitas vezes vocé exclui suas irmas do seu processo de pensamento. Nos nunca vamos chegar a lugar algum se
ndo estivermos juntos. / IC: Claro. Mas o homem negro caiu. / AD: A mulher negra caiu também. / IC: Mas a mulher
negra ndo pode olhar para o homem negro até que nos levantemos. / AD: Bem, por que a mulher negra deveria
olhar para o homem negro? Por que ndo podemos nos olhar como iguais? / IC: Se olharmos um para o outro em
um nivel igual, o que vocé terd é uma divisdo. / AD: Como eu te disse, eu leciono na cadeia do condado de S&o
Francisco. Muitas das mulheres foram presas em conexdo com drogas. Mas elas sdo invisiveis para a maioria das
pessoas. As pessoas falam sobre o problema das drogas sem mencionar o fato de que a maioria dos usuarios de
crack em nossa comunidade sdo mulheres. Entdo, quando falamos de progresso na comunidade, temos que falar
sobre as irmds e também sobre os irmdos.
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mentioning the fact that the majority of crack users in our community are
women. So when we talk about progress in the community, we have to talk
about the sisters as well as the brothers.

A entrevista continua deste modo, com Angela Davis com visdes mais progressistas e
Ice Cube ainda um pouco conservador em suas respostas, até que a intelectual fard uma critica
a musica “You Can’t Fade Me”, do primeiro dlbum da carreira solo de Cube (1990). A letra é
sobre uma garota que, gravida de sete meses, ird contar que o filho é do rapper, este que cogita
até mesmo “dar um chute na barriga da vadia” para tirar de |a o bebé, e que se arrepende por
ndo ter matado a garota depois que ele descobre que o filho era, na verdade, do seu vizinho.
Davis, entdo, ira dizer que doeu muito para ela e para outras mulheres do movimento negro
ouvirem essa musica, que trivializa e faz chacota com assuntos que sdao bem sérios para as
mulheres, como liberdade sexual e a propria questdo da legalizacdo do aborto. Na transcricao
da entrevista escrita, apds esse comentdrio temos apenas trés pontos marcando o sinal de
reticencias e a conversa volta falando sobre outro assunto, como que se Cube tivesse ignorado

a questao.

A partir desse momento, vemos que a incompatibilidade referente as ideologias de
género sdo mais evidentes do que as divergéncias de geracdo. O tdpico referente a
representacdo das mulheres nas letras de rap e referente a prépria linguagem utilizada para
aproximar o publico das musicas, ndo voltam a aparecer na entrevista. Sem contar que desde
o inicio da conversa foi possivel fazer uma intepretacdo plausivel de desconforto quando este
era o assunto, principalmente por parte de Ice Cube. Isso faz transparecer o modo como boa
parte da cultura masculina do Hip Hop lida com a construcdo de imagens sobre a mulher, essa

gue ecoa 0 sexismo e a misoginia.

Sabemos que a cultura Hip Hop ndo cresceu isolada e que se baseia em outros legados
culturais das cidades e comunidades.'®> Deste modo, falar de sexismo ou misoginia acaba
englobando as performatividades e culturas patriarcais que persistem e que estdo incorporadas
nas acdes, comportamentos e visdo de mundo de diversos segmentos sociais, ndo se
restringindo a um movimento ou contexto especifico. O fato € que a questdo de género

pareceu ser uma luta menor (e bem distante) diante dos engajamentos politicos de raca e

195 POUGH, Gwendolyn D. What it Do, Shorty? Women, Hip Hop, and a Feminist Agenda. Black Women, Gender +
Families, Vol. 1, No. 2, 2007, p. 78-99. Disponivel em: https://genius.com/Gwendolyn-d-pough-what-it-do-shorty-
women-hip-hop-and-a-feminist-agenda-lyrics. Acessado em: 15/10/2018.
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também classe para os rappers ao longo dos anos. Em 2005, por exemplo, a Essence Magazine,
a maior revista mensal dedicada a mulher africano-americana lancou uma campanha,
encabecada por um editorial de Angela Davis, chamada de “Take Back the Music”, a qual

pretendia combater a imagem degradante que o rap sempre pareceu construir sobre a mulher.

Estamos chamando isso de intervengdo - como se nosso irmado tivesse um
problema com drogas e disséssemos: “nds amamos Vocé e queremos ver uma
mudanga porque isso estd machucando a todas nds”. [...] Ndo estamos
dizendo aos artistas o que pensar, estamos apenas pedindo a eles que
pensem.®

E até hoje se luta para ter mais respeito, sejam nas letras, nos videoclipes ou na forma
como a propria industria — que é extremamente lucrativa e de grande visibilidade — trata suas
artistas mulheres e homens.'®” Contudo, encontramos debates acalorados ja no ano de 1990,
guando, por exemplo, a Oprah levou a seu programa de televisdo seis participantes para
discutir o racismo e misoginia presente em letras de bandas de rock e nos grupos de rap. Um
dos convidados era o rapper Ice-T que teve que se defender contra especialistas e pessoas da
plateia que criticavam os versos da sua musica “The Iceberg”. As alegacdes defendendo o
direito de liberdade de expressao, do lugar de fala, da falta de intencdo pejorativa ao compor
a musica, bem como argumentos de que esse é o modo como a industria musical funciona
(como algo estrutural e irrevogavel, na fala dos defensores) cercou essa discussdo em uma das

maiores audiéncias da TV americana.®®

A guestdo é que naguele momento (e fica a dlvida se conseguimos superar isso) o
sexismo e a violéncia contra as mulheres eram aceitos como uma parte quase institucionalizada
do entretenimento norte-americano, como destaca Tipper Gore, uma das participantes do
debate na Oprah, em um artigo do mesmo ano. O racismo ja ndo tinha mais espaco como pauta
de piada na hegemonia do mainstream, o que ndo aconteceu com a representacdo da mulher

na midia, ainda muito objetificada sexualmente e colocada em posicdes secundarias e/ou

19 |SRAEL, Charlene. Taking Back the Music. CBN News Producer, fevereiro de 2005. Disponivel em:
http://www.cbn.com/special/blackhistory/news_takingbackmusic.aspx. Acessado: 15/10/2018.

197 A autora Gwendolyn D. Pough tem diversos trabalhos que analisam a “terceira fase do Hip Hop” enviesando a
questdo de como que as ativistas, as artistas e a producdo académica feminista estdo ajudando a construir uma
imagem positiva das mulheres no universo do rap hoje em dia. Ver mais em: Pough, Gwendolyn D., Elaine
Richardson, Aisha Durham e Rachel Raimist, orgs. Home Girls Make Some Noise: Antologia Feminista Hip-Hop.
Corona, CA: Parker, 2007.

198 O programa da Oprah esta disponivel no canal do YouTube “zq9x”, podendo ser acessado por este link:
https://youtu.be/5f0-KzW1YXw. Acessado em: 16/10/2018.

110



degradantes. Para Gore isso era muito preocupante em um pais cujos dados da época
mostravam que uma mulher era abusada a cada seis minutos; o qual na cidade de Nova York,
as detencdes por estupro de meninos de 13 anos aumentaram 200% de 1988 a 1990;'°° que
em uma pesquisa de 1988, na Universidade do Arizona, mais da metade dos entrevistados
alegou que existem circunstancias as quais o estupro é aceitdvel; ou que em outra pesquisa do
mesmo ano, realizada pela Rhode Island Rape Crisis Center, se descobriu que a maioria dos
jovens questionados disseram ser viavel estuprar uma garota se vocé a namora por mais de

seis meses;?%0

A autora ndo ira culpar diretamente as letras de rap ou do rock por todos esses dados,
mas ela afirma certamente que os jovens sdo influenciados por o que ela chamou de
glorificacdo da violéncia.?°* Michele Wallace, negra, feminista e importante estudiosa da
cultura, terd uma visdo parecida a essa. Para a autora, dada a entdo popularidade do rap, suas
letras de grande apelo popular e de retdéricas muito fortes, irdo sim impactar os jovens que
escutam aquela musica. De forma positiva no sentido de oferecer solugdes simbdlicas as
contradicdes da vida do africano-americano que vive o racismo e a segregacdo; porém, de
forma negativa quando se trata de género, pois, parece “universal que sdo poucos os rappers
homens que respeitam a intimidade sexual e qudo poucos deles tem consideracdo pela

humanidade da mulher negra”.

Neste seu artigo, publicado no The New York Times em julho de 1990, Wallace
denunciara os videoclipes de rap, os quais, para ela, sdo grandes exibicdes ostensivas e
fetichistas das mulheres, que estdo sempre de saltos altos e saias curtas, enquanto os homens
sdo apresentados usando um traje padrdo, de calgcas e camisetas largas. “Em uma época em

gue a ideia de que as mulheres querem ser estupradas deve ser obsoleta, as letras e videos de

199 GORE, Tipper. Hate, Rape and Rap. The Washington Post, 8 de janeiro de 1990. Disponivel em:
https://www.washingtonpost.com/archive/opinions/1990/01/08/hate-rape-and-rap/b4c16c35-4e96-4dec-8866-
68ff6c1350f4/?utm_term=.10c50f938165. Acessado em: 16/10/2018.

200 LEDRAY, Linda. Its Not Your Fault. /n: Recovering From Rape. Henry Holt and Company, 22 Edicdo, Nova York,
2015, p. 22.

201 GORE, Tipper. op. cit., 1990.
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rap pressupdem que as mulheres sempre desejam sexo, quer saibam disso ou ndo”, completa

a autora. 292

Bell Hooks, outra feminista importante dos estudos culturais negros, ird problematizar
essa ideia colocando-a também na dimensdo cinematografica. Se ha um paralelo no Hip Hop
entre filmes e o rap, segundo a autora, as imagens de mulheres negras representadas em
narrativas de cineastas negros quase nada contribuiram para mudar os esteredtipos racistas e

sexistas:

Spike Lee, John Singleton e uma série de outros artistas negros continuam a
projetar imagens sexistas da feminilidade negra. Em seus filmes, quando a
mulher negra ndo é um objeto sexual, ela é frequentemente descrita como
uma vadia traicoeira e ma. Como a maioria dos homens negros compartilha
com os homens brancos o pensamento patriarcal que ja retrata as mulheres
como inatamente mas e lascivas, elas ndo ofereceram ao mundo maneiras
alternativas de pensar sobre as mulheres negras. Em vez disso, muitos
homens negros sexistas exploraram mulheres negras com a mesma
indiferenca e falta de conexdo que caracterizavam o uso de homens brancos
e 0 abuso de mulheres negras durante a escravid3o.?®

Encontramos explicacdes para essas afirmacdes de Hooks na prépria Michele Wallace
gue ird apontar que tudo aquilo que possa vir ameacar as estruturas do patriarcado recebe
forte oposicdo, essa que vem até mesmo de grupos ou individuos que ndo tem um prestigio
social muito reconhecido.?®* No caso de Os Donos da Rua, de Singleton, as imagens femininas
sdo um tanto quanto problematicas, principalmente a partir do momento em que a narrativa
nos leva a pensar em um patriarcado que é redentor. O sexismo e a misoginia aparecem nas
falas da maioria dos personagens masculinos, se assemelhando muito com que é dito nas letras
de rap, e a figura materna é um elemento condutor da narrativa determinante para o sucesso
ou o fracasso de todo os garotos daquele bairro de South Central. Talvez mais para o fracasso,

uma vez que, em linhas gerais, o que vemos no filme é a seguinte premissa: garotos negros que

202 \WALLACE, Michele. When Black Feminism Faces The Music, and the Music Is Rap. The New York Times, 29 de
julho de 1990. Disponivel em: https://www.nytimes.com/1990/07/29/arts/pop-view-when-black-feminism-faces-
the-music-and-the-music-is-rap.html. Acessado em: 22/10/2018.

203 HOOKS, Bell. Mama love. In: Salvation — Black People and Love. HarperCollins Books, 12ed, NY, 2001, p. 104.

204 AZEVEDO, Luis Mauricio. Quarenta anos essa noite: Resenha de Black Macho and the Myth of the Superwoman.
Espectro da Critica, n2 1, 2017.
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ndo sdo criados pelo pai, 0s que ndo tem a figura paterna presente na vida, sdo mais propicios

a entrarem na vida do crime e, consequentemente, morrerem.?%

Isso vem de uma forte relacdo entre a busca incessante por uma masculinidade
afirmativa dos garotos de South Central e uma feminilidade subjugada e colocada a margem
em boa parte da narrativa do filme. Tre, nosso protagonista, por exemplo, sé ird morar com
seu pai apds uma briga que o deixa suspenso da escola, ainda quando crianca. A decisdo de sua
mae, Reva (Angela Bassett), ao propor essa mudanca vem da crenca de que a Unica pessoa que
poderia ensinar seu filho a ser um “homem de verdade” seria seu pai Furious Styles (Laurence
Fishburne). De acordo com Michael Dyson, na narrativa, Furious assume realmente a figura de
um mentor para Tre, cobrando sempre muita disciplina, mas ao mesmo tempo sendo
carinhoso; rigido, mas humorado; rispido, mas simpatico. Como o Unico pai que conhecemos
no filme, ele é como se fosse um suspiro da consciéncia negra dos anos 1960 em uma
comunidade que ndo representava as ambic8es da velha guarda intelectual e militante. Sempre
elegante e bem informado a respeito das questdes politicas e sociais, Furious Styles é uma forte

presenca na vida de seu filho, ensinando-o a sempre fazer a coisa certa.?%

Em uma cena, um amigo brinca com Tre, ja mais velho, perguntando se ele tinha virado
traficante, por causa das roupas arrumadas que ele estava usando. Tre responde: “ndo, eu ndo
mexo com essas coisas” e Doughboy intervém: “é, claro, se ndo seu pai te espancaria”. No
argumento de Singleton este talvez seja um ponto fundamental: Tre era o Unico garoto a ter
um pai para ajudar o filho a seguir o caminho fora das drogas e da violéncia. O mesmo
reconhece isso em uma de suas falas: “vocé [Tre] pode até pensar que eu estou sendo muito
duro com vocé. Mas ndo estou. Estou te ensinando a ser responsavel. Seus amigos do outro
lado da rua ndo tém ninguém que lhes ensine isso. Ndo tém”. Deste modo, a questdo da figura
paterna ausente e a incapacidade das maes de dar uma educacgdo bdsica para sua prole é um
dos motes condutores da pelicula, que estd evidenciado desde o inicio do filme quando a
diretora da escola de Tre liga para Reva e acredita que os problemas de comportamento do

garoto estdo relacionados a uma desestruturacdo da familia negra.

205 WALLACE, Michele. Boyz n’ The ‘Hood and Jungle Fever. In: DENT, Gina. Black Popular Culture. Buy Press,
Seattle, 1992, p. 125.

206 DYSON, Michael Eric. Between apocalypse and redemption: John Singleton’s Boyz n'The Hood, In: Reflecting
Black: African-American Cultural Criticism. Minneapolis: University of Minnesota Press, 1993, p. 93.
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Por mais que Reva seja uma mulher bem-sucedida, tendo um mestrado e uma aparente
estabilidade financeira, Michele Wallace criticard a forma como a mae de Tre foi estereotipada
por John Singleton. De acordo com a autora o estilo de vida de Reva, a Unica mulher do filme
que vive de forma independente fora do gueto, é totalmente identificada como um padrdo de
vida da mulher branca, “que bebe expresso” em cafeterias que ndo sdo regularmente
frequentados por africano-americanos.?’’ Diante de tal perspectiva conseguimos, realmente,
inferir do discurso do diretor certa culpabilizacdo sobre Reva a partir do momento que é
possivel relacionar sua auséncia como made e o “abandono” do filho, com suas escolhas por
seguir uma carreira académica: “eu sei que vocé quer fazer o papel de mde, mas Tre agora é
um adulto, ndo é mais um menino. Essa hora ja passou, querida. E vocé perdeu”, acusa Furious

guando estes estdo discutindo a respeito da possibilidade de Tre em ir morar com a namorada.

Respondendo a critica de Wallace, encontramos um texto defendendo a maneira como
Reva leva sua vida. Este aponta que entende como a autora chegou as suas conclusGes
negativas a respeito dessa representacdo — que o publico pode ver uma relagcdo de mulheres
negras bem-sucedidas com uma identificacdo a mulher branca e isso pode ser problematico —,
mas que acredita que Wallace lancou uma generalizacdo irracional sobre os pensamentos do
publico do filme. O texto reclama que ha tdo pouco de Reva na tela que nem ao menos

podemos fazer consideracdes precisas a respeito das ambicdes e dilemas dessa mulher.?%8

E fato: a personagem de Angela Bassett tem realmente pouco tempo em cena. Mas suas
pequenas aparicdes sao emblematicas, nos permitindo a refletir sobre lapsos e contradi¢Ges
presentes no discurso de Singleton. Na mesma cena da discussdo de Furious e Reva, ela
historiciza a paternidade “exemplar” do ex-marido: “claro, vocé tomou conta do seu filho. Meu
filho. Nosso filho. E o ensinou a ser homem. Admito que sim. [...] Mas isso ndo te da o direito
de me dizer que eu ndo posso ser uma mae para o meu filho. O que vocé fez é exatamente
aquilo que as mies tém feito ao longo do tempo”. E certo que uma breve fala como essa, por
mais marcante que seja, ndo tem um peso autoritario necessario para reverter todo o discurso

negativo sobre a maternidade que estd presente na construcdo imagética de boa parte da

207 WALLACE, Michele. op. cit., 1992, p. 124.

208 Sem Autor. Michele Wallace and her critical analysis of the film boyz n the hood. Blog MITCHFORDAFS2010, 17
de abril de 2016. Disponivel em: https://mitchfordafs2010.wordpress.com/ 2016/04/17/8-michele-wallace-and-
her-critical-analysis-of-the-film-boyz-n-the-hood/. Acessado em: 07/11/2018.
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narrativa. Contudo, Robyn Wiegman, ird destacar que essa fala abala a estrutura textual que
estava sendo construida por Singleton, colocando o modelo de masculinidade de Furious
dentro e ndo oposto aos parametros da maternidade feminina. Para a autora, este é um
momento importante do filme, pois, evidencia que as diferencas sexuais e sua histdrica relagdo
com a raca na cultura norte-americana emerge multifacetada, alocada em muitas camadas,

“complexa em suas interconexdes” .29

Entretanto, é justamente a falta de didlogo entre o contexto e o texto que corroboram
com a problematizacdo dessa imagem construida pelo cineasta em cima dessas maes solteiras.
Por mais que se possa argumentar que o filme ndo pretendia abordar a fundo essas
personagens, parece que Singleton ndo da conta da complexidade dessas questdes de género
nessa mesma South Central que ele pretendia representar com tamanha verossimilhanca. E
apontado isso, pois, ndo estd nas entrelinhas do filme que em 1980, 39,6% dos domicilios
urbanos nos Estados Unidos eram chefiados por mulheres negras (em comparagao com 12,8%
de familias chefiadas por mulheres brancas).?'° Perde-se a dimens3o quanto as altas taxas de
desemprego de africano-americanas, do mercado de trabalho sexista, que na época pagava um
valor correspondente a 70% do saldrio do homem, ou a prépria desvalorizacdo em beneficios
relacionados ao trabalho — como o seguro médico — que eram bem menores para essas
mulheres e que comprometia, efetivamente, o modo de vida e as condi¢des proporcionadas as
maes solteiras para criarem seus filhos.?* Dyson aponta que é a auséncia de muito mais do que
um modelo masculino e a forga que simboliza que faz dificil e traicoeira a vida e o crescimento

de meninos e meninas em regides como South Central.?!?

E em Os Donos da Rua encontramos mais duas maes além de Reva que merecem certa
atencdo pela forma como foram representadas. A primeira delas é Cheryl, personagem de uma
curta cena, a qual ela aparece oferecendo fazer sexo oral em Tre em troca de algumas pedras

de crack. O pior dessa situacdo € que antes dessa proposta acontecer, Tre tinha acabado de

209 WIEGMAN, Robyn. Feminism, ‘the Boyz’, and other matters regarding the male. In: COHAN, Steven; HARK, Ina.
Screening the male: exploring masculinities in Hollywood Cinema. Routledge: Londres e Nova York, 1993, p. 187.

210 HORREX, Emma. (Re)visiting Black Women and Girls in the Cinematic Hood: “Who you callin’ a hoe?”. European
journal of American studies [Online], 12-2, 2017, p. 14.

21 ver dados em: MALVEAUX, Julianne. The political economy of black women. In: JENNINGS, James. Race, politics,
and economic development: community perspectives. Verso: Londres e Nova York, 1992 e também em: DYSON,
Michael Eric. op. cit., 1993.

212 DYSON, Michael Eric. op. cit., 1993, p. 102.
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salvar sua filha pequena de um atropelamento, demonstrando o total descuido e abandono
desta mulher com a maternidade: “simplesmente nao deixe sua filha ir para a rua. E troque a
fralda dela. Esta cheirando quase tdo mal quanto vocé”, desabafa Tre antes de seguir o seu
caminho. Poderia ser uma cena/personagem relapsa, mas o ponto aqui € que Cheryl pode
representar o esteredtipo e o mito da “welfare queen”. Na traducdo: “rainha do bem-estar

|II

social”, este é um termo depreciativo frequentemente associado a uma fala de Reagan, que é
usado nos Estados Unidos para se referir as mulheres que supostamente fraudam ou
manipulam o uso do dinheiro recebido por programas de assisténcia social a pessoas mais

pobres.

O problema é que esse termo se tornou mais uma pratica racista, em que
principalmente mulheres negras, solteiras e pobres, se tornaram vilds convenientes por fazer
uso abusivo sobre o dinheiro publico. Uma mulher que todos poderiam odiar. “Uma vigarista
preguicosa [...], sem vergonha de pegar o dinheiro que pessoas honestas trabalhavam tanto
para ganhar”.?3 Cheryl, de acordo com Horrex, é o préprio protdtipo da “welfare queen”
consumida pela preguica e pelo desleixo. Para a autora, nao adianta nada Singleton condenar
Reagan como sendo um dos maiores responsaveis pelas mortes de homens negros (isso fica
em evidéncia no inicio do filme quando vemos pdsteres do presidente com perfuracées de
balas), se o mesmo diretor reforca um esteredtipo depreciativo assim, colocando a mde negra

como igualmente culpada pela falta de responsabilidade pessoal dentro de casa.?*

A outra mde é Brenda (Tyra Ferrell), cujos filhos sdo o Ricky e o Doughboy. Esta, segundo
Emma Horrex, carrega o esteredtipo da “mulher negra raivosa” (“angry black woman”) que foi
popularizado ainda na década de 1930 pela personagem de Sapphire Stevens no programa de
televisdo Amos ‘n’ Andy, e que retornou nos anos 90 e ainda muito presente, também, em
producdes atuais. Essa caracterizagcdo acontece principalmente pelo seu comportamento
agressivo frente a Doughboy, que desde crianca sofre abusos e agressdes verbais. No caso,
Doughboy e Ricky sdo irmdos de pais diferentes e por motivos circunstanciais s6 o primeiro

acaba sofrendo da furia de Brenda, que em hora nenhuma encoraja o filho a mudar de

213 LEVIN, Josh. The Welfare Queen. Slate News, 19 de dezembro de 2013. Disponivel em:
http://www.slate.com/articles/news_and_politics/history/2013/12/linda_taylor_welfare_queen_ronald_reagan
_made_her_a_notorious_american_villain.html. Acessado em: 07/11/2018.

214 HORREX, Emma. op. cit., 2017, p. 13.
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comportamento: suas a¢des sdo totalmente punitivas. Ndo por coincidéncia, Doughboy é o
garoto mais envolvido na vida do crime dentre seus amigos, tendo estado na prisdo por mais

de uma vez com os seus 16 anos de idade.??®

Para Antonie Daniels, a narrativa de Singleton nos leva a crer que a falta de perspectivas
econbmicas e sociais animadoras para essa familia de South Central, juntamente com a
auséncia da figura paterna, forca Brenda a ndo s6 mercantilizar seus filhos, como também
reifica-los: Doughboy se torna um “desperdico” e Ricky se torna seu investimento financeiro.
Isso, pois, Ricky € um excelente jogador de futebol americano, tendo a possibilidade de
conseguir uma bolsa na universidade, bem como ser um atleta profissional (mais um motivo
para que Brenda tome seu filho mais novo como o favorito). Deste modo, Ricky é a Unica
esperanca para que sua familia inverta sua posicdo social, encontrando uma posicdo mais
favoravel dentro do sistema capitalista.?'® Contudo, no desfecho do filme tanto Ricky como
Doughboy estdo mortos, simbolizando que a falta de unidade familiar e a crise dessa familia

nuclear ndo tem futuro certo nas ruas de South Central.

Estando nessa familia desestruturada, sem a criacdo paterna e com constantes
retaliacbes da mde, Doughboy se torna um homem misdgino, como que em uma relacdo de
causa e consequéncia. Vemos muito isso a partir da relacdo dele com sua namorada e isso se
evidéncia logo na primeira cena depois do salto temporal de 6 anos do filme, na cena do
churrasco. Nessa cena se comemora a saida de Doughboy da prisdo, uma festa com a presenca
da juventude negra da regido. Deste modo, no momento em que Brenda anuncia que a carne
serd servida, todos os garotos avangam na frente e Tre sugere: “ajam como cavalheiros. Deixem
as garotas comerem primeiro” — perspectiva que coloca em evidéncia a boa educacdo que
Furious lhe proporcionou. Entdo, Doughboy responde: “Deixem as garotas comerem. As putas
tém que comer também”. Neste momento, Singleton permite que as mulheres tenham voz,
colocando uma pergunta critica na indignacdo de Shalika (Regina King), a namorada: “Quem
vocé estd chamando de puta? Eu ndo sou puta!”. E Doughboy responde fazendo todos rirem:
“ops, desculpe, vadia”. Brenda o repreende: “olhe o linguajar”. “Eu estava s6 brincando”, se

defende. Tal sequéncia nos leva a refletir sobre a revolta de Shalika e o deboche de Doughboy.

215 HORREX, Emma. op. cit., 2017, p. 14.

218 DANIELS, Antonie Maurice. A Structural Analysis of John Singleton’s Boyz N the Hood. Revolution Paideira,
2011. Disponivel em: https://bit.ly/2SqVUnS. Acessado em: 09/11/2018.
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A indignacdo de Shalika muito se assemelha ao posicionamento de rappers feministas
que na época comegavam a protestar contra a linguagem machista e misogina presente no
cotidiano dos guetos. A musica U.N.L.T.Y de Queen Latifah, de 1993, é justamente sobre isso,

lancando o mesmo questionamento da garota do filme:

Instinct leads me to another flow

Every time | hear a brother call a girl a bitch or a ho
Trying to make a sister feel low

You know all of that gots to go

Who you calling a bitch??’

Em um contexto em que a abordagem por parte de feministas que atacavam
publicamente o sexismo e a misoginia dentro da comunidade negra era condendvel, pela
acusacdo de estarem contribuindo pela divisdo dentro de um meio que deveria se manter
coeso contra uma sociedade racista;?*® ou no momento em que um livro como A Black Man's
Guide to the Black Woman (Shahrazad Ali, 1989), escrito por uma mulher negra, que insiste que
mulheres negras sdo inseguras, neurdticas e competitivas com homens negros, € lancado e
vende mais 80 mil cdpias — sendo um sucesso editorial?*®; respostas como a de Shalika em um

filme de aura masculina sdo importantes.

O problema é que o climax dessa sequéncia de Os Donos da Rua, aquilo que pode
realmente mais reverberar no publico e que foi a punch line do discurso de Singleton, foi a
“piada” misdégina de Doughboy. Emma Horex acusa: “generating laughs at the expense of
degrading black women is a feature of Boyz”.2?% A “subversdo” de Shalika fica em segundo

plano. E se Ice Cube na entrevista concedida a Angela Davis disse que o uso dessa linguagem é

217 Queen Latifah. U.N.L.T.Y. Albim: Black Reign. Motown Records, 1993. Tradug3o livre: O instinto me leva a outro
fluxo/ Toda vez que eu ougo um mano chamar uma garota de vadia ou puta/ Tentando fazer uma mina se sentir
mal/ Vocés sabem que isso tem que parar/ Quem vocé esta chamando de puta?

218 Diversos debatedores, de diferentes posicdes académicas e sociais, deram suas impressdes sobre o lancamento
do filme A Cor Purpura (Steven Spielberg, 1985), adaptacdo do livro de Alice Walker que conta a histéria de Celie,
uma mulher negra que foi fisicamente e sexualmente abusada por homens a maior parte de sua vida. Muitas das
criticas negativas reforcam o ponto de que as feministas ndo ddo apoio necessario ao homem negro, ou que estdo
querendo criar uma representacdo negativa desses homens, sendo que isso ndo tem contribuicdo nenhuma com
a luta contra o racismo. Essas e outras perspectivas podem ser vistas em: SHIPP. E. R. Blacks in heated debate over
‘The color purple'. The New York Times, 27 de janeiro de 1986. Disponivel em:
https://www.nytimes.com/1986/01/27/us/blacks-in-heated-debate-over-the-color-purple.html. Acessado em:
09/11/2018.

219 WALLACE, Michele. op. cit., 1990. Disponivel em: https://www.nytimes.com/1990/07/29/arts/pop-view-when-
black-feminism-faces-the-music-and-the-music-is-rap.html. Acessado em: 22/10/2018.

220 HORREX, Emma. op. cit., 2017, p. 9.
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a forma de critica da prépria linguagem, como apontado pdginas atras, aqui sé vemos o

endossamento dessas falas como convenientes alivios cdmicos.

Mas este ndo é o Unico momento de conflito linguistico entre Shalika e Doughboy. Em
uma cena representando as festas da cultura Hip Hop nos guetos, hd uma conversa dentre o
grupo de amigos sobre Deus e apds uma fala de Doughboy, Shalika coloca a questdo: “quem te
disse que Deus era um Ele e ndo uma Ela? Vocé ndo sabe disso”. A primeira resposta do
namorado é grosseira: “primeiro, vocé ndo sabe um caralho do que eu sei ou deixo de saber”
e continua sua explicacdo a partir de mais uma distincdo de género e diminuindo a contestacao
de Shalika, sugerindo que sua voz ndo teria espaco ali.??! Mas ela protesta mais uma vez: “por
gue é que sempre que vocé fala de uma mulher tem sempre que dizer puta, vadia ou safada?”.

” o

“Porque é o que vocés sao”. “Nigger, fuck you” é a resposta de Shalika.

Mais uma vez as contestacdes de Shalika sdo silenciadas — e silenciadas de forma
incisivas, ndo deixando margens para “revolucdes”. Contudo, o grande problema dessa
personagem, para Gwendolyn D. Pough, é sua representacao caricaturada da mulher do gueto.
Ela é a garota com os cabelos trancados, que sempre estd com uma bebida das maos e ndo
pondera os palavrdes: “this is the guetto girl in the first definition of the epigraph. She is the
‘female ignorant to establishment ways’. It is her ignorance that we are made to feel is so
amusing”.??? Essa “ignorancia”, ironicamente, aparece na tela justamente por meio dessas
perguntas contestatérias ao seu namorado e o texto de humor surge quando Doughboy é
grosseiro e rechaga questionamentos de Shalika que ndo fazem sentido algum para homens
gue ndo aceitam a opinido das mulheres. A reflexdo que a autora faz é do porqué o sofrimento
dos homens de South Central, em Os Donos da Rua, sdo dramatizados e tragicos, e 0s
sofrimentos e incobmodos das personagens femininas sdo tdo recheados de humor ou

descaso.??3

Talvez encontremos respostas a essa indagacdo olhando para a proépria cultura

imagética que se criou sobre as mulheres no circuito mididtico africano-americano. Partimos

221 HORREX, Emma. Idem, 2017.

222 pOUGH, Gwendolyn D. Representing black women in cinema e novels. In: Check It While | Wreck It: Black
Womanhood, Hip-Hop Culture, and the Public Sphere. Northeastern University Press: New England, 2004, 133.
Traducdo livre: “Ela é a garota do gueto que aparece na primeira definicdo da epigrafe. Ela é a garota ignorante
nos meios estabelecidos. E € a ignorancia que sentimos que parte dela que é tdo divertida”.

223 POUGH, Gwendolyn D. Idem, 2004.
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dessa consideracdo ndo somente considerando os rappers e as letras de suas musicas, que
como ja vimos sao influéncias marcantes para essa filmografia da década de 1990, em que se
permeia uma cultura machista. Mas de toda uma iconografia que vem da década de 1960, que
mesmo que seja de resisténcia contra o racismo, opressdo e segregacao, estdo muito mais
centradas no viés da masculinidade, deixando a mulher sempre no segundo plano, quando ndo
fora da cena. Podemos ir além com essas relagdes colocando os filmes do blaxploitation, a
tradicional cultura negra na comédia (principalmente com os shows de stand up comedy) e o
Hip Hop como sendo agenciadores de uma cultura falocéntrica e hipermasculinizada nessa

segunda metade do século XX. Michelle Wallace complementara:

Rap is rooted not only in the blaxploitation films of the 60's but also in an
equally sexist tradition of black comedy. In the use of four-letter words and
explicit sexual references, both Richard Pryor and Eddie Murphy, who
themselves drew upon the earlier examples of Redd Foxx, Pigmeat Markham
and Moms Mabley, are conscious reference points for the 2 Live Crew*. Black
comedy, in turn, draws on an oral tradition in which black men trade "toasts,"
stories in which dangerous bagmen and trickster figures like Stackolee and
Dolomite sexually exploit women and promote violence among men.?%*

Por fim, nosso proximo objetivo é verificar tais relagBes, principalmente buscando
compreender como que a estética de alguns filmes do blaxploitation, em paralelo com as
politicas do black power — lembremos aqui da centralidade masculina do péster de Huey P.
Newton — influenciaram o discurso e a imagética, principalmente quando falamos de género e
sexualidade, do New Black Cinema, ja na década de 1990. Neste momento, buscamos ampliar
um pouco mais as discussdes nos espacos geograficos: se falaremos do gueto, de South Central,
gueremos também conferir a iconografia urbana de bairros tradicionais de grandes cidades,
assim como é o Harlem, em Nova York, onde muitas histérias da filmografia do homem negro

acontecem.

224 \WALLACE, Michele. op. cit., 1990. Traduc3o livre: O rap estd enraizado n3o apenas nos filmes de blaxploitation
dos anos 60, mas também em uma tradicdo igualmente sexista da comédia negra. No uso de palavras de quatro
letras e referéncias sexuais explicitas, Richard Pryor e Eddie Murphy, que se inspiraram nos exemplos anteriores
de Redd Foxx, Pigmeat Markham e Moms Mabley, sdo pontos de referéncia conscientes para o 2 Live Crew. A
comédia negra, por sua vez, baseia-se em uma tradicdo oral em que homens negros trocam brindes, historias em
que bandidos perigosos e figuras trapaceiras como Stackolee e Dolomite exploram sexualmente mulheres e
promovem violéncia entre os homens.

*Polémico grupo de rap por causa de letras sexualizadas e miséginas.
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2.3 “the complicated man”: polémicas, género e cidade no blaxploitation

Queremos, neste momento, mapear um pouco do que foi o blaxploitation, tentando
levantar discussdes que estavam sendo travadas na época da explosdo de filmes do
movimento, bem como de pesquisadores que posteriormente dissertaram sobre. Acreditamos
ser importante trazer tais questdes para elencar algumas ambiguidades presentes tanto no
filme, como discurso estético, quanto nas contradi¢des que estdo presentes na pré-producdo
e que percorrem varias instancias na recepcao. Isso, pois, o blaxploitation, com mais énfase na
década de 1970, e o New Black Cinema, que surge 20 anos depois, sdo atos politicos que
mexem com 0s status de representacdo e representatividade, colocando imagens que outrora
eram a-histéricas e estdticas totalmente imbricadas no moderno progresso industrial de

nac¢do.22> Buscar essas relacdes e origens sdo, entdo, pontos fundamentais deste trabalho.

Bem, de acordo com Richard T. Schaefer, logo apds o final da Segunda Guerra Mundial,
surgiu um movimento para se produzir “filmes raciais” que iriam de encontro a publicidade
negativa que filmes como O nascimento de uma nagdo geraram e ainda impactavam a
sociedade. E ainda mais apds os discursos de Martin Luther King e Malcolm X em defesa dos
direitos civis, contra a segregacdo e o racismo, que modificaram toda uma dindmica também
cultural no pais, se tornaria quase que inaceitavel a producdo de filmes que postulavam
descaradamente em desfavor aos negros: Hollywood tinha que mudar e a questdao da

representatividade no cinema surgia mais forte do que nunca.?%®

Entdo, a mudanca comecava a ser feita, e isso, principalmente pela industria ter achado
um mercado consumidor muito amplo que compraria tais novas “narrativas negras”. E foi nesse
periodo também que os africano-americanos comecaram a ganhar notoriedade no Oscar, uma
das mais reconhecidas premiagdes do cinema mundial: em 1954, Dorothy Dandridge foi a
primeira mulher negra a ser indicada ao prémio de melhor atriz, pelo seu papel em Carmen
Jones; e em 1963, Sidney Poitier, em Liles of the field, foi o primeiro ator negro a ganhar o
prémio de melhor ator (enquanto que, Halle Berry, a primeira atriz negra a ganhar o maior

prémio de atuacdo foi somente em 2002). O fato é que a década de 1960, em especial, com

225 MASSOOD, Paula. Introduction: Migrations, Movies, and African American Cities on the Screen. In: Black City
Cinema: African American Urban Experiences In Film. Philadelphia: Temple University Press, 2003, p. 8.

2255CHAEFER, Richard T. The Encyclopedia of Race, Ethnicity, and Society. 2008, p. 155.
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toda a movimentacao politica e social, serviu de base para ascensdo de um dos géneros mais

marcantes dessa segunda metade do século: o blaxploitation.

Os filmes do género, realizados com pouco orcamento, em curto tempo e visando o
maximo de lucro, continham narrativas urbanas, em que o personagem principal era algum
negro que superava a opressao e se vingava dos brancos de alguma forma. Shaft (1971), por
exemplo, dirigido por Gordon Parks, é uma das referéncias do género, o qual, em um clima noir,
conta a histéria de um detetive africano-americano que confronta a méafia italiana em busca da
filha de seu empregador. Sendo um dos primeiros filmes a ser considerado da era do
blaxploitation, Shaft teve uma boa recepc¢do do publico, da critica e do mercado, fazendo com
que muitos dos seus elementos narrativos estivessem presentes em obras posteriores a tal,
ainda mais a partir do momento que o filme exalta a forca que o negro tem na sociedade, dando
um sentimento de confianca para aquele espectador que mesmo depois do fim da segregacdo
racial, continuou excluido dos sistemas politicos, econémicos e sociais da sociedade

estadunidense.??’

Deste modo, Shaft, nome do filme e do personagem principal, indica ter uma certa
liberdade, bem como um controle rigido de sua vida e de suas decisGes, sem contar a
independéncia financeira que o protagonista simboliza ter, ao emprestar dinheiro para pessoas
ao longo da narrativa e ao morar em um apartamento acima dos padrdes normais. Tudo isso
gera um status de poder, possibilitando o acontecimento de uma cena logo no inicio do filme,
a qual dois policiais enquadram Shaft em busca de uma informacao e o detetive contorna toda
a situacdo, deixando os tiras totalmente dependentes (e menores) do que ele. Esse momento
é bem relevante para todo o movimento africano-americano, pois, é a realizacdo de um ideal
de sociedade que tem o negro como protagonista de seu proprio cotidiano, sem a interferéncia

do racismo do homem branco.

Contudo, ndo sé de empoderamento e protagonismo viveu o blaxploitation. As criticas
mais vistas sobre os filmes do género, que partem de ideais mais progressistas e também de
diversos movimentos negros dos Estados Unidos, dizem respeito a construcdo destes

personagens, que embora aparentam serem fortes e determinados, contém tracos de

227 HENRY, Matthew. He Is a "Bad Mother*S%@ !#": Shaft and Contemporary Black Masculinity. African American
Review. 2004. Disponivel em: https://www.questia.com/library/journal/1G1-117188862/he-is-a-bad-mother-s-
shaft-and-contemporary. Acesso em: 25/01/2017.
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objetificacdo sexual, transtornos psicoldgicos, violéncia exacerbada, tendéncia para o crime e
abuso de drogas. E realmente até mesmo a propria etimologia da palavra esta relacionada, em
seus conceitos atuais, com o fato de se explorar o maximo diversos esteredtipos.??® Deste
modo, ndo muito adianta ter uma producdo filmica com atores e diretores negros, com a
proposta de fazer com que essa etnia se identifigue com a narrativa, se tal estd recheada de
produtores brancos, que na verdade estdo ali mais para lucrarem com a venda de um produto,
do que dar voz a esse grupo. E essa é uma das principais criticas de 6rgdaos como a NAACP,

SCLC, a NUL e o CORE.?%»

No dia seis de setembro de 1971, a Newsweek Magazine publicou um artigo intitulado
de Blacks vs. Shaft. Neste texto, diversos africanos-americanos colocaram suas opinides
desfavoraveis ao movimento do blaxploitation, alegando, principalmente, que esses filmes
criavam um ideal de falsos herdis que rebaixavam a imagem dos negros. Nessa mesma edicdo,
Conrad Smith, lider da secdo do CORE em Los Angeles, alegou que a associacdo estava
preparada para fazer o que fosse possivel para as pessoas ndo apoiarem esses tipos de filme
nos cinemas.?3° Clayton Riley, um critico do cinema negro, também escreveu sobre o assunto,
e em uma edicdo do The New York Times, daquele mesmo ano, o autor chegou a comparar os
produtores de filmes como Shaft a ladrdes que ndo querem saber nada além de tirar dinheiro
dos espectadores, a qualquer custo: “those new black films portrayed a fairy tale treatment of

black life” 231

Outro fato que marcou uma resisténcia ao movimento do blaxploitation na década de
1970 foi a unido da Organizacdo dos Direitos Civis da Califérnia, ao criarem um grupo
denominado “Coalition Against Blaxploitation” (CAB). Como o préprio nome ja demonstra, o
CAB surgiu sendo um contraponto a onda de filmes que seguiam a formula consolidada por
Gordon Parks, e a principal forma que esse grupo encontrou para fazer a dendncia aos

esteredtipos e racismos velados, foi comecando a produzir seus préprios filmes, com um teor

228 SCHAEFER, Richard T. op. cit. 2008, p. 156.

229 Traduzindo, respectivamente, as siglas dos 6rgdos: “Associacdo Nacional para o Progresso de Pessoas de cor”;
“Conferéncia de Lideranca Cristd do Sul”; “Liga Nacional Urbana” e “Congresso da Igualdade Racial”.

230 “The negative effects of the Blaxploitation”. The History Engine Magazine. s/d. Disponivel em:

https://historyengine.richmond.edu/episodes/view/5699 Acessado em: 28/01/2017.

BIRILEY, Clayton. "A Black Movie for White Audiences?" in New York Times , 25 July 1971. Traducdo livre: “Esses
novos filmes negros retratam a vida dos negros como se fosse um conto de fadas”.
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gue eles consideravam bons a serem distribuidos para a comunidade africano-americana. Junto
a isso, também foi criado um comité para avaliar os filmes de blaxploitation que chegavam aos
cinemas: na avaliagdo, servindo quase que realmente uma censura, os representantes do
comité classificavam os filmes como Excelente, Bom, Aceitdvel, Censuravel e Totalmente

censuravel.?32

Um dos fundadores desse comité, e presidente da se¢cdo do NAACP em Hollywood, até

mesmo chegou a se pronunciar em um artigo publicado em Maio de 1973. Em suas palavras:

We will not tolerate the continued warping of our children's minds with the
filth, violence, and cultural lies that are all-pervasive in current productions of
so-called black movies. We must tell black and white producers that the
transformation from the stereotyped Stepin Fetchit to Super Nigger on the
screen is just another form of cultural genocide.?*

Deste modo, aparentemente, podemos perceber que uma parte dos africano-
americanos — e olhando o curriculo de todos esses que criticam vemos uma maior instrucdo
académica — se encontrava insatisfeita com os filmes do blaxploitation que estavam sendo
produzidos. O que era para ser uma forma de colocar os negros, finalmente, no cenario
hollywoodiano das grandes producgdes, criando uma representatividade aos ideais destes,
acabou por gerar ainda mais dissenso entre os que estavam envolvidos nas produgdes e os que

estavam de fora, como espectadores.

Criticando, em especial, o discurso reacionario presente nos filmes, Henry W. Mcgee
(jornalista, ex-presidente da empresa de TV a cabo HBO e atual professor de Harvard) aponta
gue os negros foram forcados a engolirem papéis de caracterizacao degradante. E de acordo
com o autor, um dos maiores problemas estava nas representacdes femininas: “black actresses
are literally and figuratively screwed from one reel to the next”, e nos apresenta exemplos: a
personagem que da titulo ao filme Melinda (1972) é somente uma prostituta negra a servigo

de um mafioso branco; as mulheres em Super Fly (1972) seguem a mesma dinamica, sendo

232 MICGEE, Henry W. 11, Black Movies: A New Wave of Exploitation. The Harvard Crimson Magazine. Outubro,
1972, p. 1. Disponivel em: https://www.thecrimson.com/article/1972/10/10/black-movies-a-new-wave-of/.
Acessado em: 27/01/2017.

233 GRIFFIN, Junius. Hollywood and the black community. The Crisis: A record of the darker races. Nova York, Maio,
1973, p. 171. Traducdo livre: “Ndo toleraremos a continua deformacdo das mentes de nossos filhos com a sujeira,
a violéncia e as mentiras culturais que sdo omnipresentes nas atuais produces dos chamados filmes negros.
Devemos dizer aos produtores negros e brancos que a transformacdo do estereotipado Stepin Fetchit para Super
Nigger na tela é apenas outra forma de genocidio cultural.”
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profissionais do sexo incapazes de pensar e devotas ao traficante de drogas; enquanto que em
Cotton Comes to Harlem (1970) e em Come Back, Charleston Blue (1972), as mulheres negras
sdo retratadas como sendo ingénuas, levianas ou malucas. No caso de Shaft, para McGee, as

africano-americanas simplesmente sdo armazenadoras de sémen.?3

Ainda tratando de todos esses filmes, e outros similares, podemos conferir, inclusive,
uma hipersexualizacdo dos personagens, nos levando a crer que a questdo sexual é uma
caracteristica fundamental na composicdo de determinada persona. E esse “poder através do
sexo” nos leva também a conferir muita misoginia nessas narrativas, em que podemos ver a
mulher totalmente dominada — em todas as esferas — pelo homem, como que se ela estivesse

presente ali sé para dar prazer e ser descartada a qualquer momento.

Mas ndo que a misoginia, assim como fora apontada por Henry McGee, fosse
unanimidade, até porque Pam Grier se tornou um icone do movimento feminista negro,
justamente protagonizando cldssicos do blaxploitation. Com filmes tais como Coffy (1973) ou
Foxy Brown (1974), que foram sucessos de publico, Grier foi considerada uma das primeiras
femme fatale da histéria do cinema, justamente por todo seu poder feminino demostrado nas
telas. Em um mundo dominado pelo controle e abuso sexual de mulheres por homens, as
personagens da atriz usavam principalmente da sua sexualidade para combater o machismo
disseminado na sociedade, servindo de inspiracao para todo o movimento feminista negro, que
buscava emancipacdo e reconhecimento por parte, até mesmo, das préprias mulheres brancas

que também estavam a lutar por direitos igualitarios.?3°

Porém, mesmo sendo capa da liberal revista feminista “Ms. Magazine”, em 1973, Pam
Grier — que viria a ter um novo reconhecimento em 1997, estrelando um dos filmes de Quentin
Tarantino, Jackie Brown — ndo conseguiu mascarar todas as construcdes de esteredtipos de
negros difundidas por toda a década de 1970, pelo género blaxploitation. Podemos, aqui,
reconhecer que esse talvez tenha sido o primeiro movimento em que os africano-americanos
tiveram a oportunidade de figurar os principais papéis em determinados filmes do cinema

hollywoodiano, criando narrativas que os colocavam como protagonistas e herdis em diversas

234 MCGEE, Henry W. IIl. op. cit. Outubro, 1972, p. 1.

235 BARTYZEL, Monika. Girls on Film: How Pam Grier revolutionized cinema. The Week Articles. 14 de Junho, 2013.
Disponivel em: http://theweek.com/articles/463250/girls-film-how-pam-grier-revolutionized-cinema. Acesso em:
27/01/2017.
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situacdes: algo ainda ndo muito visto nos filmes americanos. Entretanto, principalmente por
donos de produtoras, e diretores brancos deterem o controle sobre a producdo da obra
cinematografica, os atores negros dessas narrativas ficaram presos a visdes de outrem sobre
as realidades experimentadas por toda uma comunidade africano-americana, criando faldcias
ou reproduzindo preconceitos do senso comum do que seria as ambicdes, perspectivas e

cotidianos de homens e mulheres negras.?3¢

Do blaxploitation algo é fato para sentenciarmos aqui: foi um movimento no cinema
muito ambiguo. Aqueles que o defendiam, alegavam que era sé uma questdo de
aperfeicoamento das narrativas para que os filmes pudessem compartilhar seus bons nimeros
de arrecadacdo em bilheteria com um senso critico, tdo cobrado por diversos outros
movimentos em defesa dos direitos dos africano-americanos, como fora o caso dos filmes da
Pam Grier, por exemplo. Houve ainda os que defendiam ferrenhamente o blaxploitation, por
este proporcionar, como nunca antes, uma enorme geragao de empregos para negros na
industria cinematografica. D’Urville Martin, ator protagonista dos filmes The Legend of Nigger
Charley e The Final Comedown, ambos de 1972, alega que “houve um tempo em que ndo tinha
nenhum trabalho para os negros, e agora que temos oportunidades, as pessoas continuam

reclamando” .23’

Contudo, podemos encontrar o contra-argumento a essa perspectiva empregaticia com
0 aqui ja citado autor Junius Griffin. Ele ndo nega que o fator do emprego no blaxploitation seja
tentador e seja algo que os proprios africano-americanos consideram ao ndao negar papéis ou
trabalhos nas producdes de tais filmes, porém, Griffin acredita que estes empregados ndo tém
a nocdo da exploracdo social e racial que eles estdo ajudando a reproduzir. Na opinido do autor:
“If not hiring some aspiring young black actor or actress will prevent the kind of cultural

genocide that | see, | would much rather see them unemployed”.?*®

Pois bem, fica claro que o blaxploitation foi um movimento importante para o cinema

negro norte-americano, principalmente por gerar essas diversas criticas ao modo de criar

28SCHAEFER, Richard T. op. cit. 2008, p. 156.
B7MCGEE, Henry W. IlI. op. cit. Outubro, 1972, p. 1.

238 |dem. Citac3o retirada do artigo de Henry McGee. Traduc3o: “Se a n3o contratac3o de alguns jovens aspirantes
a atores ou atrizes ird prevenir um tipo de genocidio cultural que eu estou vendo, eu prefiro vé-los
desempregados”.
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representacdes no cinema. E com elas, nem mesmo as grandes bilheterias ou as trilhas sonoras
muito vendidas dos filmes do género conseguiram sobreviver nem quase ao final da primeira
metade da década de 1970, até porque a qualidade técnica da cinematografia destes filmes era
muito questiondvel — algo que realmente ndo se sustentaria sem uma grande motivacdo

financeira para continuar, fato que ndo aconteceu.

Portanto, é nesse momento que a histéria do cinema africano-americano entra
novamente em um hiato, por ainda ndo ter acertado uma “férmula satisfatéria” para agradar
o grande publico e a critica. Porém, se migrarmos para as séries de televisdao, ou até mesmo
para outro tipo de arte que ndo seja audiovisual, como a literatura, vemos que desses lugares
surgiriam inspiracdes para o cinema negro voltar ao mainstream ja nos anos 1980. Assim, € no
final dessa década que nomes como Spike Lee, John Singleton, Julie Dash, por exemplo,
despontam no cendrio cinematografico e encabecam aquela que seria a mais nova geracdo

promissora de jovens diretores negros.?*

Em 2003, em seu livro Black City Cinema, Paula Massood ja apontaria evidentes rela¢des
entre o blaxploitation e o New Black Cinema, principalmente no que diz respeito a experiéncia
urbana desses filmes. Filmados sempre em grandes cidades como Nova York e Los Angeles,
guando esses centros ndo sdo partes da narrativa — quando os personagens realmente se
imergem naquele meio —, tais locagdes nos apresentam importantes icones visuais, situando o
expectador geograficamente, mas também de maneira histdrica, social e cultural. A cidade tem

um agenciamento quase meta-textual.?*°

Como apontado no capitulo anterior, tanto os créditos iniciais de Os Donos da Rua,
guanto os de Febre da Selva, nos mostram essa experiéncia do urbano. Ld nés andamos pelas
ruas onde as ac¢Ges do filme vdo acontecer, vemos 0s mapas que guiam os caminhos das
personagens e também vemos as placas de sinalizacdo que os conduzem a tais. E isso ndo esta
presente s6 neste primeiro momento. A camera, que estd na mao, que é tremida, e que é

imprecisa nos movimentos — destacaremos logo mais este aspecto — acompanha o cotidiano

239 BATES, Karen Grigsby. They’ve gotta have us. New York Times Magazine, 14 de julho de 1991, p. 18.

240 MASSOOD, Paula. Out of the Ghetto, into the Hood: Changes in the Construction of Black City Cinema. In: Black
City Cinema: African American Urban Experiences In Film. Philadelphia: Temple University Press, 2003, p. 145.
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do homem que estad na rua, por onde ele passa, o que ele vé, por quem é visto e com o que

que/quem ele interage.

E esta ndo é uma caracteristica distante dos filmes do blaxploitation, pois é neste
momento pds luta pelos direitos civis que |he é prometido o espaco da cidade, onde a
segregacdo deveria ser menor ou quase nula. Entdo, hd nas imagens dos anos 70 essa
exploracdo e conquista de um espaco antes negado. E nosso desbravador é o homem negro,
gue imbuido na autoconfianca terd uma das representacdes nas telas de cinema como um tipo
de justiceiro social, como visto em Shaft, por exemplo. A grande diferenga entre esses filmes
serd justamente o modo pelo qual a producdo destes olhara para o Black Power e para o Partido
dos Panteras Negras — hd um empoderamento da comunidade africano-americana ou esse
justiceiro social “bad ass” odiara os negros da mesma forma que ele odeia os brancos? No caso,
Shaft segue essa segunda premissa, em que sua completa individualizacdo ndo permite que ele

se identifique com as lutas comuns dentro do movimento negro.?*!

Porém, esteticamente, no filme de Gordon Parks, o Harlem por onde o policial anda,
por mais que seja um pouco mais glamoroso (e mais cadtica), tem uma referéncia imagética
muito semelhante aos passeios de Flipper em Febre da Selva (figuras 28 e 29). Trazer o Harlem
“assim como ele é”, referenciando elementos importantes da sua iconografia, neste caso, ou
Brooklyn, South Central ou Compton, em outros, vai ao encontro da ideia de emergir o publico
nestes espacos, segundo Massood. Os diretores de ambas temporalidades buscam uma
narrativa cinematografica documentarista, com o intuito de buscar a representacdo e reflexdo
imediatista do espaco em que determinada situacdo estd acontecendo. Dai a escolha pela
camera na mao, pelo som captado no momento da gravagdo e pela escolha por gravar em
locagdes publicas, em que o figurante é realmente a pessoa comum do cotidiano. Porém, essas

escolhas também se relacionam com o baixo custo de producdo destes filmes - aqui, a técnica

241 Importante lembrar que estamos falando de masculinidades em representacdes de vérios diretores que n3o
sdo unanimes e sim, complexas. Se em Shaft e em Superfly (1972) temos uma hipermasculinizacdo e uma
tendéncia a uma masculinidade de extrema violéncia, em Sweet Sweetback’s Baadasssss Song (1971) ja vemos
representagdes mais amplas e menos problematicas, em especial por este ser um filme independente (muitos
estudiosos, inclusive, o consideram o precursor do blaxploitation) realizado por um diretor negro, no caso, Melvin
Van Peebles e com uma producdo composta por africano-americanos em sua maioria. Em Sweetback a questdo
urbana é ainda mais evidente visto que o filme tende, a partir da experimentagao cinematografica, explorar ruas,
vielas e becos marginalizados de uma Los Angeles dos anos 1970. Ver mais em: GAGNER, Lucey. "He's a
Complicated Man": Representations of black masculinity in Blaxploitation Films. Senior Theses, Trinity College,
Hartford, 2016.
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se aliou a necessidade de se gastar menos, criando mais um vinculo entre esses dois momentos

do cinema, ja que esses filmes também se tornaram um sucesso de bilheteria.?*?

Um outro fator de congruéncia que podemos apontar diz respeito a “personalidade

III

cultural” desses cinemas em influenciar comportamentos sociais do publico. Como ja
perceptivel ao longo deste texto, esses filmes mobilizaram a industria cultural intensivamente
(ou foi o contrario?). Se na década de 1990 podiamos ver o Hip Hop desfilando nas ruas com
sua moda, com o rap tocando alto nos sons estéreos, 20 anos antes eram as batidas do funk,
disco, soul e R&B que faziam presenca nas trilhas sonoras e ditavam o comportamento jovem
da época. A visualidade desses movimentos extrapola o caradter imagético, encontrando

terreno firme no discurso verbal, principalmente na linguagem, sinalizando as experiéncias do

publico.?*

Entretanto nossas analises agora se voltam para a relacdo desses filmes no ambito do
género, em especial, no que diz respeito as masculinidades agenciadas e performativizadas na
grande tela. Tendo ja destacado o modo pelo qual o cinema do blaxploitation constrdi suas
imagens e discursos, buscaremos ver tais rupturas e continuidades, que é uma das

problematicas do capitulo.

242 MASSOOD, Paula. Ibidem, p. 146.
243 MASSOQOD, Paula. Idem.

129



o o

=
-
-4
M
-
t
1
']
—

Figuras 28 e 29: planos abertos em ruas do Harlem nos filmes Shaft (Gordon Parks, 1971) e
Febre da Selva (Spike Lee, 1991), respectivamente

2.4 Masculinidade e sexualidade no blaxploitation e no New Black Cinema

Who's the black private dick

That's a sex machine to all the chicks? (Shaft!)

You're damn right

Who is the man that would risk his neck for his brother, man? (Shaft!) [...]
You see this cat Shaft is a bad mother (Shut your mouth)

But I'm talkin' about Shaft (Then we can dig it)

He's a complicated man but no one understands him but his woman?*

244 |saac Hayes. Letra de Theme From Shaft. Universal Music Publishing Group, 1971. Traduc3o livre: Quem é o
negdo gostoso particular / Que é uma maquina de sexo para todas as garotas? (Shaft!) / Vocé estdo certissimas /
Quem é o cara que arriscaria seu pesco¢o por um amigo? (Shaft!) [...] Vocé vé que esse cara é um grande filho
da... (cale a bocal) / Mas eu estou falando do Shaft (entdo nds podemos continuar) / Ele € um homem complicado
e ninguém o entende mais do que sua mulher.
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Essa é a musica tema de Shaft, a primeira gue ouvimos assim que o filme comeca. Sem
muita melodia vocal, Issac Hayes se limita a falar as caracteristicas de John Shaft, tendo um
coro de garotas respondendo assertivamente suas perguntas de cunho sexual ou aguelas que
endeusavam a figura da policial. Deste modo, tendo em vista essa letra e tudo que ja discutimos
até aqui, fica facil relacionarmos a construcdo de masculinidade desse homem negro sendo
pautada pelo aspecto falocéntrico e miségino. E, partindo de suas origens no bojo dos direitos
civis e do black power, é evidente que as influéncias do blaxploitation para este modelo forjado
esta em constante didlogo com as ideias dos Panteras Negras — seja apropriando algumas

nocBes do que seria “ser homem” nessa sociedade, ou negando outros arquétipos.?*

De acordo com Katharine Bausch, o fato € que o blaxploitation e as imagens de homens
negros que vemos nos filmes foram moldadas a partir de uma fantasia de libertacdo, guiada
pela retdrica do black power?4e. Aqui, quando falamos do poster de Huey P. Newton chegamos
a citar certa centralidade da figura masculina e da questdo patriarcal dentro do movimento,
mas ainda vale um adentro. Michele Wallace, que participou dessas mesmas lutas politicas,
denunciard a forma como tais foram conduzidas, em especial quando ela olha para a figura de
Stokley Carmichael, importante ativista africano-americano no periodo, que sim estava
engajado na luta contra o racismo, que sim criticava a colonialismo e a supremacia branca, mas
gue suas falas e suas atitudes colocavam a mulher negra a parte nesse enfrentamento. Para a
autora, ele “era um homem negro com o falo ereto, e ele estava empurrando-o na cara da
América [...] Stokley foi o pesadelo temido da América — 0 negro que se apegou nha sua

masculinidade, o negro com uma postura sexual, viril, forte, dura e perigosa”.?*’

Desta maneira, é sobre esse arquétipo de homem que o blaxploitation ira criar suas
representacdes. Em uma leitura mais superficial poderiamos considerar até que essa é uma
imagem positiva do africano-americano, pois |he esta conferindo certos status antes negados

na sociedade norte-americana. Contudo, a problematica esta no modo e nos grupos sociais que

245 GAGNER, Lucey. op. cit., 2016, p. 45.

246 BAUSH, Katharine. Superflies into Superkillers: Black Masculinity in Film from Blaxploitation to New Black
Realism. The Journal of Popular Culture, Vol. 46, No. 2, 2013, p. 258.

247 WALLACE, Michelle. Black Macho and the Myth of the Superwoman. New York: Verso, 1978, apud, BAUSH,
Katharine. op. cit., 2013, p. 260.
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irdo conferir o controle narrativo e imagético da vida sexual deste homem negro, essa que

sempre foi muito interrogada e monitorada pelo mainstream.

Baush ira perguntar: por que sera que os filmes do blaxploitation fizeram tanto sucesso,
mesmo sendo producdes “lado B”? Para a autora, encontramos a resposta percebendo as
relacbes de género e as sexuais presentes nessas narrativas, pois a curiosidade sobre uma
sexualidade que sempre foi envolvida por mitos, que se apresentava de forma misteriosa e
velada, agora estava disponivel para ser conferida por meio das lentes das cAmeras do cinema.
Em outros filmes anteriores, como os da Hollywood Classica, por exemplo, o homem negro era
assexuado (quando ndo era o estuprador), majoritariamente recatado e com atitudes joviais.
Ja no blaxploitation, esse homem atingiu sua maturidade e sua representacao é de um “homem

de verdade”, bem aos moldes da figura de Stokley.?*®

Isso ird romantizar esse esteredtipo hipermasculinazado, ira criar uma nova fantasia em
cima desse homem. Invariavelmente, ha uma relacdo marcante entre liberdade, sexualidade e
violéncia. A cena inicial de Sweet Sweetback’s Baadasssss Song (Melvin Van Peebles, 1971) é
uma cena onde o protagonista, Sweetback, ainda garoto perde sua virgindade com uma
prostituta que toma a iniciativa para o ato sexual. O ponto é que a sequéncia pode ser
considerada um estupro, vide a possivel falta de consenso naquela relacdo e a idade muito mais
avancada da mulher, que deseja sexualmente aquele jovem rapaz. Discussdes a parte sobre o
assunto, a cena é um claro processo ritualistico para que Sweetback atinja sua maturidade,
como que se um garoto so se tornasse um homem apds perder a virgindade. Isso é evidente,
guando que no proximo corte na sequéncia dentro do quarto onde esta acontecendo o sexo,
o protagonista aparece ja crescido, como podemos conferir nas figuras 14 e 15. O culto ao
corpo deste homem negro, e a forma com sua maturidade sexual é concebida, é como que um
ritual o preparando para sua nova vida adulta, que agora ndo é mais cerceada e se apresenta

como sem limites. E como que se o falo também fosse uma arma revoluciondria.

248 BAUSH, Katharine. op. cit., 2013, p. 262.
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Figuras 30 e 31: sequéncias iniciais de Sweet Sweetback’s
Baadasssss Song (Melvin Van Peebles, 1971)

Assim, avancando para 1991, John Singleton, em Os Donos da Rua, também opta por
relacionar o inicio da vida adulta com a primeira experiéncia sexual de um garoto. Na verdade,
o filme leva essa premissa de representar as consequéncias de se atingir a maior idade e como
0s jovens tragam seus caminhos para serem homens. Logo na primeira cena em que vemos Tre
ja mais velho com seu pai, eles estdao tendo uma conversa a respeito de envelhecer, no caso do
filho, se tornar adulto. Quando o assunto comeca a ser sobre netos, Furious Styles questionara
Tre a respeito de sua sexualidade: “vocé ja comeu alguém?”. Para provar sua masculinidade, o
rapaz conta uma histéria inventada sobre suas habilidades sexuais quando ele teria saido com
uma garota. O que acompanhamos na cena é o flashback desse episédio fantasioso que se

passa por real?*.

249 Robyn Wiegman criticard essa cena condenando o fato de a mulher ser um tipo de troféu, somente um objeto
sexual de desejo do homem. WIEGMAN, Robyn. op. cit., 1993, p. 187.
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O caso, como destaca Baush, é que é somente na imaginacdo que a masculinidade de
Tre esta conectada com sua sexualidade, pois ele na verdade é virgem. Diferente do que vemos
no blaxploitation, o protagonista de Os Donos da Rua ainda ndo pode atribuir seu
amadurecimento a suas experiéncias sexuais. Mas por que isso acontece? Pois, o New Black
Cinema é o “choque de realidade” da romantizagdo sexual dos anos 1960 e 1970. Se décadas
passadas se criou uma imagem de liberdade sexual desenfreada sobre o africano-americano, a
geracdo de Singleton é aquela que vé as consequéncias desses atos e reflete o que significou

essa hipermasculinizagdo.?°

Assim, ndo é por acaso a presenca de diversas maes solteiras no filme, e ndo é a toa que
em uma sequéncia na cena da festa de volta de Doughboy da prisdo vemos uma conversa a
respeito da AIDS, em que se alerta que o virus do HIV também pode ser transmitido no sexo
oral, ou que se tenha, por mais de um momento, um didlogo de Furious conscientizando seu
filho sobre o uso de preservativos: “se uma garota te diz que ela estd tomando as pilulas,
sempre use camisinha. As pilulas ndo vdo impedir que seu pénis caia”. Tre é o contra discurso
da libertacdo sexual da geracdo de seu pai. E que segue sempre na linha e faz o filme confrontar,
segundo Robyn Weigman, um binarismo no tropo da masculinidade do homem negro, que

antes performativizava entre um corpo afeminado ou um corpo hipermasculinazado.

Essas percep¢des aparecem na discussdo da virgindade de Tre quando Ricky, que ja é

| “"

pai, pergunta a respeito da sua inexperiéncia sexual. “Eu estava com medo... de ser pai”, admite
Tre. Esse medo é legitimado ao longo do filme e na cena que o rapaz faz sexo pela primeira vez,
na visdo de Weigman, ndo temos uma cena que coloca o homem como triunfante conquistando
o corpo de uma mulher, mas a realizacdo de uma autoconsciéncia diante responsabilidade

sexual com o uso do preservativo, como é enfatizado na sequéncia.?*?

A cena em que Tre perde a virgindade, inclusive potencia esse carater de
desfetichizacdo do apelo sexual masculino dos anos 1970 e seu inabalavel poder frente a
sociedade. Se em Sweet Sweetback’s ou em Shaft o inimigo é o “sistema” e os herdis de |13
conseguiam enfrenta-lo de frente, no New Black Cinema a policia volta a ser uma instituicdo

intimidadora. No filme de Singleton, Tre tem seu carro abordado por policiais na volta de uma

250 BAUSH, Katharine. op. cit., 2013, p. 262.
BT WIEGMAN, Robyn. op. cit., 1993, p. 188.
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festa, e ele fica totalmente impotente quando um deles 0 ameaca apontando uma arma para
sua cabeca. A humilhagcdo e o medo tomam conta do rapaz que comega a chorar. A cena acaba
e no proximo corte vemos Tre chegando na casa de Brandi, sua namorada. Ele estda muito

III

abalado e tem um excesso de raiva: “estou cansado dessa merda!”. Tre, entdo, comeca a socar
o ar e cai em prantos no chdo. “Eu nunca pensei que poderia chorar em frente a uma garota”.
“Castrado”, apos ter sua liberdade ameacada pelas autoridades policiais, neste momento é a
hora que ele se afirma sexualmente pela primeira vez. Percebemos, entdo, que a relacdo entre

violéncia, sexualidade e liberdade se encontra praticamente invertida aqui em paralelo com os

filmes do blaxploitation.

Entretanto, ao mesmo tempo em que Tre tenta romper com que Hooks ird chamar de
“um modelo falocéntrico, em que o que o macho faz com seu pénis se torna certamente uma
forma mais acessivel de afirmar seu status masculino”?>?, Doughboy é um personagem que ndo
ird negar a nocao de hipermasculinidade. Quase que representando os ideais neonacionalistas
do ator que o interpreta, ele reforga os esteredtipos do homem que segue a linha do machismo
a risca, como ja apontamos. Ndo vemos no filme, diretamente, relacdes envolvendo a
sexualidade de Doughboy, mas a construcdo da sua masculinidade ndo precisa passar por isso,
pois essa estd relacionada impreterivelmente com suas atitudes violentas e com o uso da arma
de fogo. Lembrando, mais uma vez, que a presenca da mae na vida do filho, em Os Donos da
Rua, é prejudicial para a formacdo de uma masculinidade positiva, enquanto sua auséncia,

como é o caso de Reva, se torna essencial diante de tal perspectiva.

Portanto, as relagdes e andlises travadas neste capitulo partem da nog¢do de que a
iconografia do New Black Cinema é extensa e agencia muitos tépicos referentes ao Black Power,
aos Panteras Negras e ao nacionalismo negro, quando falamos os aspectos politicos, bem como
ao blaxploitation quando verificamos as relacdes de ordem cultural, dessas décadas de 1960 e
1970. Avancando no tempo, o Hip Hop encontra sua expressdo também nesses filmes,

principalmente quando falamos da influéncia da musica e dos proprios rappers que mobilizam

252 HOOKS, Bell. 1992, p. 94, apud, “jkmcneal”. A Multiplicity of Black Masculinities in “Boyz n the
Hood” (1991). Portland Drizzle Blog, 2 de marco de 2013. Disponivel em:
https://portlanddrizzle.wordpress.com/2013/03/02/a-multiplicity-of-black-masculinities-in-boyz-n-the-
hood-1991/. Acessado em: 12/11/2018.
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suas lutas politicas nesse circuito de imagens que envolve desde a producdo dos encartes dos
albuns, as filmagens dos videoclipes, chegando até o didlogo efetivo com os diretores e a

cinematografia do New Black Cinema.

Nos parametros que serviram de mote para a construcdo desse capitulo —em especial
as imagens e a questdo de género — percebemos que os anos do Black Power foram otimistas
e esperan¢osos em relacdo a emancipac¢do do corpo negro (sob a ética do olhar masculino),
enquanto que os anos 1990 foram marcados pelo pessimismo. Nessa Ultima temporalidade é
notdvel o interesse da indUstria do entretenimento com o jovem negro, o qual foi alvo de um
novo tipo de sensibilidade.?>® Eles estavam presentes na televisdo, no cinema, na musica, nos
esportes, nos jornais, entre outros. Para o imagindrio norte-americano, principalmente o da
perspectiva branca, foram tempos de excitacdo diante da rentabilidade desses jovens, mas ao
mesmo tempo de criminalizacdo frente a politicas racistas e discursos falaciosos sobre a cultura
e o cotidiano dessas pessoas. Diante da violéncia percebida desses tempos e sua incisiva
representacdo na filmografia do New Black Cinema, almejamos agora analisar como essas
imagens foram agenciadas, mas principalmente verificar qual foi o legado destas para a cultura

imagética apds o produtivo ano de diretores negros em 1991.

253 BAUSH, Katharine. op. cit., 2013, p. 259.
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CAPITULO 3

Imagem e recepcao: histeria coletiva e
relacionamento inter-racial
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3.1 Violéncia nos cinemas

Em 9 de fevereiro de 1979 chegava aos cinemas norte-americanos o filme The Warriors.
A historia dirigida por Walter Hill é sobre a vida noturna de uma gangue multirracial que se vé
acusada injustamente de assassinar o lider da maior gangue de Nova York e que agora devera
sobreviver a perseguicdo de outros bandos. Hoje, The Warriors ganha status de cult no cendrio
cinematografico, principalmente por sua importancia no aspecto da contracultura. E, por mais
gue a bilheteria ndo tinha sido estrondosa, os produtores ndo tiveram o que reclamar, pois, o

orcamento do filme foi quase inteiramente pago sé nos trés primeiros dias de exibi¢do.?>*

Contudo, o que marcou a histéria do filme foram alguns casos de violéncia que
aconteceram apds sua exibicdo em alguns cinemas dos Estados Unidos. O mais impactante
deles aconteceu em 15 de fevereiro, 6 dias apds sua estreia. Martin Yacabowicz, de 16 anos,
estava andando a noite no metrd de Boston quando ele entrou em uma briga com seis jovens
conhecidos do rapaz. Um deles tinha uma faca amarrada a perna direita. Logo apds alguns
instantes de discussdo essa mesma faca acertou o estdmago de Yacabowicz, que morreu horas
depois. Dois dos garotos foram acusados de assassinato e o filme que os seis tinham assistido
naquela mesma noite também nao foi absolvido da acusagao. Poderia ter sido um caso isolado
se ndao fosse um incidente no dia 12 de fevereiro no sagudo de um cinema em Oxnard,
Califérnia. Timothy Gitchel, 18 anos, e mais trés amigos se envolveram em uma briga com outro
grupo de 20 pessoas. O que a principio eram so gritos de provocagdo, aumentou para socos e
terminou com Gitchel esfaqueado no coracdo. O filme que todos ali tinham assistido: The

Warriors.?°>>

De acordo com o Washington Post pelo menos mais cinco episddios de violéncia, nessa
primeira semana de exibicdo, foram relacionados com o filme de Walter Hill. E por mais que o
porta-voz da Paramount, a distribuidora, tivesse negado qualquer ligacdo direta com os atos e
a narrativa, a prépria decidiu retirar ou modificar a publicidade dos jornais impressos e da

televisdo, bem como ofereceu pagar por seguranca extra a qualquer um dos 670 cinemas que

254 CARROLL, William. Why The Warriors is essential countercultural cinema. Dazed Digital, 23 de maio de 2017.
Disponivel em:  http://www.dazeddigital.com/artsandculture/article/36033/1/walter-hills-the-warriors-is-a-
counterculture-classic. Acessado em: 03/01/2019.

255 ROSENFELD, Megan. Violence in the Wake of ‘Warriors’. The Washington Post, 22 de fevereiro de 1979.
Disponivel em: https://wapo.st/2VEoYXB. Acessado em: 03/01/2019.
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haviam adquirido o filme para exibicdo. O ato de rever as propagandas foi justificado como uma
maneira de ndo publicitar ainda mais esses episédios. Porém, tal medida durou somente uma
semana (quando os incidentes cessaram) e somente uma mudanca aconteceu
significativamente: o pdster oficial de divulgacdo (figura 32). Antes, tinhamos no centro da
imagem um desenho representando os personagens e o0s vastos membros de gangues que
compunham o filme. A maioria empunhando armas e com um olhar afrontoso para o publico
gue os olham. Logo acima da ilustracdo a frase mais polémica que foi traduzida no poster
brasileiro para: “Estes sdo os selvagens da noite: seu poder vale a forca de 100.000. Eles sdo
cinco para cada policial. Eles poderiam ser donos de Nova York. Hoje a noite eles estdo a fim de

liquidar os Warriors”. E assim, abaixo da ilustracdo, o titulo do filme.

THESE ARE THE ARMIES OF THE NIGHT.

They are 100,000 strong. They outnumber the cops five to one.
They could run New York City. Tonight they're all out to get the Warriors.

Paramount Pictures Presents A Lawrence Gordon Production “THE WARRIORS”

Executive Producer Frank Marshall Based Upon the Novel by Sol Yurick

Screenplay by David Shaber and Walter Hill Produced by Lawrence Gordon
Directed by Walter Hill Read the Dell Book ﬁ

Figura 32: péster do filme The Warriors (1979).
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Deste modo, no dia da estreia do filme, o volume 215, nimero 40, do jornal The Boston
Globe, na pagina 28, estampou o cartaz (figura 33) de The Warriors com uma formatacdao bem
proxima do original, até mesmo dando um pouco de destague para a tipografia da frase.
Anunciava também: “comeca hoje”. Uma semana apds a exibicdo dos filmes no cinema, no dia
16 de fevereiro (n2 47), o poster (figura 34) ganhou um complemento em sua borda superior:
“Boston’s #1 newest hit”, ou “o maior novo hit de Boston”. O problema, para a publicidade do
filme, é que nessa mesma edicdo foi anunciado a morte do jovem Martin Yacabowicz e logo na
primeira pagina temos a manchete: “Policia conecta filme com esfagueamento em Boston:

jovem morto em briga” (tradu¢do nossa).?>®

THESE ARE THE ARMIES

OF THE NIGHT. . THESE ARE THE ARMIES
They are 100,000 strong. OF THE NIGHT.

They outnumber the cops five to one, b mmmﬁg‘“ﬂ t m |
They could run New York City. ﬁmnw.h s m !ugwt :

Tonight they're all out to get

Faramout] Pretures Poserds A Liwrercs Goedon Prodechion "THE WRRR1GRE
Erecuben Producer Frark Warsr | Based Lson fhe Nowed by 5ol Yirch
Stm}‘ti:r Iry {hwind S aref el Hl Piochuned By Lawmenci Goidkon
Pararsoant Fichuns Presgnls & Lewnenos Gocdn Prodiaction “THE WARKRORS: RoaslE, Decind by Volls il Faad fhe Dal Bk ﬁ

Fuatutes Priducr Frenk Yarshal Hased Upon e Novel by S Yunc
Smesnplay h:r Drid Sheater il Wlter il Produced By Lswience ut:_wl

RSEes Orected by Wetter il end e Dol Boi ﬁ

STARTS TODAY! |

22 m—[ Iﬁ;ﬁiﬁf} [-W ER ‘ Mlnnmmr;l;u\.l.'rnmn;.\;m.

Figura 33: 12 antncio The Warriors Figura 34: 22 anuncio The Warriors

256 The Boston Globe. Vol. 215, n2 47. Sexta feira, 16 de fevereiro de 1979, p. 1.
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Corroborando com a ideia de que a Paramount ficou receosa a partir desses incidentes
de violéncia, o cartaz do dia seguinte do jornal (figura 35) ja ndo mais continha a frase que
expde todo o poder dos membros das gangues frente a um poder oficial da sociedade. E como
as polémicas em torno do filme ndo pararam, com mais casos de brigas ou assassinatos
surgindo e sendo relacionados com The Warriors?®’, o The Boston Globe nimero 54, duas
semanas apds a estreia, comecaria a vincular um novo anuncio, do mesmo tamanho e
localizacdo dentro do jornal. A grande diferenca é que além da auséncia da frase, agora o
publico ndo via mais a ilustracdo oficial do filme, somente os cinemas e os horarios de exibicao

(figura 36).

BOSTON'S #1
NEWEST HIT

CAN BE SEEN AT THESE THEATRES,
AT THESE TIMES:
(L35 ] 1.00-2454:30.6:15-800-1000

RERNGHIN
|5 1:15-3:25-5:25-7:30-9:30

WD 0?'\_1

| 6:30-8:15

| 1:30-3:20-5:157:30-055-1145

Paamount Pictines Presanits A Lawrence Goan Procuchion "THE WARRIDRS™ Paramount Pict s | Pr Tes
Execyie Produost Frank Marshall Based Lipon the Movei by Sol Yurich Execative Produ
Screenpiay by Dawd Seaber and Welter el Prmbcmmummzsaum__ e
R e Drected by Watter Hil i '

all Based Upon the Novel by Sol Yurick
J Shaber and Walter Hill Produced by Lawrence uordan
Directed by Welter Hill ;

" Read fhe Dell Book

MINIGHT SHOW | SAXON
DEDHAM OWLY

" Se1-4a00

IIIDIN'_'AEI

wr -a nl.nfuu w Jz&-ﬂl!

WCRITE 1 EIR

Figura 36: 42 anuncio The Warriors

Figura 35: 39 anuncio The Warriors

B7THERMAN, Robin. Ads resumed for a gang movie after sporadic violence at theaters. The New York Times, 23 de
fevereiro de 1979. Disponivel em: https://www.nytimes.com/1979/02/23/archives/ads-resumed-for-a-gang-
movie-after-sporadic-violence-at-theaters.html. Acessado em: 03/01/2019.
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A mudanca na forma de vender o filme foi justificada pela distribuidora como uma
forma de evitar a espetacularizagdo desnecessaria de atos violentos de gangues urbanas reais,
gue eram verossimilhantes as representacdes criadas por Hill. O que poderia ser uma decisdo
até mesmo altruista da empresa, estava cercada, na verdade, de pressdes de diversos grupos
sociais que tentavam impedir a exibicdo do filme nos cinemas. Na semana posterior ao
assassinato Yacabowicz um grupo de vigilantes do metr6 sairam em protesto pelas ruas de
Nova York; o senador do estado de Massachusetts, Michael LoPresti, escreveu uma carta ao
promotor de Boston pedindo o banimento do filme, na alegacdo de que este “retrata o crime
juvenil de maneira glamorosa” e tal exigéncia foi abertamente endossada pelo critico de cinema
Bruce McCabe, no dia 11 de marco de 1979, em um artigo para o The Boston Globe. Noticias
de “assassinato no cinema” percorriam o mundo, e protestantes de Los Angeles e Nova York,
mais uma vez, faziam piquetes e alimentavam colunistas de jornais que tinham certeza de que
o filme era irresponsavel, irremedidvel, e nada mais do que um interrupto derramamento de

sangue entre jovens. E por isso, devia ser retirado dos cinemas.?>8

Caetlin Benson-Allot, que faz uma analise do filme, é bem categdrica em afirmar que o
filme tem sim suas cenas violentas, mas que ele ndo se resume a isso, que na verdade quase
ndo tem nenhum derramamento de sangue e estd longe de pertencer ao quadro que foi
pintado por essas diversas criticas que surgiram em 1979. Ao invés disso, “leva a sério a vida e
as preocupacdes de seus personagens, incluindo suas frustra¢es com o ‘sonho americano’”.?>°
Mas independentemente de suas interpretacdes, The Warriors é um filme importante para este
trabalho, pois, talvez tenha sido a primeira narrativa de gangue a causar tantos conflitos sociais
e disputas politicas em torno daquelas imagens, que efetivamente, quando estudadas, nos
dizem muito mais sobre os grupos que estdo discutindo tais representacdes, do que a

representacdo em si mesma.

Em um sentido argumentativo, de estratégias, que cercam alguns debates entre
cineastas, produtores, distribuidores, criticos de cinema e espectadores, conseguimos mapear

muitas semelhancas quando nosso objeto é o New Black Cinema e, especialmente, o subgénero

258 BENSON-ALLOT, Caetlin. “Warriors, Come Out to Play”: Considering the Role of Films in Moral Panics about
Cinema Violence. Flow Journal, novembro de 2016. Disponivel em: https://bit.ly/2LW4CEQ. Acessado em:
03/01/2019.

259 BENSON-ALLQT, Caetlin. Idem.
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“filmes de gangue”, que ganham audiéncia no final da década de 1980. No que diz respeito a
forma como a publicidade (cartazes e trailers, por exemplo) foi arquitetada, o produto final,
nas salas de exibicdo, e o modo como o publico assistiu ao filme e processou todas essas
informacg®es, hda muito sentidos histéricos a serem explorados e sdo esses que tentaremos

perceber.

3.2. “Realismo corajoso”

Um caso parecido com The Warriors voltaria a aparecer nos Estados Unidos quase 10
anos depois com a estreia do filme Colors (Dennis Hopper, 1988). Na verdade, o alvoroco foi
causado meses antes da pelicula chegar aos cinemas, quando este foi bombardeado por criticas
de diversos grupos que desejavam impedir confrontos parecidos com os que ocorreram em
1979. Dentre eles: A Associacdo de Investigadores de Gangues da California (CGIA); os Guardian
Angels, uma patrulha anticrime independente; e até mesmo o presidente estadual da NAACP
(Associacdo Nacional para o Progresso de Pessoas de Cor), em Los Angeles, atacaram o filme
fervorosamente em busca de apoio para o boicote e/ou cancelamento de sua exibicdo.
McBride, o presidente da CGIA, menos de um més antes da estreia, afirmou: “[Colors] will leave

dead bodies from one end of this town [Los Angeles] to the other” .60

A histeria estava tanta que os Guardian Angels realizaram protestos na frente da casa
de Dennis Hopper, na casa de Sean Penn (um dos protagonistas) em Malibu, na cerimonia de
entrega dos Oscars e na frente dos escritérios da Orion Pictures, a distribuidora, onde cinco
pessoas foram presas apds entrarem em confronto com policiais e guardas de seguranca. As
alegacBes dos membros é de que Colors é um filme “irresponsavel e racista”. 2! A forga armada
de Chicago também ndo deixou as criticas baratas. Em um artigo chamado “Police give ‘Colors’
no star” (ou, “Policiais ddo zero estrela a Colors”), os entrevistados, tendo visto ou ndo o filme,
tecem algumas observacdes: “E ruim [...]. Ndo mostra nada a n3o ser jovens usando drogas e
fazendo sexo”, aponta o Superintendente LeRoy Martin, ex-comandante da unidade de crime

organizado da cidade. Judith Walker, comissaria do Departamento de Servicos Humanos

260 BERMAN, Stephanie J. View at your own risk: gang movies and spectator violence. Loyola of Los Angeles
Entertainment Law Review. Digital Coomons, vol. 12, 1992, p. 480.

261 GOLDSTEIN, Patrick. 'Colors'--A Gang Film That's Caught in a Crossfire: Gritty Realism Makes Movie the Subject
of Bitter Debate. Los Angeles Times, 14 de abril de 1988. Disponivel em: https://lat.ms/2H4dQ36. Acessado em:
03/01/2019.

143



também bateu duramente na narrativa: “Horrivel e socialmente irresponsavel. Glorifica a
violéncia. Eu acho que os cineastas podem estar subestimando o comportamento imitativo que

o filme provocara” .>%?

O diretor, que optou por contar a histéria de dois policiais (um veterano e um novato)
tendo que lidar com os conflitos de gangues em South Central —representando principalmente
os Bloods (vermelhos) e os Crips (azuis), dai a referéncias as cores —se defendeu das acusacdes,
as considerando injustas e exageradas:

N3do ha nada que glorifique as gangues neste filme [...]. Eu sou 0 mensageiro
gue agora esta sendo atacado [...]. Hd um grande problema em Los Angeles.

E um problema de crack, e é um problema que as criancas estdo se matando. Essa
é a mensagem. E um problema moral, mas ndo é meu problema moral.?%3

Se aqui fosse um julgamento, talvez Hopper ndo se sairia tdo bem defendendo seu filme
como fez, contestando seus colegas de trabalho, o investigador das divisdes criminais de
gangues do Departamento de Policia de Los Angeles (LAPD), Gerald Ivory, que aponta que
Colors mostra o que estd acontecendo nas ruas. Para ele, virar as costas para o filme também
é se vendar para a violéncia das gangues da cidade:

Tem havido muito sangue nas ruas e o filme nem saiu ainda. Vocé ndo precisa
de ‘Colors’ para enlouquecer esses garotos — eles ja sdo malucos. Tivemos um

tiroteio terrivel, com 10 ou 12 pessoas feridas. Mas se houver outro na
semana que vem, € justo culpar o filme?2%*

De fato, a violéncia entre jovens membros de gangues ja acontecia bem antes do filme
de Hopper. Autoridades relatam que em 1987 ocorreram 387 assassinatos relacionados a
gangues em Los Angeles, em que mais de 70 mil membros se dividiam em cerca de 600
guadrilhas. Para Robert Reinhold, jornalista do The New York Times, esses nimeros altos de
homicidios ndo eram um problema tdo grande até chegarem aos bairros mais ricos de LA, como

Westwood.26°

262 SISKEL, Gene. Police give ‘Colors’ no star. Chicago Tribune, 15 de abril de 1988. Disponivel em:
https://trib.in/2RAUTT. Acessado em: 03/01/2019.

263 MASTERS, Kim. On edge over ‘Colors’. The Washington Post, 14 de abril de 1988. Disponivel em:
https://wapo.st/2CWB(fj0. Acessado em: 03/01/2019.

264 GOLDSTEIN, Patrick. op. cit., 1988.

265 REINHOLD, Robert. Gang violence shocks Los Angeles. The New York Times, 8 de fevereiro de 1988. Disponivel
em: https://nyti.ms/2AzxZZi. Acessado em: 03/01/2019.
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Entretanto, apesar das muitas previsdes de que o filme causaria surtos generalizados e
guerras entre gangues, nenhuma autoridade relatou problemas muito sérios nas mais de 400
salas de cinema em que Colors estava sendo exibido. Houveram alguns isolados tumultos em
Los Angeles, mas que ndo passaram de brigas corpo a corpo na porta de um dos cinemas e
nenhuma arma mais fatal que uma bengala foi apreendida naquele dia. 13 pessoas foram

detidas, nimero muito abaixo do que se esperava.?®®

Em Colors, tanto alvorogo para quase nada. Teriam mesmo os filmes a capacidade de
influenciar violentamente, deste modo tdo temido, seus espectadores? Para alguns jornalistas,
figuras publicas e criticos que assistiram Faca a Coisa Certa (Spike Lee, 1989) a resposta parece

ser inquestionavel: com certeza!

Faca a Coisa Certa ndo entra especificamente em um dito “filme de gangue”, mas é
considerado por muitos o gas que o New Black Cinema precisava para se consolidar. Spike Lee
cria, entdo, sua narrativa inspirada diretamente pelo incidente cometido contra Michael
Griffith, que dias antes do Natal de 1986, junto com seus amigos negros, foi perseguido,
espancado por um grupo de homens brancos e morto por atropelamento na tentativa de fugir
das agress@es. Esse foi s mais um dos muitos casos de violéncia contra africano-americanos
nos bairros de Nova York. Tendo tal ocorrido na regido italo-americana de Howard Beach,
diversos protestos surgiram em favor da justica contra os agressores, e o proprio nome do

bairro era a voz de comando das manifestacdes.?®’

O cineasta queria, deste modo, usar esse assassinato como referéncia, protestando
contra a intolerdncia racial e cultural, bem como criticando as abordagens policiais contra os
negros, que eram bastante truculentas. Para isso, Lee, entdo, escolheu o bairro de Bed-Stuy
para ser palco de seu novo roteiro. Explorando ao maximo as tensdes urbanas, em um dia de
extremo calor, o diretor prezou por dissecar as fissuras presentes nessa comunidade, a qual
residia africano-americanos, em sua maioria; latinos, italo-americanos e coreanos — sem contar
com a presenca sempre interventiva da policia, que era branca. O filme representava, entdo,

tensBGes desse palis, que em uma visdo micro, se expandia por todo o territorio.

266 pOOL, Bob. 13 Arrested at 'Colors' Opening: Scuffles Erupt at Hollywood, Huntington Park Theaters. The New
York Times, 16 de abril, 1988. Disponivel em: https://lat.ms/2QuKJFG. Acessado em: 03/01/19.

27EARBER. M. A. The Howard Beach Case: Puzzling Picture of a racial attack. NY Times. Janeiro, 1987.
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O desfecho do filme, que é tido como um dos grandes feitos dessa narrativa, pode ser
considerado um final aberto, ja que Lee ndo apresenta, efetivamente, solucdes para todos os
problemas levantados na tela. Hd uma reflexdo proposta: os caminhos do multiculturalismo sdo
0s mais sensatos? Os africano-americanos deveriam se guiar para o nacionalismo negro e pegar
em armas? Ou a resisténcia pacifica de Martin Luther King deveria ser o fio condutor de
protestos futuros? De fato: qual a coisa certa a se fazer? Essa resposta ndo esta explicita e foi
sua pergunta a que causou mais inquietacdes dentre o publico que assistiu ao filme naquele

momento, seja levantando criticas positivas ou negativas diante de tais questionamentos.

Bem, Faca a Coisa Certa estreou em 30 de julho de 1989, e da mesma forma que a
cinematografia transmite o incbmodo de um calor intenso, principalmente pela escolha da
palheta de cores, a temperatura nas salas de cinema também esquentou. Em Cannes, o filme
foi avassalador e concorreu até mesmo a Palma d’Ouro, ndo ganhando, mas sendo um dos
filmes mais discutidos no Festival. A primeira revisdo de Roger Ebert, um dos mais conhecidos
criticos de cinema, apela até mesmo para o sentimentalismo ao expressar sua cComogao assim
que os créditos finais entram na tela:

| have been given only a few filmgoing experiences in my life to equal the first
time | saw Do the Right Thing. Most movies remain up there on the screen.
Only a few penetrate your soul. In May of 1989 | walked out of the screening

at the Cannes Film Festival with tears in my eyes. Spike Lee had done an
almost impossible thing.2%®

Em contrapartida, a experiéncia do pds-crédito ndo foi muito comovente para outros.
Uma dessas criticas negativas é escrita por David Denby, do The New York Magazine, em junho
de 1989. Seu maior desapontamento com o filme diz respeito as lacunas deixadas no roteiro,
gue para o escritor, pode incitar uma violéncia deliberada caso ocorra interpretacdes mais
radicais do filme — isso, segundo Denby sé por parte dos africano-americanos. Para ele, Lee
incita a violéncia social:

The explosion at the end of the movie, an outburst intimate in scale but truly
frightening, should divide the audience, leaving some moviegoers angry and

268EBERT, Roger. Segunda critica de “Faca a coisa certa”. Disponivel em: http://www.rogerebert.com/
reviews/great-movie-do-the-right-thing-1989, 27 de maio, de 2001. Acessado em: 05/02/2017.

Tradugdo livre: “Eu tive somente apenas algumas experiéncias como espectador em minha vida que se iguala
com a primeira vez que vi Faga a Coisa Certa. A maioria dos filmes permanecem |4 em cima na tela. Apenas
alguns penetram sua alma. Em maio de 1989 eu sai da exibicdo no Festival de Cannes com lagrimas nos olhos.
Spike Lee tinha feito uma coisa quase impossivel.”

146



vengeful, others sorrowful and chastened. Divided himself, Lee may even be
foolish enough to dream, alternately, of increasing black militance and of
calming it. But if Spike Lee is a commercial opportunist, he's also playing with
dynamite in an urban playground. The response to the movie could get away
from him.2°

Ao final de seu texto, o autor até mesmo alega que Spike Lee é um oportunista
comercial, que sé quer vender uma imagem de militante furioso e incomodado para a
populacdo negra e nem ao menos sabe fazer isso direito. Denby teme uma insurrei¢cdo popular
e diz que se parte de os espectadores enlouquecerem, virando agentes do caos, Lee seria o

maior responsavel por isso: “o final deste filme é vergonhoso”.

Outra critica negativa é de Jack Kroll, do Newsweek, quase um més depois que Denby
publicou a sua no jornal. Sua fala, que ndo esta disponivel online, mas que estd presente em
um excerto escrito por Jason Bailey, para o The Atlantic, ¢ menos incisiva do que a primeira que
conferimos aqui. Contudo, o autor ndo deixa de ser cauteloso, temendo também uma
insurreicdo apos a audiéncia ver o filme:

In this long hot summer, how will young urban audiences -- black and white -
- react to the film's climactic explosion of interracial violence? [...] People are

going to argue about this film for a long time. That's fine, as long as things stay
on the arguing level. But this movie is dynamite under every seat.?”°

Por fim, encontramos mais uma critica da revista The New York Magazine. Dessa vez
lemos o critico Joe Klein, no final de junho de 1989, batendo mais uma vez na tecla do barril de
polvora que Lee estava acendendo: “Se Lee ganha um grande publico negro, ha uma boa
chance de que a mensagem que tirarem do filme aumente as tensdes raciais na cidade. Se eles

reagem violentamente - o que ndo pode ser descartado - o candidato com mais a perder serd

269 DENBY, David. “He’s gotta have it”. The New York Magazine. Vol.22, N2 26, 26 jun. 1989, p. 54. Traducdo livre:
“A explosdo no final do filme, uma explosdo intima em escala, mas verdadeiramente assustadora, deve dividir o
publico, deixando alguns espectadores irritados e vingativos, outros tristes e castigados. Dividido, Lee pode até
ser tolo o bastante para sonhar, alternadamente, de aumentar a militdncia negra e de acalma-la. Mas se Spike Lee
€ um oportunista comercial, ele também estd jogando com dinamite em um playground urbano. A resposta ao
filme poderia ficar longe dele”.

270 BAILEY, Jason. “When Spike Lee became scary?” The Atlantic Magazine. Agosto de 2012. Disponivel em:
https://www.theatlantic.com/entertainment/archive/2012/08/when-spike-lee-became-scary/261434/. Acessado
em: 05/02/2017. Traducdo livre: “Neste verdo quente, como que as jovens audiéncias urbanas - negros e brancos
- reagirdo a explosdo climatica da violéncia inter-racial do filme? [...] As pessoas vao discutir sobre este filme por
um longo tempo. Isso é bom, contanto que as coisas permanegam no nivel de argumentacdo. Mas este filme é
dinamite sob cada assento”.
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David Dinkins” (fazendo referéncia ao candidato negro que disputaria e ganharia a elei¢do para

prefeito da cidade de Nova York naquele ano).

Analisando também a cena final do filme, com certeza a mais polémica, Klein aponta
gue esta foi uma das mais ridiculas e autodestrutivas cenas que ele ja testemunhou na histodria
do cinema: “se criancas negras agem de acordo com que veem na tela, Spike Lee acabou com
sua carreia neste mesmo momento”. Aqui fazendo alusdo ao momento em que Mookie,
personagem de Spike Lee, pega um latdo de lixo e joga contra a pizzaria de Saul, iniciando todo

0 protesto que vemos ao final.?’*

A resposta do cineasta as essas mesmas trés criticas surgem em entrevistas cedidas em
Cannes, na comemoracdo dos 25 anos de estreia de seu grande sucesso de 1989. Quando
guestionado se sua memoria lembrava de pessoas que condenaram o filme, alegando que Facga
a Coisa Certa iria comecar uma revolucdo baseada no conceito de raca, Lee foi contundente e
acusou em especial esses trés criticos de racismo escancarado, uma vez que eles consideraram
gue 0s negros nao seriam capazes de discernir o que era certo ou errado apds assistirem ao
filme. Para Lee, eles estavam subjugando a inteligéncia dos africano-americanos, bem como
os chamando de “selvagens”:

They said black people would riot, and run amuck, after seeing the film. That
is what they wrote [...] It was such a condescending ... to think that black
moviegoers don’t have the intelligence to discern what is on screen, and that
they would duplicate what Mookie was doing, was ludicrous. If you have
some time, please, please, please Google those articles by Jack Kroll, David
Denby, and Joe Klein. To me, it was pure, uncut, unfiltered racism. Those

articles basically said to white moviegoers, please don't go. If you are in the
same theater with black people, it's not going to end well.?”2

271 KLEIN, Joe. “Spiked? Dinkins and Do the right thing”. The New York Magazine. Vol. 22, N2 26, 26 jun. 1989, p.
14. Primeiro trecho original: “If Lee does hook large black audiences, there's a good chance the message they take
from the film will increase racial tensions in the city. If they react violently -- which can't be ruled out -- the
candidate with the most to lose will be David Dinkins”. Original do segundo trecho: “if black kids act on what they
see, Lee may have destroyed his career in that moment”.

272 ELEMING, Mike Jr. “No Cannes Do: Why Spike Lee Nixed ‘Do The Right Thing’ Silver Anniversary For Black Fest
Fete”.IN: Deadline Hollywood. 13 de Maio de 2004. Disponivel em: http://deadline.com/2014/05/no-cannes-do-
why-spike-lee-nixed-do-the-right-thing-silver-anni-for-black-fest-fete-729355/, acessado em:
06/02/2017.Tradugdo livre: “Eles disseram que os negros se revoltariam, e enlougueceriam, apds verem o filme,
é o que eles escreveram [...] Foi tdo condescendente ... pensar que os espectadores negros nao tém a inteligéncia
para discernir o que esta na tela, e que eles duplicariam o que Mookie estava fazendo, era ridiculo. Se vocé tiver
algum tempo, por favor, por favor, por favor, leiam os artigos no Google por Jack Kroll, David Denby e Joe Klein
para mim, foi puro, ndo censurdvel e ndo filtrado racismo por parte deles. Esses artigos, basicamente, dizem aos
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Em defesa do filme de Lee, encontramos também o roteirista Paul Schrader, que foi
responsavel por filmes como Taxi Driver e A Ultima Tentagdo de Cristo. Para ele, hd um
privilégio muito grande em ele poder assinar um filme como Taxi Driver e ndo ser contestado
por toda sua raiva que ele realmente teve a intencdo de colocar nos didlogos entre os
personagens, privilégio, esse, que ocorre por ele ser branco. Schrader aponta que se Lee
escrevesse 0 mesmo roteiro que ele escreveu para esse filme do Martin Scorsese
provavelmente a sociedade ligaria um alerta e talvez acusaria o escritor de mentalmente
desequilibrado com édio inato aos brancos. Para ele:

Art doesn't need to be responsible. Art can be incendiary. Art can be
inflammatory. Spike has been held to an extraordinary level of responsibility,

and he has risen to it. Which was more than we should ever ask of any artist,
and to his great credit that he did.?’3

Estaria, entdo, a capacidade que um filme tem em influenciar as pessoas (no caso,
negativamente levando-as a atos de violéncia) diretamente relacionado com as questfes
raciais que ele traz, de acordo de onde parte essa preocupacdo? Vimos que tanto em The
Warriors, quando em Colors e Faca a Coisa Certa, o medo de determinados setores da
sociedade de presenciar rebeliGes, revoltas, saques e etc., ocorreram em filmes em que o
cotidiano e as histdrias de africano-americanos ou latinos foram evidenciados. E por mais que
suas representacdes ainda sdo plausiveis de questionamentos, serd que essas recepcdes ndo
sdo exageradas e carregam consigo racismos velados (ou até mesmo escancarados, como
denunciou Spike Lee)? Lembremos que estamos falando de uma “imprensa branca” e, logo,

nossas respostas tendem para “sim”.

3.3. Os Donos da Rua vs. O Exterminador do Futuro

Principalmente no caso de Colors, as suposicdes que fazemos para explicarmos esse
alvoroco em que grupos da comunidade, guiados por 6rgdos da seguranca publica ou até
mesmo das Igrejas, fizeram em relacdo as imagens de violéncia representadas no filme — com

a recepcdo que poderia gerar mais violéncia por parte de alguns espectadores — esbarram na

cinéfilos brancos: ‘por favor, ndo vao assistir ao filme porque se vocé estiver no mesmo cinema com africano-
americanos isso ndo vai acabar bem’”.

23 The New York Time. “Do the Right Thing': Issues and Images”. 9 de Julho, de 1989. Disponivel em:
http://www.nytimes.com/1989/07/09/movies/do-the-right-thing-issues-and-images.html?pagewanted=all,
acessado em: 06/02/2017.
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barreira do medo gerado pelos acontecimentos de The Warriors, por exemplo, principalmente
por causa do direcionamento do marketing de ambos os filmes. Como Stephanie Berman
apontou, uma campanha publicitdria que foca e explora a natureza violenta das cenas tende a
potencializar debates entre setores mais conservadores da sociedade na discussdao da real

influéncia daquelas imagens no cotidiano das pessoas.?’

E Colors traz em seu trailer original uma sucessdo de imagens violentas. Sua montagem
realmente concentra a maioria das cenas em tiroteios, brigas, perseguicdes e assassinatos, que
expde que a violéncia cada vez mais é uma fonte de prazer para o publico, como uma forma de
excitacdo voyeuristica, de um espetaculo sangrento e de um principio estético que perpassa
por varios sentidos no nosso meio social.?’”®> E se isso é verdade, o trailer de um filme vem,

afinal, para vende-lo e o uso abusivo dessas imagens acaba se justificando.?’®

E outro filme que gera semelhancas a Colors em todos esses aspectos é Os Donos Da
Rua (John Singleton, 1991), que desde o langamento do primeiro trailer causou muitas
polémicas nesse debate mididtico, que durou semanas apds a sua estreia nos cinemas. Se The
Warriors tinha no seu marketing a polémica frase que desafiava a seguranca publica, Os Donos
da Rua prezaram por vender um filme efetivamente sobre violéncia com a frase: “Tem uma
guerra acontecendo e a CNN ndo estd cobrindo”. Ao invés de enfatizarem a mensagem
antivioléncia que o filme se propde a ter, ou até mesmo prezarem pela relagao entre pai e filho,
gue percorre toda sua narrativa, o trailer se foca em exibir os disparos de arma e os conflitos
entre aqueles jovens negros. Os muitos cortes que enfatizaram as pistolas e metralhadoras
empunhadas nas maos fizeram com que muitos criticos ficassem com receio das consequéncias

que o filme poderia trazer.?”’

E evidente que se construiu um arquétipo para os Hood’ Movies, e a violéncia, assim

como em um filme de gangster da década de 1970, faz parte da estética e dos seus elementos

274 BERMAN, Stephanie J. op. cit., 1992, p. 482.
275 GIROUX, Henry A. Racism and the aesthetic of hyper-real violence: Pulp Fiction and other visual tragedies. Social
Identities: Journal for the study of race, nation and culture. Vol. 1, n2 2, Venn State University, 1995, p. 335.

276 Sobre a relagdo entre o trailer e a 6tima comercial dos filmes, ver mais em: HESFORD, Daniel. ‘Action...
Suspense... Emotion!’: The Trailer as Cinematic Performance. Frames Cinema Journal, University of St. Andrews,
2013.

277 GORMLEY, Paul. Gangsters and Gangstas: Boyz N the Hood, and the Dangerous Black Body. /n: The New-
Brutality Film. Intelect: Bristol, UK, 2005, p. 74.
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narrativos. O ponto é que um filme como Os Donos da Rua fez seu marketing com um
significado diferente daquilo que estd realmente presente no filme — talvez por motivos
comerciais, como ja foi apontado aqui — o que gerou, mais uma vez, uma histeria coletiva,
principalmente por parte de uma audiéncia branca. Inclusive, Ice Cube, um dos protagonistas,
chegou a reclamar dessa disparidade entre trailer e filme. Ele aponta: “Eles [o publico] vdo

esperando um tipo de filme, mas vdo receber algo totalmente diferente” 2’8

E de fato foi exatamente isso que aconteceu, pelo menos na percepc¢do do critico Gene
Siskel’s, que percebeu essa dualidade e escreveu:
If you look at the trailer you would think that the movie was strictly about
gang action. | had heard a lot about the film in Cannes and then saw the trailer,
and thought ‘this looks like trash’. But then | saw the movie and thought it
superb and very clearly anti-violence and very pro taking responsibility for
one’s children and brothers and sisters. The people that perpetrated the
violence are most responsible, but there must be a way to send a message

that this is a different kind of picture than a rock’em, sock’em gangbanger
picture.?”®

Singleton foi bem categdrico ao responder as criticas ao seu trailer. Ele fez uma
comparacdo com o blockbuster que estreou bem préximo ao seu filme: O Exterminador do
Futuro Il. A pelicula de James Cameron abusa também das cenas de acdo recheadas de tiros,
explosdes e mortes e, de acordo com Singleton, ninguém esta reclamando disso. “[o trailer de
Os Donos] colocou os filhos da puta no cinema e isso que € o ponto. Se o trailer de Exterminador
do Futuro Il mostrasse uma parte onde ele concordava em ndo matar mais ninguém, ninguém

teria ido ver” 280

Em perspectiva semelhante, apds o lancamento do filme e com 22 milhdes de ddlares
arrecadados em apenas duas semanas, Mark Gill, vice-diretor da Columbia Pictures e Singleton
voltaram a defender o material promocional. Para o cineasta o marketing ajudou as pessoas a

lotarem os cinemas justamente por causa das cenas mais violentas. “Se tivéssemos colocado

278 BERMAN, Stephanie J. op. cit., 1992, p. 482.

279 SISKEL, Gene. The Hollywood Reporter, 1991, apud, GORMLEY, Paul. op. cit., 2005, p. 75. Traduco livre:
Olhando para o trailer, vocé pensaria que o filme era sé sobre acdo de gangues. Eu tinha ouvido muito sobre o
filme em Cannes e depois vi o trailer, e pensei "isso parece lixo". Mas entdo eu vi o filme e pensei que era soberbo
e muito claramente antivioléncia e muito maduro por seus filhos e irmdos e irmas. As pessoas que perpetraram a
violéncia sdo as maiores responsaveis, mas deve haver uma maneira de enviar uma mensagem de que esse € um
tipo diferente de filmes de gangue.

280 GORMLEY, Paul. op. cit., 2005, p. 75.
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as imagens mais poéticas as pessoas poderiam dizer: ‘eu ndo quero ver isso’, entdo, fizemos o
que tinhamos que fazer para colocarmos as pessoas nas salas de cinema”.?8! Contudo, uma
pessoa que discordou da campanha promocional de Os Donos da Rua foi o também cineasta
africano-americano Robert Townsend que disse que imagens violentas atraem um publico
violento. “Eu acho que quando vocé tem muito tiroteio no seu material de marketing e a
publicidade mostra muitas armas e violéncia, as pessoas respondem a isso”. O diretor acredita
gue muitos garotos podem ficar empolgados com as cenas e isso pode ser um perigo. Ao final
de sua fala ele critica as pessoas que pensam que a melhor forma de levar espectadores para

o cinema é apelando para a violéncia”.?®?

J& que a fala de Townsend foi publicada apds o lancamento do filme, é ldgico que suas
criticas se direcionam para os incidentes ocorridos no primeiro dia de exibi¢cdo. Por mais que o
Singleton e a prépria produtora tivessem tentado evitar possiveis casos que prejudicassem a
reputacdo do filme, a estreia de Os Donos da Rua foi marcada por duas pessoas mortas e 33
feridas em todo o pais. Tiros foram disparados em um cinema de Minneapolis e uma pessoa foi
atropelada enquanto fugia; todas as exibicdes em Universal City, em Hollywood, foram
canceladas depois de uma pessoa ser baleada nas redondezas; e em Sacramento uma mulher
foi baleada quando jovens abriram fogo contra a policia do lado de fora do teatro; dentre
muitos outros episddios parecidos. Apds esses acontecimentos, muitos cinemas decidiram ndo

exibir Os Donos da Rua até que a situacdo se acalmasse.?®3

A situacdo ndo parecia um prognostico positivo para um bom desempenho do filme nas
bilheterias. Isso fez com que Roger Ebert, critico que considerou esse um dos melhores filmes
do ano, lancasse uma nota trés dias apds a estreia cujo titulo era: “Ndo culpe Os Donos pela

violéncia fora das telas”. No texto, o Ebert coloca a culpa na Columbia Pictures por ter vendido

281 COLLIER, Aldore. What's behind the black-on-black violence at movie theaters? Ebony Magazine. Vol. XLVI, n2
12, Outubro de 1991, p. 102.

282 COLLIER, Aldore. Idem, 1991.

283 HARTL, John. Violence Mars Film Premiere -- 1 Killed, 33 Hurt As 'Boyz N The Hood' Opens Nationally; Youth
Stabbed Here. The Seattle Times, 14 de julho de 1991. Disponivel em: https://bit.ly/2VDuVnQ. Acessado em:
08/01/2019.
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uma narrativa diferente do que ela é — mais uma vez vemos esse argumento — e absolve

Singleton de qualquer responsabilidade. “N&o culpe o mensageiro pela mensagem”.?84

John Singleton também foi a publico comentar os casos. “Abalado”, descreveu o LA

Times, o cineasta ofereceu condoléncias as familias vitimadas e disse estar desapontado,

reafirmando mais uma vez que ndo é sobre isso que o filme trata, vide a mensagem final que

diz: “aumente a paz”. E se defendeu dizendo que ele ndo é responsavel por essa violéncia: “nao

criei as condicdes que levariam as pessoas a atirar umas nas outras". A acusacao de Singleton,

que vai ao encontro do argumento dito sobre O Exterminador do Futuro, é de que muitos

jornalistas criam um contexto de violéncia em torno de filmes dirigidos e produzidos por negros

e ignoram casos iguais ou piores em outras narrativas: “hd muitos outros filmes em que as

coisas acontecem ao virar da esquina e nada é relatado. Mas quando o meu filme sai, tudo é

relatado. Eu chamo isso de racismo artistico”.?®> Seguindo essa argumentacdo, Spike Lee
concordou:

Eu acho que a Columbia Pictures fez um étimo trabalho. Ele arrecadou 10

milhdes! O que eles vdo fazer - colocar um detector de metal em todos os

teatros? Eu ndo acho que Singleton ou o filme seja o culpado. Mais uma vez o

lance é que todos os filmes negros atraem violéncia. Um cara foi baleado em

Godfather Ill, e ninguém pediu que o filme fosse retirado. Eu odiaria ver o dia
em que filmes como esse ndo sdo feitos ou exibidos.?%

Contudo, a leitura de criticas feitas por profissionais nos mostra que estes ndo tiravam
o mérito do filme por qualquer episédio relacionado a violéncia fora das telas. Aquelas,
realizadas no calor do momento, inclusive, elogiaram muito o feito de John Singleton,
principalmente por ser sua primeira pelicula. Uma das poucas que se destoam das
consideracdes positivas é de Dave Kehr, do Chicago Tribune, que deu duas estrelas (de cinco)
para o filme. Seu argumento principal para essa nota sdo as representacdes femininas, e ha

uma frase que chama a atencdo: “[...] o clamor por justica racial é abafado por algumas das

284 EBERT, Roger. Don’t Blame Boyz for off screen violence. Roger Ebert’s Journal, 15 de julho de 1991. Disponivel
em: https://www.rogerebert.com/rogers-journal/dont-blame-boyz-for-off-screen-violence.  Acessado em:
09/01/2019.

285 HARRIS, Scott. 'Boyz' Film Opens to Violence: Movie: Shootings, assaults prompt new security measures in L.A.
and across the U.S. Los Angeles Times, 14 de julho de 1991. Disponivel em: https://lat.ms/2Rhlko9Acessado em:
08/01/2019.

285 THOMPSON, Anne. Boyz n the drama. Entertainment Weekly, 26 de julho de 1991. Disponivel em:
https://ew.com/article/1991/07/26/boyz-n-hood-drama/. Acessado em: 09/01/2019.
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mais estridentes e violentas atitudes miséginas jamais vistas em um filme americano”. Para o
critico, Singleton cria uma “dramatizacdo publica de demdnios privados” ao enfatizar essa

ambiguidade entre personagens femininas e masculinas.?®’

Vimos no Capitulo 2 que realmente ha uma problemadtica nessas representacdes.
Muitas autoras e criticas de cultura, como Michelle Wallace, Karen Bates ou Gwendolyn Pough,
por exemplo, enfatizaram certas cenas e a¢des de personagens que partiram para o lado
misogino e machista, deixando o filme bem plausivel de ser questionado nestes termos. E no
que diz respeito a recepcao, lendo o texto dessas autoras, podemos afirmar que mulheres
negras (em especial as feministas) sairam do espectro de criticos que viam Os Donos da Rua

como uma obra-prima do cinema. Ndo a toa.

Ao sair em defesa de seu filme, que estava sendo atacado ndo pela critica, mas pela
imprensa, devido aos incidentes violentos, Singleton usou um argumento um pouco
controverso para achar explicacdes do porqué alguns jovens africano-americanos estavam
agindo daquela forma. Para o diretor, o problema nunca foram os “filmes negros”, mas sim as
“familias negras”, pois, 0s pais ndo ensinam bem suas criancas e elas cometem atos de violéncia
porque estdo em busca de sua masculinidade. Nas suas palavras: “Primeiro eles sdo criados
pelas mulheres. E na minha crengca uma mulher ndo pode ensinar um jovem rapaz a ser um
homem. Ele precisa de um homem para isso. Esse € uma das razdes que temos tantos
problemas hoje em dia”. Ao final da fala, ha uma pequena parcela de culpabilizagdo por pais
ausentes, mas seu argumento central (que também é um dos possiveis argumentos de Os
Donos) é que uma made sozinha dificilmente ird conseguir criar seu filho para ser um bom

homem.288

O psiquiatra Carl Bell, que estuda a violéncia de negros contra negros, também acredita
gue a familia interfere no comportamento desse jovem, mais especificamente a violéncia
familiar. Para ele quando imagens de agressées e de porte de arma surgem dentro de casa,
esse jovem fica mais propicio a reproduzir essas atitudes nas ruas. Em relacdo ao filme, Bell o

absolve totalmente. Para ele, se gangues rivais se encontrassem sem querer para assistir 101

287 KEHR, Dave. Boyz town. Chicago Tribune, 12 de julho de 1991. Disponivel em: https://trib.in/2MO0y8tk. Acessado
em: 09/01/2019.

288 COLLIER, Aldore. op., cit. 1991, p. 100.
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Ddlmatas as noticias de mortes e agressdes seriam as mesmas que ocorreram no filme de

Singleton.?8?

Stephanie Berman também tenta mapear alguns motivos para que atos como esses,
pos exibicdes em salas de cinemas, pudessem acontecer. Um desses se assemelha com que o
psiquiatra apontou e diz respeito a tematica dos filmes e seus principais sujeitos envolvidos. Se
é um filme de gangue, provavelmente membros de gangues ficariam interessados em verificar
tais representacdes. Entdo, varios grupos rivais poderiam acabar se encontrando efetivamente
nas salas de cinema. Um agravante desse fator: ha poucos complexos de exibicdo na periferia,
o que facilita ainda mais este encontro. Outro motivo que a autora apresenta vai de encontro
ao argumento de que esses filmes “glamourizam a vida das gangues”, pois, é relatado um caso
em que trés individuos foram presos apds atirarem em um homem, ao final da exibicdo de
Colors. O argumento: eles estavam insatisfeitos com o modo como as dinamicas das gangues
foram representadas, bem como frustrados com o desfecho, em que o Bloods “perdem” no

final. E tudo isso tem muito pouco a ver com o filme em si.2°

O cerne da questdo € que boa parte da midia — de amplitude nacional, corporativista e
branca — deixou problemas “originais” e mais amplos (complexos) de lado para focar em
aspectos pontuais de producdo e marketing de Os Donos da Rua para criar uma aura negativa
em torno do filme, relacionando efetivamente sua narrativa com os atentados violentos de fora
do cinema. A primeira problemdtica é que esse tipo de argumento tende a enxergar o
espectador como uma “tabula rasa”, como que se esse ndo tivesse a¢do e reacao diante daquilo
gue esta sendo visto e processado em cogni¢cdes mentais. Como que o falso alarde em cima de
Faca a Coisa Certa ja nos mostrou, isso ndo é bem verdade. O publico vai para o cinema com
sua bagagem de experiéncias e é preciso muito mais do que duas horas para um filme moldar

suas praticas por completo.

291

Outro problema é que noticias sensacionalistas como as que foram vinculadas®®?, nos

fazem esquecer os motivos mais evidentes para que um jovem pegue uma arma e atire em

289 COLLIER, Aldore. Idem, 1991.

290 BERMAN, Stephanie J. op. cit., 1992.

291 Assim como aconteceu em The Warriors, Colors e Faga a Coisa Certa, tanto antes do lancamento de Os Donos
da Rua e principalmente depois dos atentados nas portas de cinema, um terrorismo um tanto quanto velado
surgia nas noticias dos jornais impressos alertando o publico dos perigos que ele corria ao ir assistir ao novo filme
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uma pessoa apo6s ver um filme, ou do porqué de um rapaz fazer parte de uma gangue. A culpa
recai so para a tematica da pelicula e se ignora problemas sociais, o abandono do Estado e a
cultura da droga e do armamento que surgem muito antes dessas representacdes
cinematograficas. E como foi defendido pelo diretor, produtores e criticos entendidos do
assunto: ndo ha nesses filmes, em especial em Os Donos da Rua, uma ode explicita a violéncia,
pelo contrario. Tais filmes chamaram a atencdo do grande publico por ndo apresentarem
realidades dadas e cendrios padrdes, mas dindmicas muito mais complexas da vida do africano-
americano e discussdes acerca de como a experiéncia da vida negra na periferia e a violéncia

acabam se definindo mutualmente, todos os dias.?*?

Assim, o modo como a imprensa tratou esses acontecimentos de violéncia, que a
maioria efetivamente ndo se concretizou diretamente por causas relacionadas aos filmes, faz
perder um pouco dessa percepcdo maior que o New Black Cinema tentou explorar desde seu
inicio como movimento.?°3 Ao ocultar isso, as noticias e os juizos de valor conferidos a produc3o
desses filmes abriram margem para uma interpretacdo de que esses episddios fazem parte de
comportamentos patoldgicos e sintomaticos de jovens africano-americanos. A exploracdo da
tematica agressiva e do comportamento antissocial desses jovens, na forma como é noticiado,
acaba reforcando esteredtipos e ndo usa a propria critica dos filmes para chamar a atencao
publica para problemas como: a falta de estrutura das escolas (desmotivacdo do aluno e dos
professores), as altas taxas de desemprego, a falta de moradia e a gentrificacdo, e em geral, o
proprio racismo cotidiano que coloca o negro sempre como um suspeito em potencial.?®* Ao

|II

invés de focar no “real” problema, que sdo as injusticas sociais e politicas publicas falidas,

de Singleton. O nimero de mortos e feridos apareciam destacados — mesmo aqueles que podiam ndo ter relacdo
nenhuma com a exibicdo — e relatos de policiais ou pessoas assustadas também chamavam a atencdo do leitor.
Os fatos, é claro, ocorreram, o ponto é que houve um direcionamento de culpa para o filme que gerou
controvérsias por alguns considerarem exagerados até demais. Ver tais noticias no: The New York Times, Los
Angeles Times, Seattle Times, Washington Post, entre outros em matérias escritas nos dias 14 e 15 de julho de
1991. Alguns dos links se encontram ao longo do corpo deste texto.

292 GIROUX, Henry A. op. cit., 1995, p. 333.

293 Vale a pena a nota de que New Jack City, dirigido por Mario Van Peebles (filme que também se encaixa no New
Black Cinema) estreou meses antes de Os Donos da Rua e teve reacBes muito semelhantes com as ja descritas
aqui. A campanha de marketing e o préprio trailer entregavam um filme ainda mais violento que o de Singleton,
o que realmente se concretizou, pois, este é mais “pesado”. A consideragdo é que a critica foi muito incisiva nesses
aspectos com filmes dirigidos por negros, ndo sé em Os Donos da Rua e Faga a Coisa Certa, como veremos mais a
frente.

294 GIROUX, Henry A. op. cit., 1995, p. 334.
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principalmente para a populacdo que mora em dareas periféricas, a abordagem de certa parte
da imprensa leva a acreditar que a tragédia das mortes de jovens negros é motivada por uma

mera competi¢do interna.

A questdo é que podemos encontrar uma justificativa na construgao desse discurso.
Essa narrativa racial da grande midia ajuda a criar ao mesmo tempo um medo e um sentimento
de ameaga para a populagdo branca, que enxergard no homem negro um inimigo a ser
combatido. Nem mais o cinema é um lugar seguro na visdao de grupos que abragam a
segregacdo. Tudo isso tende a legitimar “medidas drasticas” em politicas sociais em nome de

uma possivel e desejada reforma criminal.>®®

E isso tudo tem a ver com a forma pela qual os africano-americanos sdo construidos e
vivenciados pelo imaginario branco. Hd muito tempo, Franz Fanon ja percebia o modo como os
corpos negros, em especial 0s masculinos, se inscrevem em uma sensacdo imediata de perigo
para o individual ocidental branco:

“Olhe, um preto!” Era um stimulus externo, me futucando quando eu passava.
Eu esbogava um sorriso.
“Olhe, um preto!” E verdade, eu me divertia.

“Olhe, um preto!” O circulo fechava-se pouco a pouco. Eu me divertia
abertamente.

“Mamae, olhe o preto, estou com medo!” Medo! Medo! E comegavam a me
temer. Quis gargalhar até sufocar, mas isso tornou-se impossivel.?%®

Como destacado no Capitulo 1, Fanon considera que essa percep¢do do homem negro
como uma entidade que passa medo, mas que também deve ser assustada, é produzida por
um esquema histérico-racial em que o corpo negro é sempre edificado pelo olhar do outro,
principalmente a partir de diversas histérias narradas ao longo dos anos. De acordo com Judith

Butler, nessa citacdo de Fanon, o corpo negro é moldado como perigoso, antes mesmo de

295 GIROUX, Henry A. Idem, 1995.

2% FANON, Frantz. A experiéncia vivida do negro. In: Pele negra, mdscaras brancas. Trad. Renato de Silveira.
Salvador: EDUFBA, 2008, p. 105.
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qgualquer gesto ou levantar das maos, e o0 homem branco infantilizado é posicionado na

circunstancia como alguém que é impotente em relagdo ao corpo negro.?®’

Essa construcdo sobre os corpos negros, o medo e a ansiedade destes ndo conseguirem
separar a realidade da ficcdo e desejarem repetir as cenas violentas que viram nos filmes, a
partir de um imaginario branco racista, nos remete ao ano de 1910 quando os pugilistas Jim
Jeffries (branco) e Jack Johnson (negro) duelaram no que foi chamado de “a luta do século”.?%8
No ringue, a batalha inter-racial se expandiu pela fronteira americana, expondo as
ambiguidades raciais dos Estados Unidos daquela época e gerando uma histeria coletiva apds

Johnson vencer o grande camp3o branco.?*®

A luta aconteceu no dia 4 de julho, em Nevada, pois, em 1910, o boxe era ilegal em
todos os outros estados. E é ai que chegamos no ponto da histéria. Por ser ilegal, era uma
pratica muito recorrente a filmagem das lutas e a futura comercializacdo e exibicdo das mesmas
para o restante do pais. Por esse motivo, temos o filme The Johnson-Jeffries Fight, que foi
marcado por ser “uma das piores ondas de censura de filme na histdria dos Estados Unidos”.3%0
Os argumentos iniciais de alguns dos jornais foram a aversdo a pratica pugilista, bem como o
medo de tumultos raciais. Para Devyn Halsted a censura foi tdo séria que a América branca, tdo
defensora da constituicdo, deliberadamente estava infringindo direitos civis cruciais, tais como

a liberdade de imprensa (anexo 1)3%

Um dos medos, como destaca Paul Gormley, era que de que a vitéria de Johnson, em
particular, servisse como uma faisca para que outros africano-americanos partissem para a
agressdo fisica contra brancos, o que geraria uma grande batalha inter-racial pelas ruas de todo
o pais.®%2 Averdade é que tumultos realmente aconteceram, mas a maioria partia da populacdo

gue amargurava a derrota e vandalizava cidades de norte a sul a fim de demonstrarem o poder

297 BUTLER, Judith. Endangered/Endangering: Schematic Racism and White paranoia. In: GOODING-WILLIAMS,
Robert. Reading Rodney King, reading urban uprising. Routledge, Nova York, 1993, p. 18.

298 ORBACH, Barak Y. The Johnson-Jeffries Fight and censorship of black supremacy. Journal of Law and Libery,
New York University, Vol. 5:270, 2010, p. 271.

299 ORBACH, Barak Y. Idem, 2010.
300 ORBACH, Barak Y. Ibidem, 2010, p. 270.

301 HALSTED, Devyn. The Manliest Man: How Jack Johnson Changed the Relationship of White Supremacy and
Masculinity in America. Footnotes, Arizona Libraries, 2018, vol. 2, p. 111.

302 GORMLEY, Paul. op. cit., 2005, p. 77.
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da supremacia branca, além de reagirem violentamente a comemoragao dos negros, como
uma forma de repressdo. De acordo com Halsted poucos africano-americanos efetivamente
causaram tumultos. Contudo, na imprensa eles eram os maiores culpados pela desordem

publica.3%3

Assim, somente em trés dias, a mobilizacdo foi tdo intensa que ja era de amplitude
nacional as ordens de que aquele filme ndo poderia ser exibido, e nem ao menos as imagens
da luta poderiam ser vinculadas. Orbach, que fez um extenso artigo sobre os desdobramentos
politicos desse evento, lembra que essa foi uma das primeiras vezes em que registros filmicos
de ordem racial foram censurados nos Estados Unidos, mas ndo foram os ultimos. Um dos
exemplos mais marcantes de censura foi o Cddigo Hays (ou, oficialmente, Motion Picture
Prodution Code), que por décadas regulou aquilo que poderia ser exibido nos cinemas, e uma
das clausulas foi a proibicdo do relacionamento afetivo inter-racial, que seria contra os valores

da época.3%

E é possivel pensar que uma nova forma de censura pudesse estar surgindo no cinema
norte-americano no inicio da década de 1990, que foi a “época de ouro” do New Black Cinema.
Durante as polémicas de Os Donos da Rua um artigo de David J. Fox no Los Angeles Times
chegou até mesmo a questionar a falta de desejo que donos de cinemas teriam para comparem
filmes com temas negros para serem exibidos em seus complexos. O questionamento se
rappers escalados como protagonistas eram as melhores escolhas para tais narrativas também
esbarram neste argumento da censura. A maior resisténcia a essa prerrogativa, contudo, foi a
questdo financeira/mercadolégica: “os filmes que atraem uma multiddo potencialmente
violenta — como New Jack City e Os Donos — s3o os que mais d3o dinheiro”.3% Nessa época,
embora os negros representassem apenas 12,5% da populagdo, eles constituiam 20% das

bilheterias americanas a cada ano, segundo dados da induUstria. A jovem audiéncia negra

303 HALSTED, Devyn. op. cit., 2018, 106.
304 ORBACH, Barak Y. op. cit., 2010, p. 337.

305 FQX, J. David. Can Hollywood Do the Right Thing? : Violence Mars 'Boyz N the Hood' Opening, but Insiders Still
See Future for Black-Themed Films. Los Angeles Times, 16 de julho de 1991. Disponivel em: https://lat.ms/2H7Eatf.
Acessado em: 09/01/2019.
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masculina, em especial, estava fortemente representada, comparecendo em peso aos

cinemas.3%

Entretanto, nem toda a imprensa cogitou essa possibilidade ou associou a estreia do
filme de Singleton como uma ameaca real a sociedade. No mesmo dia em que o The New York
Times, o Los Angeles Times, o Chicago Tribune, entre muitos outros noticiavam os tumultos que
o filme causou, o Baltimore Sun publicou o seguinte artigo: “Os Donos da Rua tem espectadores
extasiados e ndo baderneiros”.3%” O dono de um cinema relatou ao jornalista:

Muitas pessoas pensaram que ndo deveriamos mostrar esse filme. Mas eu vi,
e eu senti que a comunidade precisa vé-lo. Isso mostra o que é bom e ruim.

Ele também mostra o que é necessario. Veja este filme. Eu acho que vocé
obter algo fora disso.

Os relatos naquele cinema sdo de que o publico assistiu ao filme em um siléncio
arrebatador. Ao sair da sessdo muitos alegaram que aquele era a representacdo mais realista e
positiva que j& haviam visto sobre South Central. “E um filme muito positivo”, disse uma garota.
“Ele envia uma mensagem para todos os negros. Todo mundo deveria vir e assistir”.
Curiosamente, a noticia aponta que enquanto se teve um alarde em pelo menos oito cinemas
na California, gerando o cancelamento de outras sessdes ao redor do pais, no lugar que mais
se esperava ter conflitos, nada ocorreu fora do normal. Esse era o Baldwin Hills Theatre, cinema
gue fica no limite dos bairros devastados por gangues de Los Angeles e bem préoximo de onde
o filme de Singleton foi filmado. A razdo pela qual a violéncia ocorreu em outros cinemas e ndo
em Baldwin Hills, alegou o gerente geral, foi que o cinema conhecia e respeitava a comunidade,

enquanto os outros tendiam a tratar os jovens negros com “medo e desprezo”.3%8

Portanto, em uma época de muitos lancamentos de filmes dirigidos por africano-
americanos, que utilizaram a estética da violéncia para denunciarem sua critica ao racismo, a
segregacdo e o descaso publico com comunidades mais pobres, a recepcdo gerou debates

intensos sobre a natureza desses filmes e seu futuro enquanto produto mercadologico.

306 | EE, Linda. A Midweek Opening Pattern in Urban Black Films. The New York Times, 10 de marco de 1997.
Disponivel em: https://www.nytimes.com/1997/03/10/business/a-midweek-opening-pattern-in-urban-black-
films.html. Acessado em: 10/01/2019.

307 pAUL, Keith. 'Boyz N the Hood' has moviegoers rapt, not rioting. Baltimore Sun, 15 de julho de 1991. Disponivel
em: https://bsun.md/2M42H15. Acessado em: 09/01/2019.
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Tentamos mapear algumas dessas vozes que competem no campo politico de posicdes mais
conservadoras e outras mais progressistas, que como vimos ndo se resumem a década de 1990.

Mas qual foram os impactos posteriores desses debates? Algo efetivamente mudou?

3.4. Medidas “drasticas”

Com certeza algumas estratégias e prorrogativas seriam efetivadas para os préximos
lancamentos de filmes com a tematica parecida de Os Donos da Rua. Nesse sentido, o proximo
gue viria a percorrer as salas de cinema nos Estados Unidos também sofreu de alardes pela
imprensa acusado da violéncia exacerbada nos trailers e na campanha publicitaria. A alegacao
seria de evitar as mortes que ocorreram no ano anterior. O filme era Juice (Ernest R. Dickerson),
cujo lancamento aconteceu em janeiro de 1992, e contava a histéria de quatro rapazes
tentando sobreviver a vida pobre no Harlem (um dos protagonistas era Tupac Shakur, um dos
rappers mais famosos dessa geracdo). Dessa vez a Paramount Pictures decidiu recuar pelo

menos no poster para evitar futuros boicotes e perdas na bilheteria (figuras 37 e 38).

O marketing que recebeu criticas pelo poster ter o azul e o vermelho como suas cores
principais (o que se imaginou estar fazendo uma alusdo aos Crips e aos Bloods),?%° ndo quis criar
mais polémicas e mudou o cartaz original. Na primeira prensagem que alguns poucos cinemas
receberam, Tupac empunhava uma arma em suas maos. O segundo, e que se tornou o original,
jd ndo vemos mais a pistola. As alegacBes dos produtores é que o pdster “ja estava forte demais
sem a arma”.31° O trailer n3o foi alterado e recebeu diversas criticas por seu contetido violento:
assaltos, tiros, assassinatos e frases como “se vocé quer respeito, vocé deve fazer por onde” e
“vocé tem que estar disposto a se levantar e morrer por isso”, fizeram com que o Detetive John
St. John, de Los Angeles dissesse que a campanha publicitdria de Juice seria como “levantar

uma bandeira vermelha na frente de um touro”.311

No mesmo artigo em que ha essas constatacdes da forga policial de Los Angeles, tem
uma fala de um produtor executivo, que ndo quis se identificar, que compara o marketing de

Juice com os anuncios publicitdrios do filme Kuffs, que seria lancado no més seguinte. Sua

309 FOX, David J. 'Juice' Ads Raise Fears of Violence. Los Angeles Times, 13 de janeiro de 1992. Disponivel em:
https://lat.ms/2M4lqd0. Acessado em: 10/01/2019.

310 BERMAN, Stephanie J. op. cit., 1992, p. 483.
311 BERMAN, Stephanie J. [dem, 1991.
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opinido é um tanto inconformada do porqué so se fala dos pésteres do filme do Dickerson e
ndo se questiona a construgdo imagética do cartaz da pelicula protagonizada por Christian
Slater (anexo 2), que também segura uma arma em todas as imagens de divulgacdo: “é uma

cara branca com um sorriso”, denuncia o produtor.3'?

POoOwWer-. .
respect.
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w Far will you go to get Iit7?

Figura 37: 19 versdo do péster de Juice Figura 38: 29 versdo do pdster de Juice

Outra mudanca que surtiu efeito apds os lancamentos dos Hood” Movies foi a data de
estreia destes filmes. Desde outubro de 1991, depois do lancamento de New Jack City e Os
Donos da Rua, em que a New Line Cinema optou por abrir a comédia urbana House Party 2 em
uma quarta-feira, esse dia se tornou o padrado para aberturas de filmes destinados a audiéncia
jovem negra. Tal atitude foi tomada para equilibrar uma relacdo risco/recompensa: diminuiria

a possibilidade de tumultos e ainda garantiria o sucesso financeiro dos estudios, mesmo que a

312 FOX, David J. op. cit., 1992.
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maioria dos filmes tenham sua estreia as sextas-feiras para impulsionar ao maximo a bilheteria

logo no primeiro final de semana.3!3

De todo modo, a estratégia de evitar a violéncia de gangues e tiroteios nas portas dos
cinemas colocando as aberturas nas quartas-feiras ndo funcionou perfeitamente. Como
destaca Linda Lee, as estatisticas oficiais sdo dificeis de obter, bem como é complicado
relacionar cada caso com os filmes, porém na estreia de Set It Off, ja em 1996, “uma espécie
de As Donas da Rua”, estrelando a cantora de rap Queen Latifah, ocorreram trés tiroteios,

nenhum dentro do cinema, mas em estacionamentos proximos.

Independente do dia de lancamento, portanto, certos incidentes continuaram a
acontecer e por mais que a comprovacdo da ligacdo entre filmes e crimes continuasse,
também, dificil de se estabelecer, isso fez com que produtores e donos de cinema cada vez
mais se desinteressassem por esse tipo de producdo voltado para o publico jovem africano-
americano. Depois do boom de filmes lancados por diretores negros em 1991 e principalmente
apods os LA Riots e do veredito do primeiro julgamento de OJ Simpson, os quais se considera
gue os Estados Unidos ficaram ainda mais divididos racialmente, o New Black Cinema, ano apds

ano na década de 1990 foi perdendo suas forgas.?'*

Mas havia um cinema que ndo sofria por conflitos de gangues. Em 1995, o ex-jogador
de basquete, Magic Johnson, se tornou um empresario, e como 0 mesmo aponta em uma
autobiografia da sua vida nos negdcios, ele desejava realizar um empreendimento que criasse
um senso maior de comunidade em bairros periféricos. O empreendimento: o cinema Magic
Theaters. O local: Creenshaw, regido de South Central, uma das que mais sofria com a violéncia

urbana motivada por conflitos raciais.

A principio, conta ele, ndo havia nenhum investidor que apoiava sua ideia, justamente
por ser um bairro comandado pelas gangues Bloods e Crips. Os mais pessimistas apontavam
gue logo na primeira exibicdo o cinema estaria arruinado antes dos créditos finais por conta

dos tiroteios. Para convencer as pessoas de que seu empreendimento daria certo, Johnson

313 |EE, Linda. A Midweek Opening Pattern in Urban Black Films. The New York Times, 10 de marco de 1997.
Disponivel em: https://www.nytimes.com/1997/03/10/business/a-midweek-opening-pattern-in-urban-black-
films.html. Acessado em: 10/01/2019.
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usou dois artificios. O primeiro foi argumentar que a imagem de Creenshaw nao era bem aquela
que se passava na midia, que muitos empresarios tinham uma nogao deturpada da regido sem
ao menos ter pisado sequer uma vez ali. Na visdo do ex-jogador realmente era inegavel o
combate violento entre jovens negros, mas aquele lugar ndo era uma zona de guerra, pelo
contrario, havia muitas pessoas com bons empregos que poderiam arcar com custos a mais —
como uma ida ao cinema —, gerando lucro ao empreendimento e, ao mesmo, tempo permitindo

um lugar comum de lazer a comunidade. Era uma mina de ouro ainda ndo explorada.3'®

O outro artificio de Magic Johnson foi assegurar que as gangues realmente ndo
entrariam em confronto. Para isso, ele conta que “conheceu um cara que conhecia um cara”
que o colocou frente a frente com os lideres dos Bloods e dos Crips. O relato é de que a reunido
ocorreu sem nenhum estresse e se argumentou de que o cinema ali seria muito vantajoso ao
criar oportunidades de desenvolvimento econdmico, a partir de empregos formais, para muitos
moradores. Isso poderia diminuir a incidéncia de crimes, bem como encorajar um orgulho civil
naquela populacdo. A tecla que Johnson bateu foi a de que as familias dos membros das
gangues seriam os maiores beneficiados, seja com o lazer, seja com a carteira de trabalho
assinada — assim como os proprios membros, se eles se interessassem por alguma funcdo no
cinema. Deste modo, se acontecesse algum tipo de incidente violento dentro do Magic
Theaters as maiores vitimas poderiam facilmente ser algum parente dos envolvidos na vida
gangster.

You can’t have anything happen at this theater because we’re going to hire

your cousins, your mothers, yours sons and daughters. You come in here and
shoot up the place, it might be your own relatives inside.3*®

Assim, com uma politica de “proibido usar boné” e sempre com um aviso do proprio
Magic Johnson antes de cada filme pedindo para que o publico deixasse as hostilidades e
enfretamentos de gangues do lado de fora, o Magic Theaters funcionou bem e sem incidentes
por muitos anos. 317 O ex-jogador conta que a Unica vez que ocorreu alguma adversidade, foi

guando, por precaucgdo e por pressdo da midia, o cinema optou por ndo fazer a estreia do filme

315 JOHNSON, Earvin “Magic”. 32 ways to be a champion in business. Crown Publishing Group, 12 ed, Nova York,
2008, p. 101.

316 ROSELIUS, J Chris. Magic Johnson: Basketball Star & Entrepreneur. ABDO Publishing Company, 12 ed, Edina —
Minnesota, 2011, p. 88.

317 EE, Linda. op. cit., 1997.
164



Belly, do diretor africano-americano Hype Williams, em 1998. Os motivos da pressdo foram
parecidos com os dos lancamentos que ja vimos neste texto, que beiram a histeria coletiva com

medo de que ocorressem brigas e mortes.

A rede de cinemas alegou que o filme estaria banido por causa de suas “representacdes
esmagadoramente negativas e violentas de afro-americanos” e por seu “potencial para criar
situacOes disruptivas para os donos dos nossos cinemas e funcionarios”. A resposta do cineasta
nao foi também muito diferente das alegacdes que Spike Lee deu anteriormente. Ele apontou:
“" . z ’ .

censurar este filme é semelhante a fechar os olhos para o que estd acontecendo nas cidades
de hoje, e acho incrivelmente cinico estereotipar a audiéncia do filme assumindo que eles vdo

agir de forma disruptiva e até mesmo violentamente” 318

A recepcdo de Belly, ja 7 anos apds a estreia de Os Donos da Rua, ainda nos mostra um
termdmetro em relagdo a como os filmes de gangues continuaram tendo um intenso debate
politico na margem das imagens de negros, violéncia, armas e drogas. A NAACP, por exemplo,
que pediu o boicote a Colors, continua com uma posicdo um pouco conservadora em relacao
ao poder daguelas sequéncias em influenciar o publico, como destacou Roger Vann, presidente
da sede em Connecticut:

Os cineastas que ganham dinheiro com nossos jovens tém que assumir mais
responsabilidade. Temos que enviar uma mensagem de que had muita

violéncia gratuita [...] Ndo sei qual a solucdo, mas tem que envolver
responsabilidade pessoal de ambos os lados.

Ja o reverendo Henry Price, ativista de Harford e ex-chefe da Alianca Africana-
americana, acusa de paternalista essa proibicdo, uma vez que a violéncia de Belly ndo € menor
do que ja é visto em muitos outros filmes em Hollywood. De acordo com Prince essa é uma
decisdo que parte do ponto que o filme tem um elenco predominantemente negro e é voltado
para o publico jovem negro:

E claro que a raca faz parte disso! A América Branca acha que 0s negros s3o

muito violentos. Eles acham que ndo podemos lidar com o mesmo tipo de

conteldo violento que os suburbios brancos conseguem lidar".3°

318 DARCY, Janice. “Belly” stirs debate about violence in films. The Hartford Courant, 11 de novembro de 1998.
Disponivel em: https://cour.at/2Wgpiwc. Acessado em: 18/01/2019.
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Mais uma vez sdao argumentos que parecem terem sido reapropriados desde a estreia
de The Warriors. Hd a mesma discussdo se o filme ird influenciar negativamente jovens negros
espectadores a cometerem atos de violéncia. Isso, para gente, pouco importa, pois, 0 mote de
toda essa questdo é perceber que filmes realizados por diretores africano-americanos, falando
de uma realidade cuja populacdo estd abandonada pelo Estado e que essas sdo uma das
principais consequéncias do alto numero de mortes envolvendo a populagdo negra,

incomodam muito a opinido publica.

Os Hood’” Movies, com linguagens e estéticas provocadoras, de denuncias e com didlogo
efetivo com o publico alvo, se tornaram alvos de boicote na década de 1990 pelo simples fato
de existirem. Se a analise da critica deve partir do lugar de onde o discurso esta sendo emitido,
ponderando quais sdo as questdes politicas e ideoldgicas que ali estdo envolvidas, podemos
corroborar com a ideia de que por mais que esses filmes dessem lucros a grupos de poder
financeiro hegemonicos, o seu discurso continuava sendo uma afronta a América Branca e uma
desvirtude para algumas organizac@es negras mais conservadoras — isso comprovado a cada

estreia de filme que sofria tentativas de censura.

Tanto imagem como discurso, no inicio da producdo como na recep¢ao do publico,
foram debatidas fervorosamente quando o assunto a tematica era sobre rebeldia, resisténcia
e violéncia entre homens negros. Boa parte daquilo que antes foi consumido e discutido na
sociedade, desde o filme da luta do pugilista Jack Johnson, passando pelas décadas de 1970 e
1980 reverberaram no produto cultural filmado por John Singleton, Os Donos da Rua, em 1991,
gerando toda uma polémica, como percebemos. A pergunta agora é: sera que Febre da Selva,
narrativa do Spike Lee, langada no mesmo ano — e que nao é evidentemente considerado um
filme violento — gerou debates semelhantes aos que vimos aqui? Existiram boicotes? Ameacas

de morte ou algo parecido?

3.5. Uma febre de 37,52

Por mais que Spike Lee tenha sido considerado um diretor polémico, que dividiu
opiniGes por seu filme Faga a Coisa Certa, o termdmetro que ele deixou fervendo nos Estados
Unidos, apds o desfecho deste, ja havia sido um pouco esfriado com sua seguinte producao,
Mo’ Better Blues, filme com temas muito mais tranquilos do que seu antecessor. Em Febre da

Selva, por mais que o cineasta tenha novamente trazido as discussdes e os conflitos entre
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africano-americanos e italo-americanos — o filme pode ser considerado, inclusive, um protesto
a morte de Yusuf Hawkins —ndo conseguimos mapear nos jornais da época nenhum indicio de
violéncia fora dos cinemas por conta de sua exibigao. Diferente de muitos outros filmes de
diretores negros que foram lancados no mesmo ano, como ja vimos aqui, as suposi¢cdes dos
motivos pelos quais ndo tenha havido violéncia esbarram em dois pontos que acabam se

convergindo.

O primeiro deles diz respeito ao seu proprio género cinematografico. Por mais que
estejamos falando do New Black Cinema, filmes como Os Donos da Rua se enguadram no
subgénero Hood’ Movies, que trabalham a tematica de populacdes marginalizadas e que
tentam sempre explorar as causas e consequéncias da violéncia urbana na vida do negro
americano. Ja Febre da Selva permeia a histéria de uma familia burguesa, uma realidade muito
diferente dos guetos de South Central. Aqui, o fator “classe” é tdo importante para o
desenvolvimento da narrativa — como apontamos no primeiro capitulo o relacionamento inter-
racial sofre a condenacdo por ser formado por um burgués e por uma trabalhadora de um
bairro operdrio — quanto para dar o tom do filme e apaziguar conflitos fora das telas. Afinal, um
filme sobre gangues sofre muito mais preconceito e possiveis histerias coletivas justamente por
representar um grupo muito estereotipado e discriminado, independentemente de suas

conotacdes violentas.32°

O segundo fator vai ao encontro da divulgacdo. Spike Lee, pelo menos nos trailers
tentou amenizar uma tematica muito polémica nos Estados Unidos que é relacionamentos
inter-raciais. A construcdo audiovisual do trailer nos faz perceber um filme com um tom mais
leve do que ele é. As tiradas satiricas de Lee, fora do contexto da narrativa, se tornam simples
alivios comicos no trailer, o tirando de sua dimensdo dramatica. A musica animada e a
montagem, que exclui os conflitos religiosos e as denuncias a respeito da epidemia de crack
gue assolou cidades como Nova York, que |3 estdo representadas pelo personagem Gator
(Samuel L. Jackson), também podem fazer o publico abaixarem suas expectativas quanto ao

conhecido cinema incendiario do cineasta.

320 WOOD. Jane L. Understanding gang membership: The significance of group processes. Group Processes &
Intergroup Relations, Volume 17 Issue 6, 2014.
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Ndo que o trailer tenha vendido um filme muito diferente do que ele é, até porque ele
foi recebido por Vincent Canby, critico do The New York Times, como uma “comédia de
tristeza”, que cumpre muito bem o papel de evidenciar que a dita América pluralista é cheia de
contradicdes.??! Evidentemente, ha muita satira em Febre da Selva que denuncia por meio de
didlogos cOmicos ou situagdes absurdas (como o préprio final, que é escrachado), a
escandalizacdo que é ver um homem negro e uma mulher branca andando de maos dadas na
rua. Mas talvez por motivos comerciais, ou seja |a qual for, o tom da dendncia chegou de forma

mais leve ao publico antes de sua estreia.

Poderiamos, entdo, falar que diferente do trailer o pdster do filme foi mais ousado
(figura 39). Em partes sim. Aimagem é forte, justamente por contrastar a pele negra e a branca
de forma bem evidentes, que ganham ainda mais destaque com a saturacdo da foto. Embora
esse poster “ndo diga nada, mas diga tudo sobre o filme”, como destacou Laurel Graeber para
o The New York Times, a tens3o sexual é notdria com esses dedos entrelacados.3??2 Mas a
histéria é que Spike Lee e Art Smith — responsavel pela concepcado grafica de muitos filmes de
diretores negros desse periodo —queriam até ousar mais. A ideia inicial de poster era usar umas
fotos em que Wesley Snipes e Annabella Sciorra apareciam chupando o dedo da mdo um do
outro. A atriz vetou a ideia e Lee e Smith reconsideraram a imagem: "Sentimos que isso poderia
ter sido demais para algumas pessoas. Decidimos optar pela abordagem mais sutil”, alegou o

artista.323

321 CANBY, Vincent. 'Jungle Fever': Spike Lee's Comedy of Sorrow. The New York Times, 7 de junho de 1991.
Disponivel —em:  https://archive.nytimes.com/www.nytimes.com/library/film/060791lee-jungle-review.html.
Acessado em: 26/01/2019.

322 GRAEBER, Laurel. In Movie Posters, High Concept Is King. The New York Times, 25 de Agosto de 1991. Disponivel
em: https://www.nytimes.com/1991/08/25/movies/in-movie-posters-high-concept-is-king.html. Acessado em:
27/01/2019.

323 GRAEBER, Laurel. Idem.
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Figura 39: péster de Febre da Selva

O ponto é que o po6ster original é uma ressignificacdo de outra imagem da década de
1960 e o didlogo entre as fotografias diz muito a respeito de como a sociedade dos Estados
Unidos percebe a relacdo inter-racial durante esses anos. Art Smith pediu a permissado de Herb
Lubalin e Ralph Ginzburg para fazer uma representacdo de um ensaio dos fotdgrafos que saiu

em 1962 na revista Eros (figuras 40 e 41).

O ensaio fotografico se chama Black and White in Color e tem como propdsito positivar
o relacionamento entre casais de etnias diferentes. “Ndo importa a raca, todo relacionamento
é lindo”. Ao final da resenha que abre as fotografias ainda ha a constatacdo de que esses casais
serdo pioneiros de uma era em que ndo havera preconceitos e que “a Unica raca sera a raga
humana”. As imagens repercutiram muito negativamente no pais. O projeto ndo durou quatro
edicBes e o Procurador Geral dos EUA, Robert Kennedy, indiciou Ginzburg sob as leis federais
de obscenidade, mesmo em nenhuma das fotos aparecendo os genitais.3?* O fotégrafo foi para

julgamento no ultraconservador estado da Filadélfia, em que um jornal local destacou: Ralph

324 ADAMS, Sam. The Hideous Hermaphroditic Character. Burning Settlers Cabin, 01 de novembro de 2016.
Disponivel em: https://bit.ly/2HFSVER. Acessado em: 26/01/2019.
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Ginzburg tem as mesmas chances de encontrar justica que... um judeu... na Alemanha Nazista”.
Segundo o juiz: “o ensaio ndo tem nenhum pouco que seja de valor ou importancia social,

artistica ou literaria”.32°

[ b

325 GREEN, Jonathon. Encyclopedia of Censorship. Facts on fire, inc. Nova York, 2005, p. 202.
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O que em 1962 se tornou um escandalo social, com muitas prerrogativas morais e
racistas por tras dessa condenacdo, poderia reaparecer no poster vetado de Febre da Selva,
mesmo que de forma ndo escancarada assim. Isso porque ainda muitas pessoas em 1991
condenavam o relacionamento inter-racial. E essa afirmacdo ndo vem sé por causa do

assassinato de Yusuf Hawkins, em 1989.

Se falamos de violéncia podemos citar o caso do universitario jogador de futebol
americano, Alfred Jermaine Ewell, que foi espancado por trés jovens brancos (dois dias antes
da estreia de Febre da Selva) por ser negro e estar conversando com uma garota caucasiana.
Ewell ficou gravemente ferido mas sobreviveu.326 Em um artigo publicado no Chicago Tribune,
comentando o filme de Spike Lee, o autor, Phillip Martin — que estava em um relacionamento
inter-racial —, relata dois casos que também nos evidenciam o certo desprazer que boa parte
dos norte-americanos tem com esse tipo de relacdo. O primeiro é de uma experiéncia prépria
em que ele cita que um amigo de infancia comegou a ndo aceitar mais seu casamento apds
abracar a filosofia do pastor Louis Farrakhan, lider do grupo negro Nation of Islan. A
condenacdo vinha no argumento de que o relacionamento deles ndo era permitido pela Biblia
e conta: “Nos também suportamos os ocasionalmente xingamentos, os olhares maus e

gritantes e os atos sutis de discriminacdo em quase todos os lugares que visitamos” 3%/

O outro caso se refere a uma pesquisa realizada em 1990 em programa transmitido ao
vivo pela rede de televisdo NBC-TV, o qual quando perguntado para plateia o que eles achavam
de casamento inter-racial, 46% dos participantes concordaram com a afirmagdao de que as
pessoas “deveriam se manter ao seu proprio tipo”. Em outro artigo do The New York Times
também temos consideracBes importantes sobre dados referentes a tematica. No que constou
Isabel Wilkerson, o nimero de casamentos entre brancos e negros mais do que triplicou desde
1970, de acordo com o Census Bureau. Se naquela década o niumero de casamentos inter-
raciais era de uma média de 65 mil ao ano, em 1990 esse numero ja chegava a 211 mil. De

acordo com a autora, enquanto o casamento inter-racial € muito mais comum entre brancos e

326 WOLFF, Craig. 3 Arrested In Beating Of a Black. The New York Times, 6 de junho de 1991. Disponivel em:
https://www.nytimes.com/1991/06/06/nyregion/3-arrested-in-beating-of-a-black.html. Acessado em:
27/01/2019.

327 MARTIN, Phillip W. D. Mixed couples belie Spike Lee’s message of despair. Chicago Tribune, 12 de julho de
1991. Disponivel em: https://www.chicagotribune.com/news/ct-xpm-1991-07-12-9103190061-story.html.
Acessado em: 28/01/2019.
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membros de outras minorias, nenhuma unido atinge um nervo tdo complexo como as unides
entre negros e brancos. "Somos o pior pesadelo de um segregacionista, mas para outras

pessoas, somos o exemplo perfeito", disse Weatherly, um dos entrevistados pela jornalista.3%®

Mas por mais que esses numeros estavam aumentando consideravelmente ano apos
ano, Wilkerson afirma que a intolerancia ainda era muito grande. Em uma pesquisa realizada
pela General Social Survey, que entrevistou 1.500 adultos americanos de todas as racas, a
proporcdo de homens brancos que acreditam que o casamento inter-racial deveria ser ilegal é
de 1 acada 5 — proporgdo que era 2 para 5 em 1972. Além disso, 66% dos brancos disseram
gue se oporiam a um parente proximo se casar com uma pessoa negra. Apenas 4% disseram
que o favoreceriam e o restante apontou que a raga ndo era um fator a se considerar, de um
jeito ou de outro. Por outro lado, os negros demonstravam indiferenca ao casamento, com
quase 2/3 alegando que ndo favoreceriam nem se oporiam a um parente se casar com alguém
de outra raca. Ha, também, no texto diversos relatos a respeito de casais de etnias diferentes
que sofrem preconceitos didrios por estarem juntos. Casos em que nem se conta para familia

a respeito do casamento, por exemplo.

Em qual dos dados Spike Lee se enquadraria? Seria ele favoravel ou contra ao
relacionamento inter-racial? O diretor se encaixaria na pesquisa em que 46% das pessoas

acreditam que é cada um no seu espag¢o? Em um aspecto universal, Lee diz que nao:

Eu odeio todo esse processo de Hollywood de quebrar um filme para uma
frase. Meus filmes ndo lidam com um tema. Eles misturam muitas coisas
diferentes. Vocé tem que pensar. Eu ndo estou dizendo que relacionamentos
inter-raciais sdo impossiveis. Flipper e Angie ndo sdo feitos para representar
todos os casais inter-raciais do mundo. Eles sdo significados representar duas
pessoas que se uniram por causa da mitologia sexual em vez do amor. Entdo
elas ficam juntas porque sdo empurradas juntas. Elas sdo proscritas. E como
o relacionamento delas ndo é baseado em amor, quando as coisas ficam
dificeis, elas podem n3o resistir a tempestade.3?°

328 WILKERSON, lIsabel. Black-White Marriages Rise, But Couples Still Face Scorn. The New York Times, 2 de
dezembro de 1991. Disponivel em: https://www.nytimes.com/1991/12/02/us/black-white-marriages-rise-but-
couples-still-face-scorn.html. Acessado em: 28/01/2019.

329 FREEDMAN, Samuel G. Movie: Rage and love in black and white. The New York Times, 2 de junho de 1991.
Disponivel em:  https://www.nytimes.com/1991/06/02/movies/film-love-and-hate-in-black-and-white.html.
Acessado em: 28/01/2019.
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Por mais que exista essa fala de Lee, é totalmente plausivel uma interpretacdo do filme,
ainda mais conhecendo as perspectivas politicas do cineasta, em que o diretor ndo condena,
de fato, as relacBes inter-raciais, mas 1) elas estdo fadadas ao fracasso e 2) sdo motivadas
apenas por curiosidades sexuais — dai a febre da selva. Independentemente do que pensa Spike
Lee, é importante ressaltar que seu filme trouxe a tona novamente essa tematica para o
cotidiano da sociedade norte-americana, bem como aponta Isabel Wilkerson. Para ela é
importante que tenha tido no cinema uma visao mais realista sobre o assunto como fora o

classico de 1967, Adivinha Quem Vem Para o Jantar?

O fato é que Febre da Selva é um filme que gerou debates interessantes nessa
sociedade. Vinte anos apds seu lancamento, em 2011, Michele Wallace, critica de cinema,
moderou uma discussao do filme com a historiadora Renee Roman e com a estudiosa da cultura
Imani Perry, a qual cada uma contou sua experiéncia ao assistir ao filme pela primeira vez em
1991 e suas impressdes no presente. Roman explica que se sentiu muito chateada por ter
estado em um relacionamento inter-racial e ter mais uma representacdo e esteredtipo
pejorativo para isso na boca das pessoas, no caso, o préprio titulo do filme. Mas a conclusdo é
de que o filme, por mais que talvez fosse muito diferente se produzido no novo milénio, tem
uma carga histérica muito importante, trazendo percepc¢bes ndo sé de raga, como de género e
classe.?30 Por mais que hoje j& exista muitos filmes com casais inter-raciais, Febre da Selva

continua sendo uma boa referéncia quando o tema é esse.

330 SULLIVAN, Sady. Jungle Fever discussion at BAM. Brookly n’ History, 2012.
173



CONSIDERACOES FINAIS

174



Tanto Spike Lee, quanto John Singleton deixaram registradas suas preocupacdes
politicas e sociais em importantes filmes do ano de 1991. Em destaque, Os Donos da Rua figura
em lista dos melhores filmes da década e serviu como base do subgénero Hood” Movies, algo
bem parecido com o patamar que Fac¢a a Coisa Certa, de Lee, 2 anos antes, conseguiu alcancar,

no sentido de importancia para a historia do cinema.

Com certeza as anadlises desses filmes ndo se limitam a todas essas que tentamos
verificar nessa dissertacdo. Se nés discutimos segregacdo urbana e as delimitacdes do espaco
publico em Los Angeles e Nova York — que sdo barreiras raciais —, ou questdes relacionadas a
masculinidade e a misoginia, e/ou compreendemos o tema da negritude, poderiamos ter,
também, seguido outros caminhos. Alguns deles poderiam ter sido: a juventude e as drogas,
gue fizeram parte do roteiro de ambos os filmes; ir mais a fundo na questao da representacdo
da violéncia (entre gangues e a causada pela epidemia de crack); pensar na gentrificacdo e na
sua relacdo histérica com os desdobramentos urbanos nos cenarios desses filmes; bem como

outras muitas possibilidades que a analise cinematografica pode nos proporcionar.

Contudo, a escolha pelos temas discorridos no texto parte pela incidéncia destes em
outros filmes do New Black Cinema. Cidade e masculinidade, como palavras-chave, saltam aos
olhos quando assistimos as narrativas produzidas por diretores negros deste periodo. Na
dissertacdo conseguimos perceber que isso vem de uma influéncia muito forte do movimento
do blaxploitation, que, por sua vez, traz esses temas diante da prépria condicdo do homem
negro na sociedade norte-americana — essa que foi experimentada principalmente na luta
cotidiana pelos direitos civis na década de 1960. Como vimos, a associacao da imagem de
liderancas politicas deste periodo com a construcdo imagética do blaxploitation, depois dos
rappers dos anos 1980 e com as referéncias pontuadas no New Black Cinema sdo evidentes e
tracam um norte politico para essas producdes culturais, por mais que as contradicdes também

sejam aparentes.

Deste modo, principalmente pela recorréncia de tematicas similares que podemos
pontuar os motivos pelos quais a promissora “geracdo de 91” ndo conseguiu estender a boa
aceitacdo de publico e critica por muito tempo. O préprio John Singleton, que surgiu como uma
promessa do cinema, nunca mais conseguiu emplacar nenhum outro grande sucesso no

mainstream que chegasse perto de Os Donos da Rua. Spike Lee, o cineasta negro mais famoso
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dessa leva de diretores, ainda fez Malcolm X, em 1992, que lhe rendeu uma aceitacdo positiva,
mas ainda distante de seu classico de 1989. Lee, entdo, continuou com sua alta produtividade,
mas sem muitos holofotes sendo apontados para ele. Ndo coincidentemente, o diretor sé
voltou a mostrar seu potencial como diretor e roteirista em 2018 com o filme Infiltrados na
Klan, aproveitando essa nova onda lucrativa e aclamada do cinema produzido por africano-

americanos, que foi destacada em nossa introducao.

O ponto é que o New Black Cinema saturou seus temas e principalmente as suas
imagens e, de acordo com Celeste Fisher, acabou ndao mais se vendendo por ter se esgotado.
Isso ndo surge como uma surpresa, uma vez que, assim como no blaxploitation, a industria
cinematografica utilizou tais filmes como uma forma de agitar um mercado que estava parado.
Quando ha a retomada lucrativa em outros segmentos, essas narrativas perderam tanto seus

investimentos, quanto seu destaque no cinema mainstream.3!

llustrando esse caso, o proprio New Black Cinema acabou fazendo uma parddia de si
mesmo com o filme Don't be a Menace to South Central While Drinking Your Juice in the Hood,
do diretor Paris Barcley, em 1996, quando o movimento ja estava dando seus Ultimos suspiros.
O préprio titulo & uma referéncia aos filmes, produzidos por negros, de maior sucesso daquela
década e a satira vem para escancarar a quase trivialidade de assuntos tdo sérios que pela

constante repeticdo acabaram por si préprios estereotipados.

Algumas cenas de Os Donos da Rua, por exemplo, sdo apropriadas e ressignificadas
naguele contexto e uma analise dessa nova imagem que surge cinco anos apds o lancamento
da “original” poderia ser um pardametro interessante para verificar a circulacdo do discurso
construido de John Singleton. Inclusive, uma perspectiva que acabou ficando de fora da
dissertacdo e que com certeza volta em novos desdobramentos dessa pesquisa é o legado
dessas imagens nos anos seguintes de suas estreias, como é o caso do filme de Paris Barcley.

Esse novo circuito de imagens criados posteriormente é uma forma interessante de se medir a

31 FISHER, Celeste. America’s Worst Nightmare. In: COLEMAN, Robin. Say It Loud!: African American
Audiences, Media and Identity. Routledge, Nova York, 2003, p. 232.
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recepcdo, principalmente aquela de longo-prazo, fugindo um pouco do imediatismo de uma

critica profissional de cinema.

Portanto, ha perspectivas de expandir os estudos que comegaram nessa dissertacao.
Ainda ha muito o que se pensar e refletir. Vendo a bibliografia usada aqui, podemos perceber
gue nos Estados Unidos ha pesquisas bem avancadas a respeito do New Black Cinema, que sdo
até mesmo contemporaneas ao movimento, enquanto que no Brasil ainda sdo poucos 0s
estudos especificos sobre essas tematicas. Entdo, queremos também expandir essa discussdo
para o0 nosso pais — e o contexto global nos dd uma justificativa para isso. Tentar perceber a
visualidade de imagens de fora com as produgBes nacionais, as possiveis referéncias, as
abordagens politicas e discursivas, bem como os tracos em confronto, poderiam render
conclusdes férteis ao historiador engajado na perspectiva cultural e cinematografica. Sentimos,
assim, que esse é um campo que esta aberto as possibilidades, tendo muito ainda o que ser

investigado.
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Anexo 1: “Reagan para o Grande Irmdo em 1984, poster politico da turné “Rock Against Reagan”

Anexo 2: Manifestacéo “Free Huey”, Tribunal de Alameda Country (Califérnia).
Setembro de 1968. Fotografia de Stephen Shames.
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Anexo 3: Faixada do escritorio dos Panteras
Negras depois dos disparos da policia, Berkeley.
Circa 1968. Foto de Stephen Shames.
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SAVE THE CHILDREN!

Anexo 4: Charge representando o pedido da United Society of Christian
Endeavor para banir o filme da luta entre Johnson e Jeffries.
New York Tribune, 9 de julho de 1910.
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When you have attitude who needs experience?

Anexo 5: Poster do filme Kuffs (Bruce Evans, 1992)
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