Historia e cinema: representacoes do negro
no filme “Ganga Zumba” — 1963

History and cinema.: representations of black
people in the film “Ganga Zumba” — 1963

Resumo: Este artigo tem como tema a
relagdo entre histéria e cinema. Como
recorte temdtico a andlise se concentra
sobre o filme “Ganga Zumba: rei de
Palmares”, dirigido por Cacd Diegues e
produzido em 1963. A pesquisa
pretendeu responder 4 questdo de como
o negro foi representado naquela pelicula
e de que forma isso se relaciona ao passado
histérico entendido. Nesse sentido, a
abordagem parte da Histéria Cultural, e
busca ferramentas para compreender o
filme como um documento, como
expressio dos imagindrios de uma
sociedade localizada no tempo e no
espaco. Conclui-se que a produgio filmica
¢ também uma fonte histérica e que
contribui para reconstruir e difundir uma
dada memdria coletiva.

Palavras-chave: Histéria cultural.
Cinema. Ganga Zumba.

Paulo Raphael Feldhues’
Antdnio Barros de Aguiar™

Abstract: This article focuses on the
relationship between history and cinema.
As thematic focus about the film “Ganga
Zumba: king of Palmares”, directed by
Cacd Diegues and produced in 1963.
The research secks to answer the question
of how the black population was
represented at that film and how it relates
with the historical past understood. Our
approach is focused on Cultural History,
where the film is understood as a
document. It was concluded that the
filmic production is also a historical source
and helps to rebuild a specific collective
memory.

Keywords: Cultural history. Cinema.
Ganga Zumba.

* Doutor em Histéria pela Universidade de Brasilia. Professor no Departamento de
Pés-Graduagdo da Faculdade Santa Helena. E-mail: raphaelfeldhues@gmailcom

** Especialista em Ensino de Histdria pela Faintvisa. Colaborador no Nicleo de
Pesquisas da Faculdade Santa Helena. E-mail: barrosaguiar.ab25@hotmail.com

METIS: histéria & cultura— FELDHUES, Paulo R., AGUIAR, Antbnio B. de. 231



Introdugao

As imagens sdo fruto de agdo humana, que interpreta e recria
o mundo como representagio, exercendo grande fascinio. As imagens
s30 visuais, e carregam consigo esta condigio especial que se realiza no
plano dos sentidos, ao serem captadas e fixadas por um certo tempo na
retina de quem v&. Imagens sdo, pois, tracos de uma experiéncia sensorial
e emotiva. (Sandra J. Pesavento).

Na era dos dados instantineos, acostumamo-nos com o bombardeio
didrio de imagens, como se fossem verdadeiros flashes a condensar
centenas de informagdes. Vivemos em mundo cercado e dominado por
imagens. Elas povoam nossa memdria, nos perseguem, nio podemos
esquecé-las nem apagd-las. (CARRIERE, 1995, p. 10). Imagens que exercem
um enorme fascinio em nosso imagindrio falam sobre o passado, recriam
a realidade e nos levam a pensarem um mundo diferente daquele no
qual estamos imersos. Quando penetram em nossa mente, as vezes, nao
sa0 processadas nem compreendidas. Além disso, tém o poder de provocar
os mais diversos sentimentos naqueles que as veem. Saber interpretd-las
tornou-se mais que uma necessidade.

As imagens carregam, portanto, tragos do cotidiano, dos valores,
do imagindrio coletivo de uma época. Na obra do artista, j4 nao existe a
plena originalidade, pois sua obra, ainda que indiretamente, remete ao
contexto histérico no qual ele estd inserido. Assim, o artista nao pode
escapar do imagindrio social ao qual pertence e compartilha com outros
sua experiéncia, sua forma de pensar e explicar os elementos de sua
sociedade.

Nio ¢ fécil compreender o modo como as imagens de um passado
foram e estdo sendo produzidas pelo cinema e, sobretudo, quando
tentamos estabelecer uma relagio entre a realidade imaginada e criada
pelo cinema e a realidade histérica. Este artigo divide-se em trés
momentos. Inicialmente faz-se uma revisao de literatura acerca da relagao
entre cinema e histéria, concentrando-nos sobre as nog¢oes de
representa¢ao e imagindrio. Em seguida, buscamos identificar e
caracterizar o contexto de produgio da obra “Ganga Zumba’. E, por
fim, faz-se uma andlise da narrativa apresentada na obra em questao,
buscando identificar de que modo a imagem do negro foi ali construida.
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Cinema, histdria e representagoes

O cinema, inventado em 1895 pelos irmaos Lumiére, logo se
mostrou importante ferramenta na recriagao da realidade e representacio
do passado, embora nio tenha sido aceito de imediato como fonte
histérica. (Quinsani, 2010, p. 12). Com a renovagio da escrita da
histéria, a partir do Movimento dos Annales, novas fontes e outros
conhecimentos foram incorporados ao métier do historiador, englobando,
agora, estudos que passavam pelo imagindrio social, pelas mentalidades
e por representagdes, dos quais o cinema nio poderia ficar de fora. O
viés cultural ganharia for¢a em meados do século passado, trazendo a
cena novos métodos de andlise sobre uma realidade cada vez mais
dinimica e povoada pela alta tecnologia. Estava claro, como bem apontou
Marco Ferro (1992), que a construgio dos discursos sobre o passado vai
além dos limites da escrita. Para ele, o cinema despontava como
documento indispensdvel 2 pesquisa da entao chamada Hist6ria Cultural.
De acordo com Roger Chartier (1998, p. 16), a partir da Histéria
Cultural, podemos “identificar o0 modo como em diferentes lugares e
momentos uma realidade social ¢ construida, pensada, dada a ler”. Uma
dada realidade social estd aberta a multiplas leituras e interpretagdes.

O imagindrio ¢ muito bem-explorado pelo cinema e pela midia,
oferecendo um mundo de imagens e fantasias a sociedade. José
D’Assuncio Barros em Cinema e histéria: entre expressoes e representagaes,
aborda as representagdes sociais no cinema e as multiplas dimensées
que o cinema estabelece com a histéria, seja como discurso sobre o
passado, seja como representagio histérica, seja como linguagem de
comunicagio. Para Barros (2008, p. 44), o filme ¢ uma fonte
imprescindivel para a Histéria Cultural, pois através dele é possivel
estudar imagindrios, visdes de mundo, mentalidades coletivas, padroes
culturais, comportamentos, hdbitos, hierarquias sociais, relagdes de poder
e tantos outros aspectos da sociedade e do periodo em que foi produzido.
Qualquer filme, por mais criativo e imaginativo que seja, carrega consigo
indicios da sociedade que o criou. Nao podemos tomar apenas para
andlise histdrica filmes que rigorosamente se propunham a representar
o passado, uma vez que “todo filme é um documento, desde que
corresponda a um vestigio de um acontecimento que jd teve existéncia
no passado, seja ele imediato ou remoto”. (Nova, 1996, p. 217). E
fundamental fazer uma cuidadosa leitura da realidade social e histérica
presente nele. Conforme Barros,

METIS: histéria & cultura— FELDHUES, Paulo R., AGUIAR, Antbnio B. de. 233 .



as obras cinematogréficas devem ser tratadas pelo historiador
como “fontes histéricas” significativas para o estudo das
sociedades que produzem filmes de todos os géneros
possiveis. A mais fantasiosa obra cinematogrifica de ficgao
traz por trds de si ideologias, imagindrios, relagoes de poder,
padroes de cultura. (2008, p. 53).

A articulagdo entre cinema e imagindrio ¢ fundamental para o estudo
de Ferro. Segundo ele, “aquilo que nio se realizou, as crengas, as intengoes,
o imagindrio do homem, ¢ tanto histéria quanto a Histéria”. (FERRrO,
1976, p. 203). A imagem filmica pertence ao imagindrio coletivo da
sociedade que a construiu. Miriam de Souza Rossini, em seu artigo “As
marcas da histéria no cinema, as marcas do cinema na histéria”, bem
diz que esse tipo de imagem possui um cardter ambiguo e ambivalente.
Por um lado, ela vai além daquilo que quer mostrar. Por outro, é “o real
e o nio-real, ¢ o representado e a representagio’. (RossiNi, 1999, p.
118).

E dificil estudar o imagindrio social e a representagio no cinema,
pois as andlises sdo fascinantes e complexas. A representagio social
estabelece uma estreita relagio com o imagindrio. As imagens sio
fabricadas e armazenadas na mente a partir da forma como os individuos,
em seus grupos sociais, entendem o mundo ao seu redor, mais
especificamente o seu cotidiano. Assim, a representagdo refere-se a forma
pela qual um grupo social vé, interpreta e explica uma imagem ou um
elemento de sua cultura ou sociedade. (Siva; Siva, 2008, p. 214).

O imagindrio e a representagdo tém enriquecido o estudo da histéria.
Sao termos bastante utilizados pelas mais recentes geragdes de
historiadores, desde as tltimas décadas do século XX, esses termos
invadiram a produ¢io do conhecimento histérico estabelecendo uma
forte ligagio com a Nova Histéria francesa e com a produgao de uma
Histéria das Mentalidades. O estudo do imagindrio vai além das fronteiras
da histéria, chegando até a antropologia e a filosofia. De acordo com
Pesavento, o imagindrio surge a partir das contestagdes que caracterizaram
o mundo no fim do século XX. Dentre essa série de contestagoes, a
autora destaca ‘@ crise dos paradigmas de andlise da realidade, o fim da
crenga nas verdades absolutas legitimadoras da ordem social e a
interdisciplinaridade”. (PESAvENTO, 1995, p. 9).
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O século XIX foi marcado pelo pensamento racional, o saber
cientifico como unica fonte confidvel do conhecimento, nio dando
importincia A imaginagio, vista como deformadora do real, como algo
inventado e fantasioso. No entanto, essa mesma sociedade marcada pela
razdo e pelas imagens construidas pelos avangos da técnica foi capaz de
retomar a importincia do imagindrio como uma das formas de
interpretagao da realidade (1995, p. 11). Assim, o imagindrio ganha
importincia e se torna objeto de investigagdio no momento em que as
certezas do processo cientifico ndo conseguem dar conta da complexidade

do mundo real. (1995, p. 13).

O imagindrio estd presente na prépria inovagao tecnoldgica. O saber
cientifico se originou a partir de uma imaginagio criadora (1995, p.
12). Algo para ser criado, precisa, antes de tudo, ser imaginado. O
polonés Bronislaw Baczko (1985) também se refere 4 fung¢ao criadora
do imagindrio numa determinada sociedade. Baczko discute o modo
como os imagindrios social e politico sio construidos em momentos
histéricos distintos. Para o autor, imagindrio e relagdes de poder sio
insepardveis.

Segundo Baczko, o imagindrio tem fun¢bes multiplas e complexas
na vida social e no exercicio do poder. Para o autor, o Poder Politico estd
envolto em representagdes coletivas. Conforme ele, as relagoes sociais e a
existéncia de instituigdes politicas sé sdo possiveis a partir do momento
em que 0 homem prolonga sua existéncia através da produgio de suas
préprias imagens e de outras pessoas que vivem na mesma sociedade
que ele (Baczko, 1985, p. 297-301). E préprio da imaginagao
“transportar o homem para fora de si préprio”. (1985, p. 297). No
sistema de ideias e imagens de representagbes coletivas, construido em
cada época, o real e 0 ndo real estao unidos por meio de um complexo
jogo dialético, conforme se 1é:

No sistema de idéias de representagoes produzido por cada época e no
qual esta encontra a sua unidade, o “verdadeiro” e o “ilusério” nio estao
isolados um do outro, mas pelo contrdrio unidos num todo, por meio
de um complexo jogo dialético. E nas ilusdes que uma época alimenta
a respeito de si prépria que ela manifesta e esconde, a0 mesmo tempo,
asua “verdade”, bem como o lugar que lhe cabe na “légica da histdria”.

(BACZKO, 1985, p. 303, grifo do autor).
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A sociedade, ao interpretar o mundo, procura definir o que ¢ real e
o que ¢ imaginado. O imagindrio ¢ sempre representagio e interpretacao
de uma realidade. Nao pode ser estudado como algo nao pensado e nio
expresso: “O imagindrio faz parte de um campo de representagio e,
como expressio do pensamento, se manifesta por imagens e discursos
que pretendem dar uma defini¢do da realidade”. (PEsavento, 1995, p.
15). Podemos dizer que o imagindrio ¢ um sistema organizador das
imagens em nossa mente que apreende o real e cria outras significagoes.
E um processo de apropriagao do real que desloca seu sentido, tranfigura-
o, criando conexdes outras. Dessa maneira, nao consegue reproduzir a
realidade intacta, com todos os seus aspectos, mesmo tendo alguma
correspondéncia com ela.

As imagens e os discursos nao sao como um fiel espelho do real, ou
seja, nao sio exatamente o real. O imagindrio, como representa¢ao da
realidade, faz referéncia ao nao visivel, enuncia algo nao presente. A
sociedade constréi representagoes de si mesma e do mundo, produzindo
um sistema de ideias e imagens que d4 significado a realidade. Segundo
Pesavento,

a sociedade constréi a sua ordem simbélica, que, se por um lado nao é
o que convenciona chamar de real (mas sim sua representagio), por
outro lado ¢ também uma outra forma de existéncia da realidade
histérica [...]. Embora seja de natureza distinta daquilo que por hébito
chamamos de real, é por seu turno um sistema de ideias-imagens que
dd significado 4 realidade, participando, assim, da sua existéncia. Logo,
o real é, 20 mesmo tempo, concretude e representago. Nesta medida,
a sociedade € instituida imaginariamente, uma vez que ela se expressa
simbolicamente por um sistema de ideias-imagens que constituem a
representagio do real. (1995, p. 16).

Nesse sentido, a representagio do real é um elemento de
transformagdo do préprio real, que d4 um novo sentido ao mundo social.
O imagindrio, por sua vez, é um sistema de ideias e imagens que constitui
a representagdo do real produzido pelas sociedades ao longo de sua
histéria. Toda sociedade elabora um conjunto de imagens, sejam elas
passadas, presentes ou que ainda serdo criadas. O imagindrio ¢ entendido
como um
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conjunto de imagens guardadas no inconsciente coletivo de uma
sociedade ou de um grupo social; é o depésito de imagens de memdriae
imaginacio. Ele abarca todas as representagoes de uma sociedade, toda a
experiéncia humana, coletiva e individual: as ideias sobre a morte, sobre o
futuro, sobre o corpo. (SILVA; SILVA, 2008, p. 213-214).

Assim, o imagindrio refere-se as formas de viver e pensar de uma
sociedade. Ele ¢ constituido por imagens que sio “figuras de memdria,
imagens mentais, que apresentam as coisas que temos em Nnosso
cotidiano”. (Siva; SiLva, 2008, p. 214). As representagoes que formam
o imagindrio nio sdo fixas nem imdveis, elas mudam de acordo com
cada perfodo histérico. Pesavento questiona o modo como as
representagdes coletivas atribuem sentido as coisas do mundo real.
Segundo a autora (PESAVENTO, 1995, p. 18), j& que as representagdes
nao sio reflexos do real, entdo, como podemos articular as representagoes
do mundo social com ele mesmo? Para ela, s podemos entendé-las, de
fato, através da articulacio texto e contexto.

Diante disso, a histéria é entendida como um modo de
representagio. O fato histérico “tem uma existéncia linguistica, embora
seu referente (o real) seja exterior ao discurso”. (1995, p. 17). O passado
chega até nés como discurso para ser lido e receber significado. O
historiador, assim como um cineasta que retrata o passado em seu filme,
niao consegue obter um conhecimento verdadeiro do passado nem
recuperd-lo em sua integridade, ou seja, ndo é capaz de reconstruir
totalmente o real jd vivido, por isso hd a necessidade de “reimaginar o
imaginado” e, de certa forma, reiventar o que jd se passou.

Para Chartier (1991), as representa¢des do real sio determinadas
pelos interesses de grupos sociais que as forjam. Por isso, diferentes grupos
sociais constroem representagdes do mundo social a partir de seus
préprios interesses. Assim, é preciso observar as representagdes e os
discursos a partir da posi¢ao social de quem os elaborou. Chartier chama
a atencdo para as “lutas de representacio” e sua importincia em diferentes
realidades histdricas e lugares sociais. Um grupo social impée ou tenta
impor seus valores, suas ideologias, seus padrées de cultura, sua
concepgio de mundo social e seu dominio aos outros. Para o autor, esses
tipos de conflito sdo tdo importantes quanto as lutas econémicas.

(CHARTIER, 1988, p. 17).
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As coisas que temos em nosso cotidiano ou as pessoas, ausentes ou
nio, so substituidas por uma imagem que seja capaz de representd-las
adequadamente. Nesse sentido, a representagio ¢ entendida como relagio
entre uma imagem presente ¢ um objeto ou uma pessoa ausente. Chartier
entende que

a representagio faz ver uma auséncia, o que supée uma distingao clara
entre o que representa e o que é representado; de outro, é a representacao
de uma presenca, a apresentagdo publica de uma coisa ou de uma
pessoa. Na primeira acep¢ao, a representa¢io € o instrumento de um
conhecimento mediato que faz ver um objeto ausente substituindo-
lhe uma “imagem” capaz de repd-lo em memdria e de “pintd-lo” tal
como é. Dessas imagens, algumas sdo totalmente materiais, substituindo
o corpo ausente um objeto que lhe seja semelhante ou ndo. (1991, p.
184, grifos do autor).

Podemos estudar o conceito de representagdes coletivas formulado
por Chartier a partir de dois caminhos tedrico-metodolégicos:

1p estudar a construgdo de identidades sociais a partir do
confronto entre as representagdes impostas por aqueles que
detém o poder de classificar e nomear, e as representagoes
construidas pela prépria comunidade, seja passivamente,
seja resistindo a imposi¢ao; e 2p estudar a capacidade do
grupo de fazer com que se reconhega sua existéncia a partir

da exibi¢ao de uma unidade instrumentalizada pela
representacio. (Apud CARVALHO, 2005, p. 158).

Diante de tais reflexdes sobre imagindrio e representagdes, o cinema
¢ um meio de representagio com uma linguagem prépria. Através dele
representa-se uma realidade percebida e interpretada, melhor dizendo,
revela-se um conjunto de ideias e imagens livremente criado pelo cineasta
e sua equipe, (BARROS, 2008, p. 44). Dessa maneira, possui uma
funcio criadora de reconstituir o passado. Para Barros, um filme interpreta
realidades histéricas especificas e apresenta de maneira complexa vdrias
vozes sociais e diversificadas perspectivas culturais. (2008, p. 52).
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Nesse sentido, os chamados filmes histéricos buscam representar e
narrar um evento ou processo histérico conhecido. Na perspectiva de
Rafael Hansen Quisani (2010), o filme ¢ um agente da histéria que vai
além da ilustragdo e expressa a ideologia dos seus autores e da sociedade
que o produziu. E um agente histérico devido ao seu valor social e sua
interferéncia na realidade e na histéria. Barros enfatiza que o cinema

¢ agente da Histéria no sentido de que interfere direta ou indiretamente
na Histdria, ele também ¢ interferido todo tempo pela Histdria, que o
determina nos seus multiplos aspectos. Vale dizer, o cinema é produto
da Histéria, e como todo produto, um excelente meio para observagao
do lugar que o produz, isto ¢, a sociedade que o contextualiza, que
define a sua prépria linguagem possivel, que estabelece os seus fazeres,
que institui as suas temdticas. Por isto, qualquer obra cinematografica—
seja um documentdrio ou pura ficgao — é sempre portadora de retratos,
de marcas e de indicios significativos da sociedade que a produziu.

(2008, p. 53).

Assim, nos cabe compreender como o cinema representa a sociedade
que o criou e como essa mesma sociedade se vé representada em suas
telas. Para Jorge Névoa (1995), um filme sempre diz algo sobre a
sociedade e o tempo em que foi produzido, mesmo que o diretor e sua
equipe estejam conscientes disso ou nao.

Segundo Névoa, a relagio entre cinema e histdria ¢ dialética, pois
formulam interrogagoes, interpretagoes, explicagdes e representam
criativamente o mundo, seu tempo e sua sociedade. Dessa maneira,

o cinema, em grande medida por sua capacidade de produzir discursos
sobre a histéria, por sua capacidade ontolégica e epistemoldgica de
representar a historicidade de uma época ou de um fendmeno, constréi,
de uma s6 vez, uma narrativa na qual se acha imbricada uma explicagzo,
que por mais que queira ser descritiva, ¢ explicativa. E é também

pedagégica, educativa e ética. (NOVOA, 2008b, p. 3).

O passado na tela do cinema apresenta um mundo histérico
complexo que precisamos aprender a interpretar. Esse “mundo visual
do passado”, como diz Robert A. Rosenstone (2010, p. 13), revela,
através de imagens, cores, movimentos, luz, som e cendrio, uma realidade
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vivida por pessoas comuns e personagens histéricos conhecidos que
tinham os mesmos sentimentos que nés: amaram, ficaram tristes e alegres,
sentiram 6dio e prazer, construiram e destrufram as coisas, tinham os
préprios costumes, sonharam, travaram lutas de classe, tinham esperangas,
lideraram revolugdes, enfim, participaram de processos histéricos. Agora,
com o cinema, podemos ver e ouvir homens e mulheres que foram
esquecidos pela escrita tradicional da histéria: escravos, subalternos,
camponeses, operdrios, minorias sexuais, entre outros.

Os filmes ndo mostram exatamente o passado, mas especulam como
eram as sociedades, as experiéncias humanas em outras épocas. Para
Rossini, o filme tem o poder de produzir um “efeito de real” no espectador
que o faz tomar a cena representada como real. (1999, p. 119). O cinema
apreende o real para apresentd-lo intacto, mas nio consegue reconstruir
o passado como tal. Por meio de um filme, representa-se uma realidade
social e também histérica que ¢ tomada como verdadeira, mas que ¢
constituida de fantasias ou ¢ produto do imaginagio.

Nessa perspectiva, ¢ fundamental analisar o publico, o diretor, os
autores, as imagens, as legendas, as trilhas sonoras, pois tudo isso forma
um conjunto de representagbes visuais e textos que precisam ser
decodificados. Diante disso, é preciso ir além de uma descri¢io da
narrativa filmica e investigar o modo pelo qual o cinema reconstréi o
passado nas suas narrativas. (RossiNi, 1999, p. 121).

Para Rosentone (2010, p. 53), o cinema cria uma mudang¢a na
maneira como pensamos a histéria. Segundo ele, os historiadores precisam
aprender a transformar os acontecimentos em histéria. Assim, nio

devemos deixar que o passado seja apenas o passado, ¢ necessdrio
apresentd-lo para que seja usado no presente.

O cinema, ao recontar, explicar e interpretar o que jd se passou,
tenta atribuir sentido aos acontecimentos, aos periodos histéricos e as
pessoas que tiveram existéncia no passado. Portanto, ¢ uma importante
fonte para estudos histdricos, pois, através dele, ¢ possivel conhecer as
préprias representagdes e concepgdes historiogrdficas. (Barros, 2008,
p. 46). Diante disso, buscamos analisar as representagdes do negro
construidas no filme “Ganga Zumba”,' de Carlos (Cacd) Diegues, em
determinado contexto histérico.

Pode-se dizer que Cacd Diegues lida com situagdes histdricas para
entender algo que o preocupa e o desafia no presente. Lembrando ainda
Rosenstone (2010, p. 237), os filmes histéricos sao produzidos no
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momento em que “as nagdes estdo passando por algum tipo de pressio
cultural ou politica, mudanga ou agitagao”. Para Rossini (1999, p. 119),
os cineastas brasileiros optaram por esse tipo de filme como estratégia
de falar sobre e denunciar os graves problemas da sociedade em que
viviam. O filme, ao recriar a realidade de outras épocas, traz para o presente
as necessidades e as esperangas do passado, permitindo-nos confrontd-las
com as nossas préprias sensibilidades. (Rossmvi, 1999, p. 119).

O negro no cinema brasileiro

Conforme vimos, o imagindrio e as representagoes sio elementos
essencialmente fundamentais para a compreensao de uma dada sociedade
que constrdi seu simbolismo a partir do que jd existe. As representagoes,
por sua vez, precisam ter um pouco de verossimilhanga, para que grande
parte da sociedade aceite e, de certo modo acredite, no conjunto de
imagens que estd sendo representado na tela do cinema. Esse tltimo se
tornou uma poderosa linguagem que interfere na consciéncia do
espectador.

Para Baczko (1984, p. 312), um grupo social depende dos meios
de comunicagio para propagar seu imagindrio e seus discursos de poder.
O cinema, como difusor de sonhos, fantasias, desejos, medo, esperangas
e morte, ¢ a forma mais eficaz de difundir o imagindrio no meio social.
Vale dizer que cada sociedade, ao longo do tempo, construiu sua prépria
imagem para expressar ou ocultar suas intengoes.

Segundo Rosenstone (2010, p. 34), um filme, ao fornecer imagens
do passado, quer que acreditemos nelas e nos personagens, sejam esses
histéricos, sejam inventados, envolvidos em eventos histéricos
representados. De acordo com Rossini (1999, p. 125), o publico ¢
bastante iludido pelo “efeito real” produzido pelo cinema, sobretudo,
quando nao tem nogoes bdsicas a respeito da histéria. A autora enfatiza
que o cinema retrata o passado com tanta riqueza de detalhes que temos
a sensacao de estar diante do passado em si, e ndo, de sua representagao.

Diante disso, tentamos averiguar o modo como o filme “Ganga
Zumba” foi produzido e a maneira como as imagens do negro foram
criadas e apropriadas por Cacd Diegues e sua equipe, jd4 que se trata de
um trabalho coletivo. Assim, procuramos identificar como se deu a
reconstrugdo filmica do personagem histérico Ganga Zumba e da
sociedade em que viveu. Para tanto, é necessdrio pensar sobre as relagoes
entre o cineasta e a histéria para melhor compreender o referido filme.
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Para Rosenstone (2010, p. 22), os cineastas sio como historiadores,
mas a maneira como expressam o passado em seus filmes ¢ diferente das
regras com as quais o historiador lida ao produzir o conhecimento
histérico. O cineasta busca remeter-se ao passado em busca de uma
ambienta¢do para seus filmes a partir de seus préprios interesses pela
histéria. Nesse sentido, especulam no real jd vivido algo que explique os
acontecimentos de sua época e “lida com questdes histéricas sobre as
quais os historiadores também escrevem — etnia, guerra, revolugio,
transformagdo social, relagées de género, colonialismo, raga”.
(ROSENSTONE, 2010, p. 232). O autor ainda apresenta a razio pela qual
alguns diretores encenam o passado em suas produgdes cinematogréficas:
“Alguns diretores em vdrias partes do mundo foram suficientemente
oprimidos pela histéria para que se voltassem para o passado em busca
de uma ambientagdo para filmes nos quais tentam levantar questoes
histdricas significativas”. (ROSENSTONE, 2010, p. 232). Foi na histéria
que muitos diretores brasileiros buscaram inspiragdo e argumentos para
realizar seus filmes. (RossiNi, 2009, p. 14).

O cinema, ao fazer reviver momentos histéricos, nos d4 condicoes
de repensar nosso préprio presente e perceber os avangos e recuos que
tivemos na politica e na vida social. Além disso, é preciso ter cuidado ao
explorar determinado filme histérico, pois ele tanto exerce grande fascinio
no imagindrio do historiador e do espectador como ¢ um campo perigoso
para estudos de orientagdo histérico-sociolégica. (OrTIZ, 1985, p. 55).
Conforme esse autor, fracassamos ao tentar constatar nos filmes as tramas
histéricas conhecidas nas andlises do historiador e da sociedade (1985,
p. 55). Assim, seria uma tarefa indtil confirmar no filme nosso
conhecimento sobre a histéria. Nao podemos apenas contrapor as
imagens filmicas com a escrita da histéria. Devemos analisar as imagens
como tais e o contexto social no qual elas surgem.

Os filmes sdo produzidos a partir de uma imaginagao criadora. O
“historiador-cineasta”, como diz Rosenstone (2010, p. 234), constréi
um mundo histérico mais complexo do que um historiador quando se
dedica especificamente a narrar a histéria de uma realidade concreta
situada no tempo e no espago. O conjunto de imagens representadas no
cinema ¢ parte de uma prdtica histérica que precisa ser decodificada.
Dessa maneira,
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na tela, vdrias coisas acontecem ao mesmo tempo — imagem, som,
linguagem, até texto —, elementos se respaldam e se contradizem criando
um campo de significado que difere da histdria escrita na mesma medida
em que a histéria diferiu da histéria oral. Essa diferenca nos possibilita
especular se a midia visual representa uma grande mudancga na
consciéncia de como pensamos sobre nosso passado. Se isso for verdade,
talvez os historiadores cineastas estejam sondando as possibilidades do

futuro do nosso passado. (ROSENSTONE, 2010, p. 233-234).

Os filmes histéricos transmitem um tipo de conhecimento e de
entendimento sobre o passado que ainda nio conseguimos identificar
com exatidao. (ROSENSTONE, 2010, p. 233). Talvez, a midia visual, com
toda sua complexidade, seja capaz de provocar uma eliminagao da histéria
como nés conhecemos, conforme se 1é:

A midia visual simplesmente eliminard a histéria ou qualquer nogao do
passado como nés conhecemos nos ultimos dois séculos ou dois milénios.
A mistura de passado e presente, o tipo de pastiche usado na
publicidade, na literatura ficcional e nos filmes, o achatamento da realidade,
a confusio de imagens de diferentes eras e culturas que preocupou tantos
teSricos pés-modernos como Frederick Jameson, destruird a histétia como

aconhecemos. (ROSENSTONE, 2010, p. 233).

A midia visual fornece um mundo histérico ao publico que difere
da histéria que ndés conhecemos através do texto. Ela nos permite imaginar
o passado reconstituido a partir de elementos estéticos (montagem,
iluminag¢ao, movimentos da cAmera, som, por exemplo) e ainda procura
oferecer ao espectador algo que tenha significado para sua vida.

Segundo Rossini (2009, p. 11), os filmes feitos no Pais, nos anos
60, se basearam em grandes feitos de personagens reais da histéria. Os
diretores retrataram os episédios da histéria e os personagens em roteiros
ficcionais porque pretendiam fazer uma reconstitui¢ao mais fiel do passado
e uma referéncia a4 sua prépria época. De acordo com a autora, até a
década de 70, os chamados filmes histéricos, no Brasil, eram produzidos
a partir dos préprios interesses pessoais dos cineastas, que procuravam
representar ou interpretar certo periodo ou algum personagem histérico
conhecido para falar do préprio tempo em que viviam. (Rossini, 2009,
p. 8). Nessa década, houve uma maior preocupagao dos cineastas e
historiadores em estabelecer um didlogo entre passado e presente para
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compreender melhor a realidade social do Brasil. Entéo, foi necessdrio
criar uma representagdo imagética dos que eram excluidos da histéria
oficial, tornando-os simbolos de uma luta contra a opressao. (RossIN,
2009, p. 9).

Cacd Diegues conhecia, desde sua infincia em Maceié — Alagoas,
lugar onde nasceu, a histéria do Quilombo dos Palmares. Ganga Zumba
foi seu primeiro longa-metragem, um dos filmes brasileiros feitos com
um elenco exclusivamente negro. Cacd Diegues escolheu o Municipio
de Campos, no norte fluminense, para realizar as primeiras filmagens.
L4, encontrou os canaviais e uma arquitetura colonial que serviram de
ambientagdo para seu filme. Algumas partes foram filmadas na floresta
da Tijuca, no Rio de Janeiro. Nao teve muitos recursos financeiros nem
técnicos para fazer tudo aquilo que havia planejado. Por isso, deixou de
filmar grande parte do seu projeto, encerrando-o com a chegada do
personagem Ganga Zumba a Palmares.

O famoso cineasta brasileiro mostra as vozes sociais dos negros
africanos que foram escravizados por mais de trés séculos. Narra os
caminhos percorridos por um grupo de escravos em busca do Quilombo
dos Palmares, o mais conhecido de nossa histéria. Foi em Palmares que
os escravos fugidos reinventaram o Brasil a partir de suas bases
socioculturais. Os escravos desejavam se libertar das maos de seus senhores
que possufam os mais diversos instrumentos para castigd-los e disciplind-
los. Assim, o filme retrata a tensa e complexa relagio de forcas entre
diferentes categorias sociais em que o escravo nao ¢ visto como sujeito
passivo em seu processo de libertagdo. Cacd Diegues constrdi a imagem
do heréi Ganga Zumba e sua condigdo de vida em um engenho de
agucar. Na verdade, se torna simbolo de resisténcia contra a escravidao,
pois, na época em que o filme foi produzido, falava-se muito da figura
de Zumbi como simbolo mdximo de resisténcia e rebeldia. Diante disso,
tentou mostrar um personagem praticamente desconhecido até entio.

Embora seja uma reconstituigao histérica, “Ganga Zumba” tinha
um sentido politico. Apresenta um discurso centrado no passado, mas ¢é
o registro de sua prépria época com “um significado atual que era, no
momento politico brasileiro, uma aspiragio idealista, puramente tedrica
e utépica’. (BONETTI; CARRASCO, 2012, p. 130). Ou seja, Cacd Diegues
produziu um filme impregnado de imaginagio e de questdes politicas.
Buscava, no Cinema Novo, uma das maiores formas de expressao cultural
da época: construir a identidade do Brasil, mostrando sua realidade,
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seu povo e seu cotidiano. Ainda mais, por meio dele, desejava
problematizar o Pafs, apresentando um conjunto de ideias e imagens
que falasse de liberdade, participagdo e igualdade social.

Cacd Diegues preocupou-se em fazer um cinema autenticamente
brasileiro, mostrando imagens do povo e de sua cultura. Destacou-se
no cendrio cinematogrifico pelo modo como elaborou a narrativa
histérica do filme “Ganga Zumba”. Esse filme apresenta os elementos
do sistema escravista e representa a vida do escravo no engenho, o desejo
por liberdade, as fugas e as manifestagbes culturais dos negros. Na
verdade, representou o negro como protagonista da histéria do Brasil e
nio apenas como vitima do processo de escravidao. Ele trouxe 4 tona a
vida de pessoas comuns no engenho de agticar.

A historiografia contemporanea tem apresentado, através dos mais
variados vestigios do passado, que os escravos foram os principais
protagonistas do processo de resisténcia e superagio da escravidio. Esse
protagonismo nio sé estava nos engenhos, mas também no cotidiano
urbano e nos espagos domésticos.

Os escravos criaram indmeras estratégias para resistir a escravidao,
as fugas para o Quilombo dos Palmares foi apenas uma delas. Eles
resistiram ao trabalho forgado, colaboraram para a compra de sua alforria,
criaram meios de organizagdo estabelecendo até mesmo vinculos com a
Igreja, como ¢ o caso das Irmandades Religiosas. Nao podemos
negligenciar que nossos avangos politicos e sociais contaram com a valiosa
colaboragao de pessoas comuns que participaram de nossa histéria,
sobretudo os escravos que desafiaram a ordem e lutaram por sua liberdade.

Na verdade, foram agentes da histéria do Brasil.

Cacd Diegues criou um filme, um drama histérico, que discute a
problemdtica negra no presente. Percebe-se que ele sempre se preocupou
em representar a temdtica do negro em suas produgdes cinematogréficas,
como exemplo, temos “Xica da Silva” (1976) e “Quilombo” (1984).
Nio s6 representa o periodo da escraviddo, alegorizando situagoes de
opressao e rebeldia no tempo presente, mas também apresenta a
contribui¢do do negro para a construgdo do Brasil, uma vez que sua
cultura faz parte do nosso modo de viver, pensar e sentir.

O negro emergiu no cinema brasileiro quando passou a ser alvo de
questdes sobre a constru¢io da identidade do povo brasileiro, ou seja, o
negro como personagem central indica um posicionamento diante de
uma questdo social. O problema colocado refere-se a sua participagio
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ativa na formacio dessa identidade. O contexto de produgio do filme
indica esse problema, ¢ o Cinema Novo mostra que o Brasil real ¢ de
um povo mulato, branco e também negro. “Ganga Zumba” ¢ expressio
de uma agenda estética, mas também politica, que coloca no centro a
questdo da representagio racial.

Assim, o lugar do negro no campo cinematogréfico jé vinha sendo
repensado. O contexto de debates em torno da identidade nacional
remete & década de 20, passa pelo periodo Vargas (anos 30 e 40) e a
énfase nas trés ragas chega aos anos 50 e 60, incorporando outras
categorias como o sertanejo, o caipira, o malandro. Nos anos 60,
consolida-se a tematizagdo do negro politizado como simbolo da
brasilidade e de resisténcia do povo brasileiro.

A narrativa histérica em “Ganga Zumba”

Cacd Diegues inicia o filme com a exibi¢ao de fontes iconogrificas
do periodo escravocrata. Apresenta imagens do negro no trabalho
excessivo, do negro sendo agoitado pelo feitor, da produ¢io de agtcar,
do mercado de escravos e da figura do capitdo-do-mato. A utilizagao de
imagens no inicio do filme é uma forma de compreender o processo
histérico representado. Assim, situa o espectador no tema abordado. A
cena de abertura narra o surgimento do Quilombo dos Palmares a partir
de imagens que abordam a vida dos escravos no Brasil colonial.

No Brasil escravocrata, o senhor de engenho quer que o escravo se
torne uma extensao de sua vontade. Ele exercia seu poder sobre seus
escravos através de maus-tratos e castigos. O castigo era uma forma de
“educar” o escravo para o trabalho. Isso se consolidou mais ainda quando
surgiu a figura do feitor e do capitdo-do-mato. O filme retrata o tipo e
o lugar de poder na sociedade colonial a partir da cena da escrava amarrada
e castigada em um tronco e a cena do escravo levando chibatadas
desferidas pelo feitor no canavial. (MuriLO, 2011, p. 9).

No sistema escravista, o senhor de engenho nio sé se apropriava da
riqueza do aguicar gerada pelo trabalho do escravo, como também era
dono do seu corpo, podendo fazer o que bem quisesse com ele. Apesar
disso, os escravos empreenderam uma luta cotidiana contra a escravidao.
N3o eram apenas simples pegas que moviam as engrenagens do engenho
de agticar.
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As primeiras imagens do filme mostram uma escrava amarrada em
um tronco com sinais de chicotadas. Um grupo de escravos aproxima-se
e danca ao redor dela. A cAmera focaliza os rostos sofridos e tristes dos
personagens negros. Um canto triste envolve a cena e revela a dor que
estdo sentindo naquele momento: “Chora papai, chora mamaie, chora
Gangoba que foi pro além”. O feitor observa tudo atentamente da casa
grande. Temos ai o despertar de um sentimento de indignagdo e de
revolta diante das condigbes de vida no engenho.

Nas cenas seguintes, um grupo de escravos trabalha no corte e no
carregamento de cana, sempre vigiado pelo olhar atento do feitor.
Durante o trabalho, Aroroba (personagem interpretado por Eliezer
Gomes) e Ganga Zumba (personagem interpretado por Antdnio Pitanga)
e outros escravos nio suportam mais a vida dificil e sofrida no engenho
e tramam uma fuga em dire¢ao ao Quilombo dos Palmares, simbolo de
paz e liberdade, protegido por Oxumaré. Um lugar onde era possivel
viver longe dos poderes do senhor de engenho e de manter vivas as
tradigbes africanas recriadas no Brasil. A vontade de Aroroba é levar sua
gente a Palmares: “Um dia Palmares cresce. Nés vamos tudo pra l4.
Fugir sé nio adianta e ficar no mato perdido, morrer de fome, de tudo,
morrer de todas as mortes”. Ele imagina descansar seu corpo nessa terra
de sangue livre. Por isso, pensa numa estratégia para fugir.

Aroroba propoe uma fuga imediata no intuito de livrar os negros
de toda forma de exploragio e submissio. Entao, decide aventurar-se
em busca do caminho que ird levd-los até¢ Palmares. (MuriLO, 2011, p.
2). No entanto, nem todos acreditavam na existéncia de Palmares como
um lugar de liberdade. Para Rosa (personagem interpretada pela atriz

Tereza Raquel), fugir para Palmares é “tonteira’. E um lugar inventado
por Aroroba que procurava incentivar outros escravos a fugir para l4.

Ganga Zumba nutre a ideia de que em Palmares ndo hd escravos
nem donos de escravos. Era um lugar livre como a Africa. Ele acreditava
que a vida em Palmares nio poderia ser pior que a vida no engenho. A
senzala, a fazenda, a mata e a serra s3o os lugares onde a trama histérica
se desenvolve no filme. E no engenho onde quase tudo ocorre. Muitos
negros viam a serra como simbolo de liberdade. Chegar até ela ndo era
fécil, pois precisavam percorrer um caminho dificil; poderiam correr o
risco de viver perdidos e famintos na mata, sendo cagados pelo capitao-
do-mato. Eles imaginavam que chegando a serra, chegariam a Palmares.
(MuriLo, 2011, p. 11).
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Aroroba e Ganga Zumba sdo personagens que se revezam no papel
de protagonistas. Aroroba tenta fazer de Ganga Zumba o principe de
Palmares, reino de Zumbi. Na verdade, procura prepard-lo até alcancar
a sua condicio de herdi.

Ganga Zumba sente-se inseguro em relagdo a fuga e ao seu destino.
Aroroba acredita no poder de Oxumaré e numa vida melhor em Palmares.
Revela que a missdo de Ganga Zumba ¢ lutar contra os brancos que
desejam destruir o reino de Zumbi. De acordo com o filme, o principe
de Palmares foi gerado no fundo de um navio negreiro no meio dos
ferros, mas nenhum ferro poderia tirar o sangue de rei que Olorum, o
divino criador, colocou em suas veias. Portanto, seu destino jd estava
tracado.

A cultura dos africanos escravizados foi o principal elemento de
resisténcia no engenho. O filme reafirma a resisténcia dos escravos através
da expressividade de seus corpos quando dangam ao som de atabaques e
de cinticos de evocagdo em homenagem aos orixds. (MuRrILO, 2011, p.
10). Cacd Diegues faz referéncia a Oxumaré e a Olorum. Ele representa
constantemente, no filme, os cantos, as rodas de santos e a invocagio
dos referidos orixds, simbolos de for¢a e protegio. Sdo prdticas culturais
que ainda se mantém vivas na sociedade brasileira. Percebe-se que o
Candomblé, religido de matriz africana no Brasil escravista, foi uma das
formas de resisténcia. O diretor demonstra isso quando expressa, no
cotidiano do engenho, os valores do Candomblé como o culto aos orixds,
a alegria, a sensualidade e a beleza dos personagens negros representados.

Palmares nio safa da cabega dos escravos, pois tinham a esperancga
de viver em liberdade, de retornar a sua africanidade. A fuga, elemento
central do filme, era uma das formas de resistir  escravido, de fragilizar
economicamente a produ¢do de agtcar no engenho e, de certo modo,
acabar com a estrutura de poder vigente no periodo colonial. Assim, o
negro ¢ representado como um ser combativo, que constréi sua trajetéria
de luta. (MuriLo, 2011, p. 13).

A personagem Rosa discute a ideia de liberdade no filme. Rosa
decide acompanhar Ganga Zumba, Aroroba, o guia de Palmares e outro
escravo, mas ainda nio acredita na liberdade que os escravos tanto
almejavam. Verifica-se isso no didlogo entre ela e Aroroba, quando diz:
“Isso de preto e branco ¢ besteira. Aroroba quer deixar de ser escravo de
branco para ser escravo de preto. Td querendo s6 mudar de senzala e
feitor. A gente tem que ser dono da gente mesmo”. O que se pode
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compreender da fala da personagem ¢ que nao devemos deixar brechas
para submissdo e subserviéncia. Devemos ser donos de nossas préprias
vontades, de tomar nossas préprias decisdes, sem ser tratados como pegas
ou mercadorias um dos outros como acontecia no engenho. Ela nos faz
pensar nos direitos individuais na sociedade moderna: o livre-arbitrio e
o direito de ir-e-vir, por exemplo. (MURILO, 2011, p. 14).

Talvez essa ideia de liberdade invocada por Rosa nio existisse na
sociedade escravocrata e, sobretudo, em Palmares. Aroroba diz que cada
um tem sua prépria razdo de ir a Palmares. No conseguimos identificar
o motivo que levou Rosa a seguir com o grupo de escravos. Deve ter
acompanhado o grupo na fuga porque sentia algo por Ganga Zumba,
queria ficar perto dele. Mas desiste da fuga ao perceber que Ganga Zumba
se encanta por Dandara.

Ganga Zumba ¢ simbolo de luta, rebeldia e liberdade. Para Aroroba,
a forca dos brancos jamais venceria a vontade de ser livre dos negros. S6
por meio de luta alcangariam a real liberdade. Aroroba representa o
reencontro dos africanos escravizados no Brasil com seu passado, com
suas tradi¢oes culturais. Os africanos escravizados tentaram buscar seus
lagos sociais e culturais que foram rompidos quando passaram a viver no
mundo para o qual haviam sido trazidos. O filme nos ajuda a entender
a capacidade dos africanos de resistir e de se adaptar num contexto
adverso na América. (Siva; Siva, 2008, p. 42).

Consideragoes finais

O cinema ¢ uma importante fonte de pesquisa para o historiador
repensar a histéria. Os historiadores que estudam a relagio entre cinema
e histéria enfatizam a ideia de que um filme, ao tentar fazer uma
reconstitui¢do fiel do passado, sempre sofre influéncias da sociedade
que o produziu. Assim, o filme histérico tem sido entendido como

representagio do passado e como testemunho do tempo em que foi
criado. (Nova, 1996, p. 218).

Nessa perspectiva, Cacd Diegues com suas préprias formas de
o . « , .
imaginagao, produziu o filme “Ganga Zumba” no intuito de discutir os
anseios, os problemas, os desejos e também as incertezas de sua prépria
época. Ele apresenta o heréi Ganga Zumba em um dos episédios da
histéria do Brasil escravista. A trajetéria de luta dos escravos por sua
liberdade, representada no filme, permite-nos pensar sobre a trajetdria
dos movimentos sociais que lutam pelo fim do preconceito racial e da
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exclusio social dos afrodescendentes na sociedade brasileira. Portanto, o
cineasta condena a escravidiao e nos faz refletir sobre a atual condigio
dos negros no Pais.

Assim, se verificou a trajetdria do negro no Brasil e sua contribui¢io
para a constru¢do da sociedade brasileira a partir da perspectiva do nosso
cinema na segunda metade do século XX. O filme revela que houve
resisténcias A escravidao: a fuga para o Quilombo dos Palmares, as
manifestagoes religiosas, a luta na serra.

Cacd Diegues representa o negro como um ser repleto de
sentimentos, emogdes, religiosidade e desejo por liberdade. Os escravos
nao s6 desejavam se libertar da condi¢iao de miséria, humilhacao e
submissdo, como também queriam expressar livremente suas tradicoes
culturais trazidas da Africa e que foram reinventadas no Brasil. Dessa
maneira, o filme nio mostra o negro como um ser apto a escravidio,
sem capacidade de resistir, sempre obediente e disciplinado, desprovido

de vontades.

O filme coloca em evidéncia que os africanos escravizados tiveram
participagdo intensa na formagdo da cultura e da identidade brasileiras.
A presenca da cultura africana no Brasil influenciou na nossa em quase
tudo. Cacd Diegues dialoga com o social, porque fez uso do passado
para problematizar seu tempo por meio de determinada categoria social
que criou estratégias para resistir a escraviddo. Portanto, mostra a beleza
da religiosidade e da cultura africanas que ¢ tao profunda no Brasil.

Notas

! Filme baseado no livio homénimo de
Jodo Felicio dos Santos. Verifica-se nos
registros da Cinemateca Brasileira que ele
foi produzido em 1963, em Sao Paulo e
langado em 1964, no Rio de Janeiro.
Recebeu prémios em alguns festivais, tais
como: Festival de Cannes, prémio da
Semana da Ciritica (1964); o Festival de
San Sebastian e o de Huelva, na Espanha
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(1965). Apresenta um rico elenco,
destacando-se Antdnio Pitanga, Eliezer
Gomes e Tereza Raquel. Além disso,
contou com a composi¢io de Moacir
Santos, um dos célebres musicos da
histéria da musica brasileira. Sua musica,
“A coisan. 57, serviu de trilha sonora para
o filme.
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