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RESUMO: Considerando a perspectiva de uma sociologia
do cinema que, ao privilegiar a analise filmica, preocupa-se com as
especificidades da relacdo que se estabelece entre filme, real e es-
pectador, esse artigo tem por objetivo discutir as possibilidades e os
limites discursivos presentes na construcao filmica das intersecgoes
entre classe, raga e sexualidade em Pobre Preto Puto (Diego Tafarel,
2016). Para tanto, em primeiro lugar, situa-se o filme em relagdo a
como os contextos urbanos periféricos brasileiros foram historica-
mente construidos no interior do cinema e da atual produgdo queer
documental do pais, com vistas a problematizar as relagdes centro
-periferia presentes no conjunto dessa produgdo e, em particular, no
filme de Tafarel. Em segundo lugar, indaga-se sobre as possibilida-
des de apresentagdo interseccional ou consubstanciada das diferen-
¢as sexuais por esse cinema, de forma a reposicionar o filme em um
debate epistemologico de valorizacdo dos saberes ditos subalternos
e de abordagens interseccionais pelas Ciéncias Sociais.
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ABSTRACT: Through film analysis conducted from the per-
spective of sociology of film, this article aims to discuss the discur-
sive possibilities and limits present in the filmic construction of the
intersections of class, race and sexuality in Poor Nigger Faggot
(Diego Tafarel, 2016). Firstly, the film is located in relation to how
Brazilian peripheral urban areas are constructed throughout the
history of Brazilian cinema as well as in the contemporary queer
documentary production made in the country to bring into question
the center-periphery relationships present in Tafarel’s film. Second-
ly, this article investigates the intersectional or consubstantiated
forms of presentation of sexual differences present in this cinema in
order to reposition the film in an epistemological debate about the
valorization of the so-called subaltern knowledges and the use of
intersectional approaches in Social Sciences.

Keywords: intersectionality;, consubstantiation; sexual dif-
ferences, peripheries; Brazilian cinema.

RESUME: Cet article vise a discuter des possibilités et des
limites discursives présentes dans la construction cinématogra-
phique des intersections entre classe, race et sexualité dans Pauvre
Noir Pédé (Diego Tafarel, 2016) du point de vue d’une sociologie
du cinéma qui, en privilégiant ['analyse filmique, s’intéresse aux
spécificites de la relation établie entre film, réel et spectateur. En
premier lieu, le film se situe par rapport aux contextes périphériques
urbains brésiliens et a sa construction historique au sein du cinéma
et a la production actuelle de films documentaires queer du Brésil,
afin de problématiser les relations centre-périphérie présentes dans
l’ensemble de cette production et notamment dans le film de Tafa-
rel. Deuxiemement, les possibilités de présentation intersectionnelle
ou consubstantiée des différences sexuelles par ce cinema sont étu-
diees, afin de repositionner le film dans un débat épistémologique
sur la valorisation des connaissances dites subalternes et des ap-
proches intersectionnelles des sciences sociales.

Mots-clés: intersectionnalite; consubstantiation, différences
sexuelles; periphéries urbaines; cinéma breésilien.

RESUMEN: Desde de la perspectiva de una sociologia del
cine que, al privilegiar el andalisis filmico, se preocupa con las es-
pecificidades de la relacion que se establece entre pelicula, real y
espectador, este trabajo tiene por objetivo discutir las posibilidades
y los limites discursivos presentes en la construccion filmica de las
intersecciones de clase, raza y sexualidad en Pobre Negro Maricon
(Diego Tafarel, 2016). Asi, en primer lugar, se situa la pelicula en
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relacion a como los contextos urbanos periféricos brasilefios fueron
historicamente construidos tanto en el interior del cine como de la
actual produccion queer documental del pais, con vistas a proble-
matizar las relaciones centro-periferia presentes en el conjunto de
esa produccion y, en particular, en la pelicula de Tafarel. En se-
gundo lugar, se indaga acerca de las posibilidades de presentacion
interseccional o consubstanciada de las diferencias sexuales por ese
cine, de forma a reposicionar la pelicula en un debate epistemo-
logico de valorizacion de los saberes dichos subalternos y de los
enfoques interseccionales por las Ciencias Sociales.

Palabras clave: interseccionalidad; consubstanciacion; di-
ferencias sexuales; periferias; cine brasilerio.

1 INTERSECCIONALIDADE NAS IMAGENS DE POBRE
PRETO PUTO.

Este artigo analisa o filme Pobre Preto Puto, curta-metragem
documental de 15 minutos, dirigido pelo gaucho Diego Tafarel em
2016'. Como sugerido por seu titulo, o filme propde diferentes in-
tersecgOes entre classe, raca e sexualidade a partir do relato de um
personagem especifico, o ativista Nei D’Ogum. O filme divide-se em
uma breve introdugdo e em duas partes de maior duragdo, destaca-
das por intermédio do uso de intertitulos, que apresentam o perso-
nagem e diferentes aspectos de sua vida ao espectador. Por meio dos
relatos e das performances corporais de Nei D’Ogum ¢ pelo uso de
imagens de fotos de seu acervo pessoal e de matérias de jornal que
atestam sua atuag@o como ativista, o filme de Tafarel constréi alguns
dos processos de segregagdo socioespacial e de resisténcia que mar-
cam a trajetoria de D’Ogum como homem negro e gay que vive nas
periferias da zona oeste de Santa Maria, cidade de cerca de duzentos
e oitenta mil habitantes (IBGE, [s.d.]), localizada na regido central
do Estado do Rio Grande do Sul.

Esta analise busca, sobretudo, discutir as possibilidades e os
limites discursivos presentes na construcao filmica das intersecgoes
entre classe, raga e sexualidade em Pobre Preto Puto. Para tanto, em

1 Uma primeira versdo desta analise foi apresentada no XXI Encontro da SOCINE, realizado em
outubro de 2017, em Jodo Pessoa — PB. A autora agradece o diretor Diego Tafarel por disponibilizar
0 acesso ao filme para a presente pesquisa.
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primeiro lugar, situa-se o filme em relacdo a como os contextos urba-
nos periféricos brasileiros foram historicamente construidos no inte-
rior de nosso cinema e a atual producao gueer documental, realizada
nesses espacos, que propde a presenca de sexualidades subalterniza-
das? no interior do regime heterossexual, com vistas a problematizar
as relacdes centro-periferia presentes no conjunto dessa producdo
e, em particular, no filme de Tafarel. Em segundo lugar, indaga-se
sobre as possibilidades de apresentacdo interseccional (Crenshaw,
2002) ou consubstanciada (Kergoat, 2010) das diferengas sexuais por
esse cinema, de forma a reposicionar o filme em um debate episte-
molégico de valorizagdo dos saberes ditos subalternos e de aborda-
gens interseccionais pelas Ciéncias Sociais.

Pobre Preto Puto ¢ considerado aqui a partir da perspectiva
de uma sociologia do cinema que, ao privilegiar a analise filmica,
preocupa-se com as especificidades da relagdo que se estabelece
entre filme, real e espectador. Tal relacdo origina-se de um realis-
mo fundamental que é, segundo Maurice Merleau-Ponty (2003),
pertinente ao cinema, ¢ que faz com que, aos olhos do publico, as
realidades do filme e da coisa filmada misturem-se, comuniquem-
se, retroalimentem-se. Assim, compreende-se que, a experiéncia
cinematografica necessita da participacdo afetiva do espectador
para realizar-se (Morin, 1970; Sorlin, 1985). Durante a experiéncia
cinematografica, o filme coloca o espectador em presenca de algo
que mobiliza sua memdria e seus valores, afetando-o e permitindo,
assim, que se reposicione moralmente perante aquilo que o filme
apresenta (Menezes, 2004). Em decorréncia, um filme ndo apenas
apresenta uma realidade de certo tipo, mas participa de sua consti-
tuicdo simbolica por meio da relagdo que se estabelece entre filme,
real e espectador durante a experiéncia cinematografica. Segundo
Paulo Menezes (2001, p. 334), ¢ a partir das imagens do filme que
decorrem “as interpretacdes e as proposi¢des significativas sobre a

2 O conceito desdobra-se do proposto por Gayatri Chakravorty Spivak (2005, p. xx), para quem
por subalterno descrevem-se “as camadas mais baixas da sociedade, constituidas por formas espe-
cificas de exclusdo dos mercados, da representagao politica-legal ¢ da possibilidade de participagido
plena nos estratos sociais dominantes”. A partir do discutido por Larissa Pelucio (2012, p. 339),
compreende-se aqui, entdo, como subalternizadas as subjetividades que sdo, no interior dos dis-
cursos, saberes e praticas hegemonicas, historicamente produzidas e “marcadas pela depreciagao
de sua cor, de sua lingua, de sua religido, de sua visdo de mundo”, e também, de sua sexualidade.
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constitui¢do do filme como parte da constitui¢do de um imaginario
social”. Ao considerar-se que esse imagindrio encontra-se em cons-
tante disputa e transformacao, a analise filmica tem, entdo, como ob-
jetivo ultimo, a compreensao da significagdo cultural (Weber, 2004)
de um filme, ou de um conjunto de filmes, em um dado momen-
to historico. Portanto, ao voltar-se para as possibilidades e limites
discursivos presentes na construgdo filmica das intersecgdes entre
classe, raga ¢ sexualidade em Pobre Preto Puto, é com esse objetivo
ultimo que este artigo pretende contribuir.

2 O CINEMA BRASILEIRO E SUAS DIFERENTES FORMAS
DE OLHAR PARA AS PERIFERIAS URBANAS

Imagens de periferias urbanas integram a histéria do cinema
brasileiro desde meados da década de 1950, quando filmes como Rio
40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955) e Rio Zona Norte (Nel-
son Pereira dos Santos, 1957) inauguram a tematica da favela como
espago legado a pobreza urbana’® no cinema do pais. Hd uma nar-
rativa bem consolidada, e frequentemente reiterada por estudiosos,
cineastas ¢ filmes, a respeito de como o cinema brasileiro incorpo-
rou a pobreza na favela ao seu imaginario sobre o Brasil em pro-
cesso de modernizagdo, ¢ sobre como essa incorporagdo participa
da modernizag¢do de nosso proprio cinema. De acordo com Esther
Hamburger (2007, p. 118), “diferentes tratamentos estéticos de te-
mas como pobreza e violéncia em situagcdo urbana, especialmente
em favelas, marcam transi¢des relevantes entre periodos da histéria
do cinema brasileiro”. Da emergéncia do moderno cinema brasileiro
ao cinema brasileiro contemporaneo, passando pela disseminagao
do imaginario sobre a favela — especialmente a carioca — no cinema
e na televisdo internacionais sobre o Brasil a partir do olhar proposto
pelo Cinema Novo, a favela tornou-se um dos principais referentes

3 Sertdo e favela sdo os lugares legados a pobreza, rural e urbana, respectivamente, na constituigao,
também por meio do cinema, de um imaginério sociocultural sobre o Brasil moderno (Bentes,
2003). O foco de interesse, proposto pela propria produgdo sobre a qual este artigo se debruga, recai
aqui sobre o que, historicamente, apareceu no cinema brasileiro como o espago da favela e sobre
a pobreza urbana, ainda que se entenda que a interlocugdo entre as construgdes dos espagos do
sertdo e da favela — pelo fluxo de suas interconexdes entre o rural, o urbano e o periurbano —, seja,
também, de fundamental importéncia para a compreensdo desse imaginario.
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imagéticos da realidade social e da cultura do pais, simbolo de sua
estrutura de classes desigual e opressora, de sua modernizacao in-
conclusa e de seu subdesenvolvimento. Como proposto a partir das
discussoes realizadas por Jean-Claude Bernardet (2003, 2007), des-
de a década de 1950 o cinema brasileiro que se voltou aos problemas
sociais do pais construiu o povo pobre — favelado e/ou sertanejo — a
partir de um olhar de classe (média, branca, urbana e intelectualiza-
da), em um dialogo inconteste com as formas pelas quais, durante
o século vinte, os problemas sociais brasileiros foram hegemonica-
mente concebidos a partir de modelos explicativos baseados nas di-
ferengas de classe no interior de nossa propria produgao intelectual.

E exatamente esse olhar de uma classe sobre a outra — e o
modelo epistemoldgico nele contido — que o cinema atualmente pro-
duzido nas periferias urbanas problematiza. Tal problematizagdo ¢
perpassada pela ressignificacdo desses contextos, do que antes era
percebido primordialmente como espago segregado e marginalizado
do centro — a favela — em espagos de onde emerge um conjunto de
experiéncias estético-culturais significativas — as quebradas.

Ao refletirem sobre as relagdes e as oposigdes possiveis entre
centro e periferia nas cidades brasileiras, Wilq Vicente ¢ Ananda
Stiicker (2014) apontam que o centro ja ndo seria apenas um lugar,
configurando-se, ao contrario, em uma constru¢do socioespacial, ¢
que as quebradas, em sua multiplicidade caracteristica, espalham-
se em diferentes dire¢des. Segundo os autores, se ainda ¢ possivel
caracterizar o centro como

lugar natural de tudo aquilo que faltaria a longinqua quebrada: tra-
balho, lei, informagao, cultura e politica [(...),] destino necessario de
toda periferia, que por sua vez carrega o peso de um mal necessario,
como mero resquicio de um passado a ser superado pela via de uma
missdo civilizadora que, no entanto, nunca chega a se concretizar [,]
(Vicente; Stiicker, 2014, p. 15-16)

nas ultimas décadas, tornou-se possivel também conceber as rela-

¢des centro-periferia a partir de uma valorizagao das periferias, em que
as quebradas caracterizam-se nao como espagos do ausente, mas como
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uma fonte poderosa e inovadora de produgdo e reproducdo de in-
formagdes ¢ de uma rica diversidade cultural. Dessa diversidade,
compartilhando problemas cronicos de infraestrutura urbana ou
moradia precaria, surge uma identidade que se reflete em uma, hoje
cultuada, “cultura da periferia”, “da quebrada” (Vicente; Stiicker,
2014, p. 16)

que, tanto se elabora simbolicamente quanto busca legitimar-
se, também, por meio de uma producéo audiovisual propria.

Como conta Luiz Fernando Santoro (2014), a produgdo au-
diovisual realizada nas quebradas tem suas origens nos movimen-
tos de video popular ou de interesse social e politico, surgidos nos
anos 1980, em areas periféricas de regides metropolitanas brasileiras
como a de Sdo Paulo e a do Rio de Janeiro*. De acordo com Dio-
go Noventa (2014), em um contexto de fim de ditadura militar, este
periodo foi marcado pela emergéncia de diversas formas de mobi-
lizagdo social. Entre elas, sindicatos e organiza¢des da sociedade
civil passaram a se utilizar da producdo e da exibi¢do de imagens
com fins pedagdgicos e de registro de suas agdes. Tais movimentos
buscavam construir um discurso proprio aos grupos sociais ausen-
tes nos meios de comunicagdo do pais, o que, como sugere Santoro
(2014), também despertou o interesse de organizagdes internacionais
que promoviam a produ¢do em video como forma de fomentar ideais
democraticos em paises da América Latina que passavam por pro-
cessos de dissolu¢do de regimes autoritarios. Na década seguinte,
segundo Vicente e Stiicker (2014), a acdo da UNESCO teria sido de
primordial importancia para que a esses ideais democraticos fossem
atrelados outros, de cunho multiculturalista, a partir da formulagdo e
da disseminacao do conceito de diversidade cultural, compreendida
como

motor para o desenvolvimento humano e sustentavel, viabilizan-
do o respeito as diferengas e a tolerancia entre os povos [(...) em
que,] a cultura, entdo, aparece como um elemento fundamental na

4 Apesar dos estudos que se dedicam ao tema dos movimentos de video popular dos anos 1980 ten-
derem a privilegiar essas regides metropolitanas, Diogo Noventa (2014) conta que a Associa¢do Bra-
sileira de Video Popular (ABVP; inicialmente denominada Associagdo Brasileira de Video no Mo-
vimento Popular, ABVMP) envolvia, nesta década, realizadores de vinte e dois Estados brasileiros.
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organizag¢do das classes populares, capaz de abrir caminhos para a
construcao de uma forga coletiva, contrapondo-se as concepgdes de
mundo oficiais (Vicente; Stiicker, 2014, p. 17-18).

Durante os anos 1990, projetos de diversas organizacdes da
sociedade civil continuaram a formar um contingente de produto-
res audiovisuais nas periferias e a organizar este contingente em
coletivos e associagdes, promovendo encontros e mostras, além de
buscar preservar a memoria dessa produgdo por meio da construgdo
de acervos. Como se depreende do exposto por Noventa (2014), en-
tretanto, a conjuntura politico-econdmica da década de 1990 levou
a uma desarticulagdo dos movimentos de video popular, levando a
uma diminui¢do de sua produgdo, que se rearticula e ganha novo
impulso na primeira década dos anos 2000. Segundo Santoro (2014,
p. 44), “a retomada do audiovisual popular nos anos 2000 foi impul-
sionada pela superacdo dos problemas que marcaram a geracao de
19807, envolvendo ndo apenas aspectos politico-econdmicos conjun-
turais, mas também algumas dificuldades de ordem técnica e tecno-
logica, de formacao, linguagem, produgdo e distribuigao.

Conforme exposto, as produgdes dos anos 1980, 1990 e da
primeira década dos anos 2000 utilizavam-se majoritariamente do
video como suporte de captagcdo de imagens. Dotado de especifici-
dades técnicas e estéticas, a produg@o de videos populares no Brasil
esteve frequentemente associada a valorizagdo das questdes de or-
dem politica em detrimento das questdes de ordem estética (Vicente;
Stiicker, 2014; Souza, 2014). No decorrer da década atual, entre tan-
tas outras tematicas pertinentes as lutas sociais em curso no Brasil,
questdes raciais, de género e de sexualidades ganham importancia
no interior desta produ¢do audiovisual. No que se refere especifica-
mente a produgdo que se dedica a abordar questdes de gé€nero e de
sexualidades nas periferias urbanas, é possivel perceber tanto uma
crescente preocupacao de ordem estética, quanto uma maior poli-
tizacdo da tematica das diferencas sexuais por meio do uso da lin-
guagem cinematografica propriamente dita. Assim como acontece
em Pobre Preto Puto, nessa produgdo destaca-se, em primeiro lugar,
uma crescente problematizagdo das convengdes cinematograficas
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por meio das quais as periferias foram construidas no interior do
cinema brasileiro e, por conseguinte, das relagdes que envolvem as
dindmicas centro-periferia e, em segundo lugar, uma aparente busca
por abordagens interseccionais para a construgao das diferengas por
meio das imagens.

Nesse sentido, Pobre Preto Puto ¢ um filme que estabelece
um didlogo significativo com outras produgdes recentes realizadas
nas quebradas, como Favela Gay (Rodrigo Felha, Brasil, 2014, 72
minutos) e Meu corpo é politico (Alice Riff, Brasil, 2017, 72 minu-
tos), filmes que tém como tematica principal a presenga de Iésbicas,
gays e transgéneros binarios e ndo-binarios nas periferias de grandes
regides metropolitanas brasileiras, como as das cidades do Rio de
Janeiro e de Sdo Paulo. O filme de Tafarel compartilha com essa pro-
ducdo audiovisual o olhar para a presenca das diferencas sexuais nas
margens de contextos urbanos, a partir de uma perspectiva em que
denuincia, valorizagdo de saberes subalternos e afirmagao das formas
de resisténcia politica e sexual das diferencas se mesclam.

Cinema voltado ao presente, este ¢ concebido como um dos
bragos de luta contra a invisibilidade das experiéncias das diferen-
¢as sexuais nas periferias ¢ contra as violéncias a que sdo subme-
tidas dentro e fora desses espagos, buscando retirar as quebradas
de seu historico, ainda que relativo, isolamento. Nesse sentido, es-
sas produgdes propdem interessantes reflexdes sobre as relagdes
centro-periferia, tanto em termos socioespaciais quanto em termos
epistemoldgicos, em que as fronteiras entre um e outra tendem a
se tornar menos estanques, fazendo com que centro e periferia se
aproximem, se ndo na paisagem, nos problemas e nos discursos,
levando a um questionamento das convengdes cinematograficas que,
historicamente, propuseram e reiteraram as periferias como sendo o
lugar social, por exceléncia, legado as diferencas. Adicionalmente,
ao elegerem como representantes dessas diferengas contemporaneos
ativistas da periferia, essas produgdes propdem seu protagonismo
nas lutas por direitos civis e sexuais para toda a comunidade LGBT+
no pais, parecendo querer buscar, pela conjungdo de suas vozes ¢
imagens, formas interseccionais ou consubstanciadas de apresenta-
cdo dessas experiéncias.
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3 PROBLEMATIZANDO RELACOES CENTRO-PERIFERIA
COM POBRE PRETO PUTO

No didlogo que estabelece com a producgdo audiovisual reali-
zada nas quebradas do pais, Pobre Preto Puto ocupa, no entanto, um
lugar singular. Isso se da, primeiramente, porque, diferente dos dire-
tores dos ja citados Favela Gay e Meu corpo é politico, a formagao
de Tafarel em audiovisual ndo tem origem nas quebradas das grandes
regides metropolitanas e em seus coletivos. Graduado em Comunica-
¢ao Social pela Universidade de Santa Cruz do Sul (Unisc), o inicio
da carreira do diretor foi marcado pela produgdo comercial em vi-
deo, area em que continua atuando por meio da Pé de Coelho Filmes,
produtora audiovisual fundada em 2014 por Tafarel e pelo diretor de
fotografia Lucas Ferreira, na cidade de Santa Cruz do Sul, localizada
na regido central do Estado do Rio Grande do Sul (Gazeta do Sul,
2019). A empresa, que possui em seu portfolio uma variedade de pro-
dutos institucionais e de propaganda, também se dedica a produzir e
a distribuir o que chama de “contetdo original”, composto primor-
dialmente por filmes de curta metragem dirigidos por Tafarel, entre
os quais estd Pobre Preto Puto e A sombra interior (2018), e por seus
associados, como Que som tem a distancia? (2018), de Marcela Schild
Pereira (Pé de Coelho Filmes, [s.d.]a). A produgdo comercial da Pé
de Coelho Filmes acaba por garantir a Tafarel e sua equipe parte dos
recursos necessarios para a producdo ¢ a distribuicdo de seus filmes
em festivais brasileiros e internacionais. No entanto, o que mais se
destaca nesse contexto € a proposta da produtora, concebida a partir
do estabelecimento de uma rede criativa plural, que se dedica a colo-
car Santa Cruz do Sul no mapa brasileiro da produgdo audiovisual®.
Na vis@o promovida pela produtora, ser plural é definido como “reco-
nhecer mundos multiplos, respeitar pensamentos, cultivar o conflito
¢ o debate” (P¢ de Coelho Filmes, [s.d]b). Em consonancia com essa
proposta, os filmes de Tafarel parecem buscar promover o reconhe-
cimento desses “mundos”, ora deslocando para seu contexto regional

5 Dessa forma, a P¢é de Coelho Filmes também atua como promotora do cinema independente
na regido, envolvendo-se em projetos como o do Festival Santa Cruz de Cinema. Organizado em
parceria com a Unisc e o Servigo Social do Comércio (SESC), em 2019, o festival acontecera na
cidade pelo segundo ano consecutivo (Gazeta do Sul, 2019).
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o tratamento de temas relacionados a raca, a sexualidade, a geracao
e a memoria — como acontece com Sobre um filme que ndo acabou
(Diego Tafarel, 2016) e A sombra interior —, ora a partir das diferen-
¢as que encontra em seu proprio entorno, dando, entdo, visibilidade a
personagens convencionalmente associados a outros lugares — como
acontece com Nei D’Ogum em Pobre Preto Puto. Em ambos os casos,
a regido central do Estado do Rio Grande do Sul ¢ colocada no mapa
ndo apenas como produtora de audiovisual, mas como um lugar que
¢ reimaginado por meio de uma variedade de diferencas, colaborando
para o alargamento do imaginario social que lhe diz respeito ao trazer,
para o centro do olhar que constrdi, o que antes era periférico e invisi-
vel em seu proprio contexto®.

A esse respeito, o local apresentado pelo filme ocupa um lugar
de destaque. Assim, em segundo lugar, ao deixar de lado as perife-
rias dos grandes centros urbanos da regido Sudeste do Brasil — onde
esse cinema parece florescer com maior vigor — para voltar-se para
a periferia de uma cidade de médio porte da regido Sul, o filme de
Tafarel passa a ocupar uma posi¢ao que ja €, em si mesma, periférica
em relagdo a esse tipo de produg@o. No entanto, essa posi¢ao torna
possivel estabelecer comparagdes entre as experiéncias subalternas
nos grandes centros urbanos e nos menores, diminuindo as distan-
cias entre suas periferias e retirando a regido Sul de seu relativo iso-
lamento em relagdo as outras regides do pais. Como decorréncia, o
filme acaba também por problematizar o imagindrio (racista) sobre
o Sul-excecdo, a partir do qual com frequéncia se reitera a imagem
de uma regido branca, povoada por habitantes de descendéncia eu-
ropeia (ndo-portuguesa), razdo pela qual seria, supostamente, mais
desenvolvida que as demais regides do pais.

6 Com isso ndo se quer dizer aqui que haja na produgao de Tafarel e de sua equipe uma unidade e
uma homogeneidade proprias aos autores e as suas obras, a partir das quais poderiam ser justifica-
das até mesmo suas ambiguidades e inconstancias, tal qual discutido por Michel Foucault (2006)
a0 voltar-se para a fungao-autor na literatura. No entanto, ao considerar algumas das condigdes de
produgdo e sua orientagdo estético-politica, interessa aos propdsitos deste artigo situar os filmes de
Tafarel, e em especial, Pobre Preto Puto, em relagdo a um conjunto mais amplo de filmes, desse ¢
de outros diretores, cujas relagdes com distintas quebradas poderiam ser consideradas como sendo
mais evidentes ou imediatas. E nesse sentido, portanto, que se afirma que Pobre Preto Puto tanto
se aproxima quanto se distancia de filmes como Favela Gay e Meu corpo é politico, participando,
a partir de sua propria diferenga, do movimento de tensionamento das fronteiras entre centro e
periferia que ¢ proposto por esses filmes, quando tomados em conjunto.
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Como se depreende do discutido por Marcio de Oliveira
(2007), a reiteracdo desse imaginario tem ainda um lugar de ampa-
ro na produg¢do intelectual paranista — de carater historiografico e
cientificista — que elaborou a formagdo sociocultural do Estado do
Parana em seus primeiros cem anos de historia. Conforme apontado
por Neandro Thesing (2014), a preocupagao com a formagdo socio-
cultural marca o pensamento social e a historiografia produzidos en-
tre as décadas de 1930 e 1950 sobre e no Brasil. Epistemologicamen-
te, essa produgdo valia-se de categorias estruturais que permitiam
construir uma identidade brasileira por meio do estabelecimento das
semelhancgas nas origens e nas “determinacgdes” socioculturais que
davam sentido a pertenca dos habitantes do pais em um mesmo todo.
E nesse contexto que as discussdes sobre o tridngulo (racial) forma-
dor do povo (luso-)brasileiro — a partir do qual se deu a miscigena-
¢do de portugueses, indigenas e africanos escravizados e de seus
descendentes em terras tropicais — ganha importancia, com destaque
para as contribui¢des de Gilberto Freyre, feitas a partir da década de
1920 (Oliveira, 2007; Thesing, 2014). Dado o carater tardio de sua
ocupacdo — como foi o caso do Parana — ou de sua propria incor-
poragdo ao territorio do pais — como aconteceu com o Rio Grande
do Sul —, o pertencimento dos habitantes da regido Sul do Brasil
no todo do pais teve de ser laboriosamente construido por meio de
um equacionamento, mesmo que precario, entre as interpretacoes
dessa brasilidade, cunhadas desde o centro intelectual do pais, e as
diversas regionalidades, que emergiam nessas suas periferias. Como
defende Oliveira (2007, [s.p.]; grifos do autor), ainda que o paranis-
mo se aproximasse

do pensamento social construtor da cultura e da identidade nacional
da primeira metade do século XX, cum grano salis: a regionalidade
era apresentada nao por dilui¢do ou justaposi¢do no todo nacional,
mas sim através da afirmacéo da diferenga das comunidades de imi-
grantes formadoras da sociedade local e de sua trajetoria de integra-
¢ao/transformacédo da sociedade luso-brasileira.
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Oliveira (2007) conta que desde o simbolismo paranaense do
século dezenove comecaram a ser construidas as primeiras imagens
associadas a uma identidade regional diferencial do Estado do Parana.
Essas imagens eram baseadas no clima e no relevo imaginadamente
europeus de sua capital, Curitiba, que por ndo serem tipicamente tro-
picais favoreciam o estabelecimento das colonias de imigrantes euro-
peus ndo-portugueses na regido, ¢ na presenca do caboclo, “que estaria
sendo formado pela miscigenagao das diversas correntes imigratdrias
com a populacdo tradicional” (Oliveira, 2007, p. 6) presente em seu
territorio. No entanto, a combinagdo dos processos de expansdo de-
mografica e de aculturagdo’ dos imigrantes com a construcdo de uma
historia regional do Estado por intelectuais como Alfredo Romaério
Martins teria sido, de acordo com o autor, fundamental para que o
movimento paranista ressignificasse, no século seguinte, a influéncia
da imigragdo sobre sua formagao sociocultural, encontrando sua ex-
pressdo maxima e consagradora no estudo de Wilson Martins (1989).

Ha uma diferenga substantiva nas maneiras como Alfredo Ro-
mario Martins (1995) e Wilson Martins (1989) conceberam a formagao
sociocultural desse Estado. Como aponta Alessandro Batistella (2012),
ao publicar sua Historia do Parand, em 1899, Alfredo Romario Martins
concebia 0 homem paranaense como resultado da soma das herangas lu-
so-brasileira e indigena. Nessa soma, a escraviddo era subtraida por com-
pleto, seja pela romantizacdo da figura de um indio submisso, seja pela
afirmacao de que a presenga da populagdo negra no Parana era decrescen-
te e insignificante®, o que é reiterado pelo estudo de Wilson Martins. No
entanto, frente a essa populagdo construida como “tradicional” por seu
antecessor, Wilson Martins d& destaque para as contribui¢des dos imi-
grantes europeus nao-portugueses, especialmente os de origem germani-
ca. Contestando a validade dos achados de Gilberto Freyre (2006) para a
regido Sul do Brasil —na qual inclui os Estados do Parana, Santa Catarina,
Rio Grande do Sul e Sdo Paulo —, em seu Um Brasil diferente, publicado
dois anos apos a celebragdo do centenario da emancipagio do Estado do

Parana, em 1955, o autor defende que lhe teriam escapado os

7 O conceito ¢ utilizado por Wilson Martins (1989), na década de 1950, para tratar da especificida-
de do Parana e do homem paranaense.

8 Ainda que, conforme discutido por Geraldo Ledo Veiga de Camargo (2007), uma historiografia
posterior tenha estabelecido que a populagio do Parané possuisse as mesmas caracteristicas presen-
tes no classico modelo triangular de formagao sociocultural brasileira.
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elementos “perturbadores” [..] que atribuem um carater de todo di-
ferente do da regiao especialmente estudada pelo sr. Gilberto Freyre,
mesmo que essa regido seja, ndo apenas o Nordeste brasileiro, mas os
vastos dominios da “cultura luso-tropical™: a presenga do imigrante,
em primeiro lugar, e, depois, a auséncia do portugués[’] e a inexisténcia
da escravatura, de tal forma que os dois ultimos ndo chegaram a atuar
como forgas sociologicamente ponderaveis (Martins, 1989, p. 5).

A contribui¢do desses elementos “perturbadores” manifestava-se
na arquitetura, nos costumes, no tipo fisico de seus habitantes — resultado
do “misturado de diversos elementos de raga branca” (Martins, 1989, p. 3;
grifos do autor suprimidos) — e no tipo industrial de “civiliza¢ao” que ali
se desenvolvia — que contrapunha ao “tipo agricola e pastoril” que predo-
minava ao norte do pais. Ainda que seu estudo dedique-se particularmen-
te ao Parana, baseando-se para tanto em vasta pesquisa historiografica, o
autor hesita pouco em generalizar suas conclusdes para os demais Estados
que, para ele, compunham a regido Sul: “[...] ndo ha davida que, afora
pequenas modifica¢des de indole local, as conclusdes encontradas no Pa-
rana serviriam para Sao Paulo, para Santa Catarina e para o Rio Grande
do Sul. Questdo apenas de detalhes, as diferengas™ (Martins, 1989, p. 5;
grifos do autor suprimidos), que poderiam ser elucidados por pesquisas
suplementares. Para Oliveira (2007), contudo, o estudo de Wilson Mar-
tins participa de um processo historico de produgdo de imagens da dife-
renga do Sul, entendida ndo como mero detalhe, mas como caracteristica
homogeneizante de um espago social singular:

[...] essas imagens, (re)produzidas e difundidas por membros da elite
politica e intelectual paranaense durante toda a primeira metade do
século XX, sdo mais que parte de um processo de producao de cren-
cas, mas funcionam como uma espécie de mito que (re)cria um certo
“imaginario do sul”. Segundo este, a parcela sul do territorio brasilei-
ro seria uma regido social e culturalmente diferente das outras regides
do pais. Numa palavra, se aquelas imagens nao sao o atestado de um
“Brasil diferente”, talvez tenham produzido o “mito de um Brasil di-
ferente”, com forte impacto sobre textos académicos e escolares, mas
também sobre o imagindrio local (Oliveira, 2007, [s.p.]).

9 Ja completamente “aculturado”, assim como os imigrantes que, fora de seus contextos originarios,
dissolvem-se em algo novo e distinto, ou seja, no homem paranaense que se dedica a construir.
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Ao fornecer ao espectador uma visao distinta desse lugar mi-
tologizado, o filme de Tafarel problematiza, portanto, essas imagens
que construiram o Sul como diferente e excepcional na conjuntura
do pais. Essa problematiza¢do comega a ser construida desde a intro-
ducdo do filme, dedicada a apresentar seu principal personagem e o
lugar de sua fala. A trilha sonora utilizada, com seus tensos acordes
de teclado, ganha intensidade enquanto a metade superior do corpo
nu de D’Ogum ¢ iluminada em meio a escuriddo de um quarto sem
moveis, onde se vislumbram um conjunto de recortes de jornal cola-
dos nas paredes ¢ fotos penduradas desde o teto. Enquanto se escuta
o som de sua voz em off anunciar que

Noés ndo vamos voltar pras senzalas mais, nds ndo vamos voltar pros
armarios mais, nds ndo vamos voltar pros armario, nds vamos beijar
na boca, se quiser dentro de casa, se quiser na praga publica, noés ndo
seremos mais demonizados, nés queremos, né, o que nos ¢ de direito
(Pobre Preto Puto, 0°'10”-053”),

imagens do peito, do punho em riste e da face de D’Ogum
tomam a tela por meio de primeiros planos inclinados, propondo a
postura combativa do personagem que encara o espectador. Estas
imagens se dissolvem para dar lugar ao titulo do filme, que se apre-
senta como uma sintese desses breves segundos iniciais, legitimando
o discurso de D’Ogum que se apresenta, de uma sé vez, como um
homem gay e negro. A partir desse momento, a trilha sonora silencia
e o ritmo da introducédo do filme é quebrado pelo uso dos primeiros
intertitulos utilizados por Tafarel para apresentar outros elementos
da trajetoria do personagem, cujo contetido'® acaba por amenizar a
caracteriza¢do que havia proposto até ali, preparando o espectador
para o tom jocoso que o personagem adotara na sequéncia.

A primeira parte propriamente dita do filme comega, entao,
com uma aproximagao ao espaco filmico onde se passa a maior parte
do relato de D’Ogum. Em sua construgdo, Tafarel opta, no entanto,
por uma abordagem ndo-convencional, partindo da apresentagao de

10 “Nei D’Ogum se recusa a amadurecer / Nasceu em casa, numa quinta-feira de Ogum, de parto nor-
mal, no dia 15 de novembro. O ano ele ndo revela nem sob tortura, se diz atemporal, aciclico. / Gragas
a sua mae e aos seus cinco irmaos bioldgicos, sete primos irmaos e todos que moraram na casa de seus
pais, aprendeu a compartilhar sabedoria, paixao, alegria e comida” (Pobre Preto Puto, 01°00”-01°177).
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um plano detalhe — de um amontoado de lixo — para um plano geral
—da cidade de Santa Maria a partir do Bairro Nova Santa Marta. En-
tre uma e outra imagem, D’Ogum reaparece, introduzindo o lugar ao
diretor que o acompanha como a maior ocupagdo da América Lati-
na, a Nova Santa Marta'', cuja localizagdo exata ainda ndo fora dada
a conhecer ao espectador. Essa abordagem cinematograficamente
ndo-convencional do espago filmico ¢ significativa, pois sugere ao
espectador uma chave de leitura especifica, a da precariedade e da
pobreza. Assim, quando finalmente sdo apresentadas as primeiras
tomadas gerais da cidade, ¢ a partir dessa chave que ela tendera a ser
percebida pelo espectador. A revelagdo de que esse espago pertence
a uma cidade do Estado do Rio Grande do Sul vem em seguida, por
meio da inser¢do dos intertitulos que nomeiam a cidade de Santa
Maria (Figura 1). Considerando o imaginario que produz a diferenga
do Sul em relag@o as demais partes do pais (Oliveira, 2007), o que se
vé ndo ¢ exatamente o que se poderia esperar.

Figura 1: Pobre Preto Puto (1’30”)

Assim, no centro do Estado do Rio Grande do Sul e desse lu-
gar que se pretende excepcional na conjuntura do pais, Pobre Preto
Puto apresenta, por meio da fala de D’Ogum, Santa Maria como a
cidade que possui ndo s6 a maior ocupacao urbana do Brasil, mas

11 A informagdo nao pode ser verificada, ainda que varios trabalhos tenham se dedicado as especi-
ficidades que levaram ao desenvolvimento do bairro Nova Santa Marta em Santa Maria. Originado
a partir da ocupagdo de parte da area da antiga Fazenda Santa Marta por ativistas organizados pelo
Movimento Nacional de Luta por Moradia (MNLM), no inicio da década de 1990, o agora bairro
possuia, segundo dados coletados durante Censo Demografico de 2010 realizado pelo Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE), 12.722 habitantes (Farias, 2011).

238| Século XXI, Revista de Ciéncias Sociais, v.9, n° 1, p.223-252, jan./jun. 2019



Carla Bernava

de toda a porg¢do latina do continente americano. De uma sé vez,
D’Ogum propde a importancia de se olhar para a Ocupacdo Nova
Santa Marta e para sua experiéncia pessoal naquele contexto, ao
mesmo tempo em que, no plano das imagens, dissolvem-se as refe-
réncias que o espectador poderia ter sobre essa cidade gaticha como
parte do Sul-excegao.

Adicionalmente, a conjuga¢do do intertitulo que anuncia a
localidade de Santa Maria, das imagens da Ocupagdo Nova Santa
Marta e da fala de D’Ogum colabora para que o espectador tome
essa parte da cidade como o seu todo, de forma que o que se vé de
Santa Maria passa a ser o que se vé€ de Nova Santa Marta. Assim, o
centro do Estado — e da cidade, vista ao fundo — converte-se em uma
grande periferia, inserindo o Rio Grande do Sul em uma realidade
mais ampla, e convencionalmente invisivel, de precariedade.

Dessa forma, Pobre Preto Puto tanto aproxima centro e peri-
feria quanto alarga a nogdo de periferia. Isto se da em duas diregdes.
Na primeira, a nogdo de periferia ¢ alargada ao ocupar o lugar do
proprio centro, pois, como tratado acima e apontado por Vicente e
Stiicker (2014), a periferia ressignificada como quebrada se espalha
por diferentes dire¢des, ndo ficando mais circunscrita em si mesma.

Na segunda direc¢do, a nog@o de periferia ¢ alargada quando
se propoe a ela um centro proprio — heterossexual e homofobico — e
a presen¢a de uma nova periferia da periferia, LGBT+. Na intersec-
cdo de classe, raca e sexualidade que o filme propde é como se a
conjugacao das diferencas de classe e raca empurrassem parcelas da
populacao em diregdo as periferias da cidade, estabelecendo, assim,
seu lugar social e seu centro, ¢ as diferencas de classe, raga e sexua-
lidade, quando articuladas, empurrassem reiteradamente essas po-
pulagdes para fora, até mesmo das periferias, deixando-as sem lugar.
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Figura 2: Pobre Preto Puto (1’°53”)

No filme, isto fica visivel pela apresentagdo de dois dos muitos
lugares onde D’Ogum e seu companheiro Ricardo moraram em Santa
Maria. O primeiro deles aparece também na primeira parte do filme
quando, ao ser entrevistado por Diego Tafarel na Ocupacdo Nova San-
ta Marta, D’Ogum leva o diretor ao local onde construira, anos antes,
uma habitacdo para viver com Ricardo. A casa, que ja ndo existe mais,
mas que ¢ dada a ver ao espectador por meio da imagem da foto que
ocupa a tela (Figura 2), ficava no limite da area ocupada. Para além de
onde se situava, agora sé se v€ lixo — que Tafarel usa novamente de
modo a propor precariedade e pobreza — ¢ vegetagao.

Figura 3: Pobre Preto Puto (1'40”)
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Durante a visita ao local, a camera de Tafarel filma D’Ogum
caminhando pela vegetacdo em dire¢do ao fundo da tela, distancian-
do-se da area habitada do bairro (Figura 3). Ao mostrar o perso-
nagem dirigindo-se para fora daquele espago, a imagem antecipa o
relato de sua expulsdo da ocupacdo Nova Santa Marta.

De acordo com D’Ogum, menos de seis meses apos sua cons-
trugdo, a casa fora invadida, revirada e os poucos mantimentos que
possuiam jogados no chdo. Na parede, ele encontrara a mensagem,
escrita com fezes: “Fora viado”. A invasdo, que ele qualifica como
um processo de discriminacdo, fizera com que fugissem do local
naquela mesma noite. Nesse periodo, D’Ogum relembra que “dormia
num local e tinha que acordar em outro” (Pobre Preto Puto, 027°45”).

O relato das muitas expulsdes que o casal sofreu ao longo de
mais de duas décadas de relacionamento constitui um dos fios con-
dutores do filme, propondo a segregagdo homofdbica das populagdes
LGBT+ naquele contexto. D’Ogum conta que, em vinte anos, ele e
Ricardo tiveram de se mudar, muitas vezes as pressas, no meio da noi-
te e para estarem vivos na manha seguinte, trinte e duas vezes, tendo
sempre vivido, em suas palavras carregadas de ironia, em “lugares
VIPs” como aquele, onde faziam muito sexo e se davam muitos beijos.

D’Ogum faz questdo de reiterar o vinculo entre (homo)se-
xualidade e afeto sem, no entanto, deixar de dar enfoque a pratica
sexual. A este respeito, ha de se lembrar aqui de que foi no ambito
da Justica do Estado do Rio Grande do Sul que as noc¢des de casal
e familia homoafetivos se forjaram durante a primeira década dos
anos 2000, primordialmente por meio da atuagdo da Desembargado-
ra aposentada do Tribunal de Justica desse Estado, Maria Berenice
Dias. Ao cunhar a nogdo de homoafetividade para defender a reco-
nhecimento de unides entre casais homossexuais pela Justiga, Dias
(2007) compreendeu ndo ser a pratica sexual a base formadora dos
relacionamentos familiares, homossexuais ou heterossexuais, mas
sim o afeto. No entanto, para alguns ativistas dos movimentos por
direitos civis para populagdes LGBTH, a nogdo de homoafetividade
constituiu-se em uma forma de higienizar a figura do homossexual,
deslocando sua caracterizagdo do terreno das sexualidades para o
das emogdes e, em consequéncia, des-historicizando os modos pelos
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quais as subjetividades LGBT+ foram socialmente produzidas por
diferentes relagdes de poder. Nesse sentido, ao frequentemente rei-
terar que ele e Ricardo se deram muitos beijos e fizeram muito sexo
nos diversos lugares onde viveram, D’Ogum parece querer resistir a
esse deslocamento.

Figura 4: Pobre Preto Puto (12°50”)

J4 o segundo lugar aparece no fim do filme, quando D’Ogum
conta a Tafarel as circunstancias que levaram o casal a viver sob a
Ponte do Cadena. De acordo com seu relato, ele e Ricardo haviam
ido viver nos fundos da casa de uma senhora que tinha problemas
mentais e que acabou sendo despejada por sua familia, forcando-os,
novamente, a procurar por um novo lugar para morar. Uma vez que
suas familias ndo aceitavam abriga-los como um casal, foram viver
juntos embaixo da ponte, muito proxima da Vila Oliveira, onde a
casa da senhora ficava. Mais uma vez, as imagens desse espaco (Fi-
gura 4), hoje desabitado, o mostram como relativamente apartado
do contexto urbano: nada se vé da cidade, nem do centro, nem da
periferia. As unicas referéncias visiveis ao contexto urbano sdo os
grafites e as pichac¢des que adornam a estrutura da ponte.

Hé uma tens@o entre as imagens produzidas na Ocupagdo
Nova Santa Marta e junto a Ponte do Cadena e aquelas realizadas da
atual casa de D’Ogum e Ricardo, dada a ver quando, ainda primei-
ra parte do filme, D’Ogum relata as experiéncias de discriminagao
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sofridas enquanto homem negro e quando fala da importéancia e sua
relacdo com Ricardo, durante a segunda parte do filme. A habitagao,
construida com blocos de cimento e totalmente mobiliada, aparece
primordialmente por meio de imagens internas, que a isolam de seu
contexto. Essas imagens deixam ver a sala, onde a segunda entrevis-
ta utilizada por Tafarel no filme parece ter sido realizada, um quarto,
onde D’Ogum realiza suas performances corporais em frente a ca-
mera, e a cozinha, onde Ricardo também ¢é visto brevemente. A casa
possui melhores condi¢des de moradia que os casebres e barracos
vistos durante o filme, mas, ao ser apartada de seu entorno, acaba
por deixar pouca margem para que o espectador perceba possiveis
transformacdes na insercao social do casal, a despeito de sua traje-
toria de resisténcia e ativismo. Assim, ndo lhes é permitida qualquer
vitoria pessoal ou coletiva, por menor ou mais transitoria que seja.

Tendo isso em vista, pode-se colocar em questdo a possivel
reiteracao discursiva, por meio dessa produgdo audiovisual, dos
lugares subalternos historicamente impostos as diferengas sociais
e sexuais em nossos meios sociais, o que colaboraria, para sua re-
produgio, e nio para sua desestruturacio. E o que parece acontecer
com o filme de Tafarel. Apesar disso, Pobre Preto Puto contribui
para a problematizagdo do imaginario que concebe a periferia como
lugar, por exceléncia, das diferengas, sugerindo ao espectador, ao
contrario, a existéncia de mecanismos seletivos de segregagdo nes-
ses espagos, assim como de um continuo movimento de expulsio
das diferengas sexuais, que se estabelece e se retroalimenta entre o
centro e a periferia.

4 INTERSECCIONALIDADE EM IMAGENS: POSSIBILIDA-
DES E LIMITES

Remontando a trajetoria a partir da qual a centralidade do
conceito de género foi problematizada no interior da critica feminis-
ta internacional desde o final da década de 1980, Adriana Piscitel-
li (2008, p. 265) destaca como esses esforcos tedricos coincidiram
“com intensas reivindicacoes, internas ao movimento feminista,
relativas a diferenca, formuladas por mulheres negras, do Terceiro
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Mundo e por feministas 1ésbicas”, cujas experiéncias colocavam em
xeque alguns dos pressupostos epistemologicos do pensamento fe-
minista e apontavam para a necessidade de se articular ao género ou-
tras categorias analiticas — a sexualidade, a raca, a classe, a religido
e a localizag@o, entre outras possiveis — como forma de se apreender
adequadamente como se da a producdo da diferen¢a — entendida em
seu sentido amplo e forte — ¢ a reprodugao das relagdes assimétricas
de poder e das multiplas desigualdades que as afetam. Dessa forma,
a atuacdo politica dessas mulheres foi — e ainda é — fundamental
para que, desde entdo, fossem buscadas distintas ferramentas para
articular categorias consideradas relevantes para a analise de con-
textos especificos, dando origem a uma variedade de abordagens
interseccionais ou consubstanciadas das relagdes sociais'>. Em sua
multiplicidade caracteristica e com todas as tensdes e embates que
as permeiam (Piscitelli, 2008; Rios; Sotero, 2019), essas abordagens
partem da percepgdo fundamental de que “os principais eixos que
dividem uma dada sociedade, em um dado momento, operam nao
como entidades distintas e mutuamente exclusivas, mas sao cons-
truidos uns sobre os outros e operam juntos” (Collins; Bilge, 2016,
[s.p.]), exigindo ndo apenas um esforgo de articulagdo analitica, mas
também de des-hierarquizar o que antes aparecia, no pensamento,
como resultado de processos sociais independentes entre si e que
podiam, por isso, ser escalonados ou desprezados (Ferree, 2018).
Tendo isso em vista, uma segunda questao que pode ser posta a
essa produgdo filmica ¢, em que medida, as formas como as diferencas
de classe, raca, género e sexualidades apresentadas podem ser lidas
pelo espectador em uma chave interseccional ou consubstanciada, ou
seja, se na construgdo dessas diferengas consegue-se um tratamento
em conjunto em que cada uma dessas categorias analiticas ndo apa-
rece de forma hierarquizada, uma em relacdo a outra. Uma pergunta
dessa ordem ganha sentido ao se considerar, como o fazem Flavia Rios
e Edilza Sotero (2019, p. 2), que a interseccionalidade constitui-se em

12 Piscitelli (2008) apresenta um interessante panorama dessas abordagens, apontando para sua
multiplicidade e para as diferentes — ¢ por vezes problematicas — énfases possiveis na articulagdo
dessas categorias analiticas, enquanto Helena Hirata (2014) discute as concepgdes de interseccio-
nalidade, presente no feminismo negro estadunidense de Kimberlé Crenshaw, e de consubstancia-
lidade, cunhada pela francesa Dani¢le Kergoat. A esse respeito, ver também: Crenshaw (2002) e
Kergoat (2010).
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“uma abordagem critica as formas analiticas tradicionais de producao
do conhecimento, a0 mesmo tempo em que se apresenta como instru-
mento de emancipagao politica”, podendo assim, levar o espectador a
se reposicionar moralmente perante o que vé na tela.

Se ¢ certo que, em alguns momentos, este tipo de producdo
busca dar lugar ao corpo e a fala subalternas por meio de perfor-
mances corporais e entrevistas, tal qual acontece em Pobre Preto
Puto, sua apreensao critica pelo cientista social, como discute Laris-
sa Pelucio (2012), ndo envolve apenas participar de um movimento
de dar voz e visibilidade aqueles que foram delas privados, mas de
integrar um esfor¢o por novas formas de conhecer e, neste caso, de
se pensar o cinema na sua relacao com essas novas formas. Assim, o
filme de Tafarel parece, entdo, querer participar de um desafio algo
vertoviniano — o de encontrar novas formas para novos conteudos —,
e que pode ser desdobrado no desafio similar encontrado por cientis-
tas sociais brasileiros envolvidos em um contexto de valorizagao dos
saberes subalternos, influenciado pela disseminag@o de abordagens
interseccionais no pais (Rios; Sotero, 2019) e, até muito recentemen-
te, por ambiguas politicas multiculturalistas.

Nesse sentido, ¢ preciso buscar compreender as intersec¢des
entre classe, raga e sexualidade propostas pelo corpo e pela fala de
Nei D’Ogum, em Pobre Preto Puto, ndo apenas como relato legitimo
de uma experiéncia subalterna, mas como expressdo de uma con-
fluéncia de saberes que circulam também por meio do cinema. Sa-
beres estes que langam desafios politicos e analiticos as abordagens
interseccionais pelas Ciéncias Sociais, em geral, tdo acostumadas
que estiveram a abordar classe, raga, género e sexualidade como ca-
tegorias nao-consubstanciadas (Kergoat, 2010), mas também a uma
sociologia que busca compreender a construcdo das diferencas so-
ciais e sexuais por meio das imagens.

Nessa busca por formas interseccionais ou consubstanciadas
de se apresentar as diferencas da qual o filme participa, Pobre Preto
Puto parece colocar frente a frente dois discursos concorrentes, en-
contrando, a partir de seu embate, limites precisos. O primeiro deles
¢ o discurso de D’Ogum, um complexo de signos composto por fala,
corpo, figurino, adornos, expressdes, maneirismos, repeticdes, con-
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tradicdes e reelaboracdes de uma experiéncia que se impde perante
o espectador com toda sua diferenga. O segundo ¢ o discurso de
Tafarel, construido por meio de uma montagem filmica que parece
querer organizar conceitualmente a diferenga de D’Ogum a partir
das trés categorias que dao titulo ao filme. Nessa organizagao, ¢ pos-
sivel perceber um movimento circular, a partir do qual, na primeira
parte do filme, constroi-se a pobreza e a negritude de D’Ogum e, na
segunda parte, dedica-se mais detidamente a sua sexualidade — ela-
borada a partir de multiplas facetas: o relacionamento com Ricardo,
o rechacgo da familia, a construgao de relagdes com outras diferencgas
— para, por fim, retornar ao ponto de partida.

Dessa forma, ao apresentar esses dois discursos concorrentes,
o filme acaba por falar mais da disputa contemporanea entre as formas
de explicar a reprodu¢do das desigualdades no pais. Na disputa que ¢
realizada no interior do proprio filme, a pobreza, ou seja, a problema-
tica de classe, constitui-se como ponto de saida e de chegada para a
narrativa, propondo uma forma de explicagdo para a experiéncia de
D’Ogum para o espectador. O filme de Tafarel contrapde-se, assim, ao
proprio discurso do personagem, que leva, no filme, ao estabelecimen-
to das possiveis intersecgdes entre classe, raga — que aparece vincu-
lada tanto a cultura afro-brasileira quanto ao género — e sexualidade.

Assim, ha, principalmente na primeira versdo do filme, lan-
cada antes da morte de D’Ogum, ocorrida em 23 de agosto de 2017
(UFSM, 2017), um forte predominio de um discurso cinematogra-
fico sobre a pobreza nas periferias urbanas. Esse discurso remete
as formas como as favelas e suas criancas foram apresentadas nos
primeiros filmes sobre essa temdtica, como o ja citado Rio 40 graus
e, também, Cinco Vezes Favela (Caca Diegues, Leon Hirszman, Joa-
quim Pedro de Andrade, Miguel Borges, Marcos Farias, 1962). Ao
fazer uso dessas referéncias, Pobre Preto Puto entra como que em
um circulo vicioso do qual ndo consegue sair, o circulo do eterno
retorno a classe como problema central. E a partir disso que se en-
gendra o conflito narrativo entre as posi¢des do diretor, que tende a
romantizar a vida nas periferias'’®, e a do personagem, cujo discurso,

13 Especialmente visivel a partir dos textos utilizados nos intertitulos e da utilizagdo de imagens
de criangas.
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se levado em considerag@o para a organizacao da montagem, torna-
ria inviavel qualquer romantizacdo da temadtica da periferia. Se, por
certo, o cinema brasileiro habituou-se a simbolizar a pobreza urbana
pelo proprio espago da favela — aqui mostrada obsessivamente pelos
montes de lixo, casebres, barracos, carros velhos e ruas de cascalho
e terra —, a persisténcia dessa visdo que vincula pobreza a infancia
nesses espagos faz com que os efeitos das desigualdades sociais do
pais sejam projetados, sem distin¢do, sobre os corpos de criangas
negras, pardas e brancas, vistas brincar ao longe ja nas primeiras
tomadas do filme, ou mais tarde, quando se exibem, sem nada dizer,
para a camera de Tafarel. A presen¢a muda das criangas, acompa-
nhadas pela voz em off de D’Ogum, chocam-se uma com a outra,
pois D’Ogum nao esta falando de crianca alguma, mas sim de ques-
tdes de gente grande. Ao adotar essa forma de construir a pobreza na
Ocupacao Nova Santa Marta, o filme encontra, entdo, o seu limite,
pois quando este tipo de olhar se impde, com as imagens a ele asso-
ciadas, Tafarel parece ndo conseguir mais ouvir D’Ogum, cuja voz
torna-se mero pano de fundo. Assim, tratar da pobreza leva o diretor
a adotar um registro totalmente diferente do de D’Ogum. E resta ao
espectador realizar a mediagdo entre um discurso e outro.

A romantizagdo da questdo de classe assombra Tafarel e se
impde no fim do filme, cujos minutos finais mostram a pergunta do
diretor para D’Ogum, a unica ouvida pelo espectador, sobre o que
seria felicidade para ele. D’Ogum olha para a ponte onde vivera com
Ricardo, busca uma resposta e termina por confirmar que felicidade
para ele ¢ comer trés vezes por dia. O circulo narrativo, assim, se
fecha. Na primeira versdo do filme, Tafarel inclui um intertitulo final
em que, apesar de tudo o que D’Ogum mostrara e relatara, o diretor
adjetiva a favela como “doce”. Apds a morte de D’Ogum, esse texto
foi reformulado e a romantizacgéo da favela, com isso, minimizada®.
No entanto, a predominancia da diferenga de classe manteve-se por
meio da montagem, que permaneceu inalterada.

14 A cartela encerra o filme com os seguintes dizeres: “Este filme ¢ um pequeno recorte da vida de Nei
D’Ogum. Atualmente, Nei continua morando com seu amado Ricardo em sua doce favela, sonhando e
lutando pela vida dos negros, pobres, gays e transexuais” (Pobre Preto Puto, 14’157, primeira versao).
15 “Este filme ¢ um pequeno recorte da vida de Nei D’Ogum. Nei faleceu em agosto de 2017.
Sua vida continua a ser lembrada como simbolo de luta e resisténcia” (Pobre Preto Puto, 14’157,
segunda versao).
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Para concluir, ndo se trata aqui de questionar a validade da
problematica de classe como forma de abordagem e explicacao das
desigualdades no pais ou de defender que abordagens interseccio-
nais sejam capazes de fornecer elementos de enfrentamento desses
problemas por meio do cinema, mas sim de apontar para a for¢a do
embate entre essas formas de explicacdo, que se elabora, também,
por meio das imagens produzidas sobre as diferencas. E isso o que a
analise de Pobre Preto Puto vem a desvelar, ajudando a compreen-
der sua significacdo cultural no momento de sua produgao.

REFERENCIAS:

BATISTELLA, A. O paranismo e a invengao da identidade paranaense. Rev.
Eletrénica Historia em Reflexdo, Dourados, v. 6, n. 11, [s.p.], 2012.
Disponivel em: http://ojs.ufgd.edu.br/index.php/historiaemreflexao/
article/view/1874. Acesso em: 04 ago. 2019.

BENTES, I. The sertdo and the favela in contemporary Brazilian film.
In: NAGIB, L. (Org.). The New Brazilian Cinema. Londres, Nova
York: The Centre for Brazilian Studies (University of Oxford): I. B.
Tauris, 2003, p. 121-138.

BERNARDET, J-C. Brasil em tempo de cinema: ensaio sobre o cinema
brasileiro de 1958 a 1966. Sao Paulo: Companha das Letras, 2007.

. Cineastas e imagens do povo. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2003.

CAMARGO, G. L. V. de. Paranismo: arte, ideologia e relagdes sociais
no Parand, 1853-1953. 2007. 213 p. Tese (Doutorado em Historia)
Universidade Federal do Parana, Setor de Ciéncias Humanas,
Curitiba, 2007.

COLLINS, P. H.; BILGE, S. Intersectionality. Cambridge: Polity Press,
2016 (edicao eletronica sem paginagao).

CRENSHAW, K. Documento para o encontro de especialistas em aspectos
da discriminagdo racial relativos ao género. Revista Estudos
Feministas, Florianopolis, v. 10, n. 1, p. 171-188, 2002.

DIAS, M. B. Manual de direito das familias. Sao Paulo: Revista dos
Tribunais, 2007.

FARIAS, C. L. O processo de ocupacao da periferia urbana em Santa Maria-
RS: O caso do Bairro Nova Santa Marta. 2011. 166 p. Dissertagdo

248| Século XXI, Revista de Ciéncias Sociais, v.9, n° 1, p.223-252, jan./jun. 2019



Carla Bernava

(Mestrado em Desenvolvimento Regional) Universidade de Santa
Cruz do Sul, Programa de Pds-Graduacdo em Desenvolvimento
Regional, Santa Cruz do Sul, 2011.

FERREE, M. M. Intersectionality as Theory and Practice. Contemporary
Sociology, Washington, v. 47, n. 2, p. 127-132.

FOUCAULT, Michel. O que é um autor?. In: . Estética: literatura e
pintura, musica e cinema (Ditos & Escritos III). Rio de Janeiro:
Forense Universitaria, 2006, p. 264-298.

FREYRE, G. Casa-grande & senzala: formagao da familia brasileira sob o
regime da economia patriarcal. Sdo Paulo: Global, 2006.

GAZETA DO SUL. Pé de Coelho: uma histéria de cinema que completa
cinco anos. 05 jun. 2019. Disponivel em: http:/www.gaz.com.
br/ conteudos/regional/2019/06/05/147383-pe_de_coelho
uma_historia_de cinema que_completa_cinco anos.html.
php?fbclid=IwAR2Hg4QNffrtuK6RCC2cwK2nS5qSUQaX
Fdo4XAJeiu68qVhSVtggWyLBZw. Acesso em: 25 jul. 2019.

HAMBURGER, E. Violéncia e pobreza no cinema brasileiro recente:
Reflexdes sobre a idéia de espetaculo. Rev. Novos Estudos CEBRAP
78, Sao Paulo, v. 2, p. 113-128, 2007.

HIRATA,H.Género,classeeracga. Interseccionalidade e consubstancialidade
das relagdes sociais. Tempo Social, Sdo Paulo, v. 26, n. 1, p. 61-73.

IBGE — INSTITUTO BRASILEIRO DE GEOGRAFIA E ESTATISTICA.
Brasil / Rio Grande do Sul / Santa Maria. Panorama. [S.d.].
Disponivel em: https:/cidades.ibge.gov.br/brasil/rs/santa-maria/
panorama. Acesso em: 14 fev. 2019.

KERGOAT, D. Dinamica e consubstancialidade das relagdes sociais. Rev.
Novos Estudos CEBRAP 86, Sdo Paulo, v. 29, n. 1, p. 93-103, 2010.

MARTINS, A. R. Historia do Parand. Curitiba: Travessa dos Editores,
1995.

MARTINS, W. Um Brasil diferente: ensaio sobre fenomenos de aculturagdo
no Paranda. Sao Paulo: T.A. Queiroz, 1989.

MENEZES, P. O Cinema Documental como “Representificagdo”
verdades e mentiras nas relagdes (im)possiveis entre representagao,
documentario, filme etnografico, filme socioldgico e conhecimento.
In: NOVAES, S. C. et al. (Org.). Escrituras da imagem. Sao Paulo:
FAPESP: Edusp, 2004, p. 21-45.

. Problematizando a “representagdo™ fundamentos socioldgicos
da relagdo entre cinema, real e sociedade. /n: RAMOS, F. P et al.

249| Século XXI, Revista de Ciéncias Sociais, v.9, n° 1, p.223-252, jan./jun. 2019



Interseccionalidade nas imagens de Pobre Preto Puto

(Org.). Estudos de Cinema 2000 — SOCINE. Porto Alegre: Sulina,
2001, p. 333-347.

MERLEAU-PONTY, M. O cinema e a nova psicologia. /n: XAVIER, L
(Org.). A Experiéncia do Cinema: Antologia. 3* ed. Rio de Janeiro:
Graal: Embrafilmes, 2003, p. 103-117.

MORIN, E. O cinema ou o homem imagindrio. Ensaio de Antropologia.
Lisboa: Moraes Editores, 1970.

NOVENTA, D. Busca de identidade do Coletivo de Video Popular de
Sdo Paulo como posicionamento politico e conexdo histoérica. In:
VICENTE, W. (Org.). Quebrada? Cinema, video e lutas sociais.
Sao Paulo: Pro-Reitoria de Cultura e Extensao Universitaria — USP,
2014, p. 57-79.

OLIVEIRA, M. de. Imigragdo e diferenga em um estado do sul do
Brasil: o caso do Parana. Nuevo Mundo Mundos Nuevos [Online],
Debates, 18 maio 2017. Disponivel em: http://journals.openedition.
org/nuevomundo/5287. Acesso em: 02 ago. 2019. DOI: 10.4000/
nuevomundo.5287.

PE DE COELHO FILMES. Contetido original. [S.d]Ja. Disponivel em:
http://pedecoelhofilmes.com/conteudo-original/. Acesso em: 25 jul.
2019.

. A Pé de Coelho é plural. [S.d.]b. Disponivel em: http:/
pedecoelhofilmes.com/sobre-nos/. Acesso em: 25 jul. 2019.

PELUCIO, L. Subalterno quem, cara palida? Apontamentos is margens sobre
pos-colonialismos, feminismos ¢ estudos queer. Contempordnea,
Sdo Carlos, v. 2, n. 2, p. 395-418, 2012.

PISCITELLI, A. Interseccionalidades, categorias de articulagdo e
experiéncias de migrantes brasileiras. Sociedade e Cultura,
Goiania, v. 11, n. 2, p. 263-274, 2008.

RIOS, F.; SOTERO, E. Género em perspectiva interseccional. Plural, Sao
Paulo, v. 26, n. 1, p. 1-10, 2019.

SANTORO, L. F. Video e movimentos sociais — 25 anos depois. In:
VICENTE, W. (Org.). Quebrada? Cinema, video e lutas sociais.
Sao Paulo: Pro-Reitoria de Cultura e Extensao Universitaria — USP,
2014, p. 39-56.

SORLIN, P. Sociologia del Cine. La apertura para la historia de mariana.
Cidade do México: Fondo de Cultura Econémica, 1985.

SOUZA, G. Estética e politica no cinema de periferia. In: VICENTE, W.
(Org.). Quebrada? Cinema, video e lutas sociais. Sdo Paulo: Pro-

250| Século XXI, Revista de Ciéncias Sociais, v.9, n° 1, p.223-252, jan./jun. 2019



Carla Bernava

Reitoria de Cultura e Extensao Universitaria — USP, 2014, p. 81-97.

SPIVAK, G. C. Foreword: Upon Reading the Companion to Postcolonial
Studies. In: Schwarz, H.; Ray, S. (Org.). A Companion to Postcolonial
Studies. Oxford: Blackwell, 2005, p. xv-xxii.

UFSM — UNIVERSIDADE FEDERAL DE SANTA MARIA. Nota de
falecimento: Nei D’Ogum. 24 de agosto de 2017. Disponivel em:
https:/www.ufsm.br/2017/08/24/nota-de-falecimento-nei-dogum/.
Acesso em: 14 de fev. 2019.

VICENTE, W.; STUCKER, A. O audiovisual como instrumento de
mudanca na cidade e como criagdo de redes de interlocugao cultural
e politica. In: VICENTE, W. (Org.). Quebrada? Cinema, video
e lutas sociais. Sdo Paulo: Pro-Reitoria de Cultura e Extensdo
Universitaria — USP, 2014, p. 15-38.

WEBER, M. 4 Etica Protestante e o “Espirito” do Capitalismo. Sio Paulo:
Companbhia das Letras, 2004.

REFERENCIAS FILMICAS:
FILMOGRAFIA DE TRABALHO:

Pobre Preto Puto. Brasil, 2016, 15 minutos.
Diregao: Diego Tafarel.

Produgao: Alessandro Montelli.

Fotografia: Lucas Ferreira.

Roteiro: Diego Tafarel.

Diregdo de Arte: Clarissa Virmond.
Direcao de produgdo: Maiara Fantinel.
Producdo Executiva: Angélica Fonseca e Marta Nunes.
Assistente de Producao: Evelyn Bartz.
Montagem: Diego Tafarel e Z¢ Corréa.
Trilha Sonora: Robson Bitencourt.

Cor: Lucas Ferreira.

Operagdo de camera: Gui Carpes.

Empresa Produtora: P¢ de Coelho Filmes.

251| Século XXI, Revista de Ciéncias Sociais, v.9, n° 1, p.223-252, jan./jun. 2019



Interseccionalidade nas imagens de Pobre Preto Puto

FILMOGRAFIA AUXILIAR:

A sombra interior. Dirigido por Diego Tafarel. Brasil, 2018,
16 minutos.

Cinco Vezes Favela. Dirigido por Caca Diegues, Leon Hirsz-
man, Joaquim Pedro de Andrade, Miguel Borges ¢ Marcos Farias.
Brasil, 1962, 92 minutos.

Favela Gay. Dirigido por Rodrigo Felha. Brasil, 2014, 72 mi-
nutos.

Meu corpo é politico. Dirigido por Alice Riff. Brasil, 2017,
72 minutos.

Que som tem a distdncia?. Dirigido por Marcela Schild Perei-
ra. Brasil, 2018, 15 minutos.

Rio Zona Norte. Dirigido por Nelson Pereira dos Santos. Bra-
sil, 1957, 90 minutos.

Rio 40 graus. Dirigido por Nelson Pereira dos Santos. Brasil,
1955, 100 minutos.

Sobre um filme que ndo acabou. Dirigido por Diego Tafarel.
Brasil, 2017, 12 minutos.

252| Século XXI, Revista de Ciéncias Sociais, v.9, n° 1, p.223-252, jan./jun. 2019



