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RESUMO

A questdo racial esta presente na origem do cinema com o filme O Nascimento de uma
Nacdo (1915), de D.W. Griffith, caracterizando o campo cinematografico como um
cenario de disputa da representacdo racial desde o seu inicio até os dias atuais. Em
meados dos anos 1940, durante o pds-guerra, géneros cinematogréaficos populares como
0 Western e o Noir comecaram a se popularizar e a se tornarem mais complexos,
trazendo um didlogo com questbes contemporaneas. Nas décadas seguintes, variacdes
desse género foram apresentadas por artistas e pesquisadores, como o Metawestern, o
Western Spaguetti, o Blaxploitation e o Neo-noir. Nesse trabalho, €é feito um
levantamento de textos tedricos demonstrando e interpretando os processos de discurso
e centralidade de personagens negros nas obras de Quentin Tarantino, bem como o
diretor dialoga, se apropria e reinventa os géneros Western e Noir e suas variagoes,
conseguindo com isso uma posicdo de destaque no campo cinematografico norte-
americano. A partir da observacdo e interpretacdo realizada em torno de bibliografia
sobre a representacdo do negro no cinema norte-americano, das categorias de racismo e
protagonismo negro (Achille Mbembe) e de imagem eurocéntrica (Robert Stam; Ella
Shohat), e da teoria dos campos (Pierre Bourdieu), e das analises dos filmes Jackie
Brown (1997) e Django Livre (2012), realizados nos Estados Unidos no periodo de
1997 a 2012, apresentamos a hipotese de que a filmografia de Quentin Tarantino busca
trazer ao centro da discussdo cinematografica questdes de cunho racial e
representacdo. Quentin Tarantino incorpora em sua realizacdo cinematografica a cultura
negra, a formacdo racial nos Estados Unidos e o racismo institucionalizado. O objetivo
do cineasta, como a presente pesquisa quer demonstrar, € o desenvolvimento de uma
territorialidade simbédlica onde o personagem negro obtém protagonismo em suas
narrativas.

PALAVRAS-CHAVE - cinema, Quentin Tarantino, representacdo, protagonistas
negros, racismo.



ABSTRACT

The racial question is present in the origin of the cinema with the film The Birth of a
Nation (1915), by D.W. Griffith, characterizing the cinematographic field as a scenario
of dispute of the representation of blackness from its beginning to the present day. In
the mid-1940s, during the postwar period, popular film genres such as Western and Noir
began to become popular and to become more complex, bringing a dialogue with
contemporary issues. In the following decades, variations of this genre were presented
by artists and researchers such as Metawestern, Western Spaguetti, Blaxploitation, and
Neo-noir. In this work, a survey of theoretical texts demonstrating and interpreting the
processes of discourse and centrality of black characters in the works of Quentin
Tarantino is done, as well as the director dialogues, appropriates and reinvents the
Western and Noir genres and their variations, obtaining with this a prominent position
in the North American film field. From the observation and interpretation made around
a bibliography on the representation of the Negro in American cinema, from the
categories of racism and black protagonism (Achille Mbembe) and the Eurocentric
image (Robert Stam, Ella Shohat), and from the field theory (Pierre Bourdieu), and the
analysis of the films Jackie Brown (1997) and Django Livre (2012), conducted in the
United States from 1997 to 2012, we present the hypothesis that Quentin Tarantino's
filmography seeks to bring to the center of the film discussion racial issues and
representation. Quentin Tarantino incorporates in his cinematic realization the black
culture, the racial formation in the United States and the institutionalized racism. The
objective of the filmmaker, as the present research wants to demonstrate, is the
development of a symbolic territoriality where the black personage obtains protagonism
in his narratives.

KEYWORDS - cinema, Quentin Tarantino, representation, black protagonists, racism.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa tem como tema o protagonismo de personagens negros em
filmes do diretor norte-americano Quentin Tarantino, buscando compreender de que
modo as estratégias narrativas adotadas por esse diretor — associadas, neste caso, aos
géneros policial e Western — geram novas territorialidades simbolicas externas e
internas aos filmes, considerando tanto o lugar ocupado pelo diretor no campo
cinematogréafico norte-americano contemporaneo, quanto o lugar ocupado pelos
protagonistas nas tramas. Os filmes que comp&em o corpus de analise sdo Jackie Brown
(1997) e Django Livre (2012), realizados nos Estados Unidos no periodo de 1997 a
2012.

Para tanto, se utilizara inicialmente da nogdo de campo de Pierre Bourdieu para
compreender a importancia do diretor Quentin Tarantino dentro de um territdrio
concreto — o0 campo do cinema norte-americano contemporédneo — e como €
desenvolvida uma territorialidade simbdlica onde o personagem negro obtém
protagonismo em suas narrativas. Essa dimensdo do campo contribuird para
compreender as condi¢cdes de producdo desses filmes e o lugar do diretor no campo
cinematografico em questdo, composto de instancias de producéo e de reconhecimento e
consagracao.

Dessa forma, observando a filmografia de Quentin Tarantino, foram escolhidos
como objetos dois filmes em que os protagonistas sdo personagens negros e filmes que
trabalhavam especificamente dois géneros importantes para o cineasta: em uma primeira
analise, teremos o Blaxploitation, com base nos filmes policiais (ou seu subgénero, o
Noir), e seu carater marginal e urbano em Jackie Brown (1997); e em uma segunda
andlise, observando uma mudan¢a no discurso do diretor, onde hd o foco em um
questionamento em torno da representagdo do negro no Western americano,
especialmente na Guerra Civil Norte-Americana, no filme Django Livre (2012).

Séo filmes que apresentam alguns pontos em comum entre si, especialmente na
forma como criam um territorio centrado no protagonista negro, além da presenca do
ator Samuel L. Jackson atuando nos dois filmes. Jackie Brown (1997) apresenta
personagens negros que estdo em busca de ascensdo em um territério marginal,
apresentando varias referéncias ao business cinematografico na forma como se

relacionam entre si.
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Outro aspecto importante para a escolha desses dois filmes é a influéncia e
homenagem ao género Blaxploitation, um género cinematogréafico dos anos 1970.
Segundo Nama (2013), a sensibilidade de Quentin Tarantino para com o Blaxploitation
dos anos 1970 ndo é meramente um gosto por um género especifico e/ou tendéncias
excéntricas, mas explica os elementos raciais que permeiam os filmes de Tarantino e a
discordia entre as racas que eles costumam anunciar e evocar. (NAMA, 2013, p. 3)

Assim, o Blaxploitation homenageado em Jackie Brown (1997), é considerado
por Kurtinaitis (2013) um momento histérico em que o fazer cinematogréafico afro-
americano mostrou-se com fortes possibilidades comerciais e artisticas. Esses filmes
foram protagonizados por artistas negros, realizados em baixo orgamento e obtiveram
um bom retorno financeiro. O publico alvo era a comunidade negra, mas muitos jovens
brancos também se interessaram por esses filmes, incluindo Tarantino, lembra
Kurtinatis (2013), que afirma que o “O seu declinio inevitavel é justamente o ‘erro
histérico’ que o cineasta parecia tentar corrigir com Jackie Brown”. O sucesso
comercial das trilhas sonoras do Blaxploitation nos anos 1970 viria a antecipar e abrir
caminho para o sucesso comercial do Hip-Hop. (KURTINAITIS, 2013, p. 151).

Django Livre (2012) foi selecionado para essa pesquisa por ser um Western que
apresenta uma abordagem mais direta em torno do racismo. Henrique Figueiredo (2013)
cita uma entrevista dada por Quentin Tarantino, na qual o diretor afirma que Django
Livre (2016) é seu filme mais duro por conta da violéncia ser fruto de um brutal
contexto historico da escraviddo, pouco tratada com vigor no cinema norte-americano,
oferecendo ao publico a possibilidade de se identificar com a catarse destruidora vivida
pelo protagonista negro. (FIGUEIREDO, 2013, p. 169).

Segundo André Bazin (1991), o Western surgiu do encontro de uma mitologia
com um meio de expressao, ou seja, 0 cinema levou para as telas simbolos e signos que
representavam o recorte de uma realidade norte-americana. Para Bazin, ha uma
mudanca nos Westerns realizados nos Estados Unidos nos anos 1940, quando, em suas
palavras, esses se tornam Metawestern, ou seja, além das caracteristicas formais que
pertencem ao género, procuram despertar o interesse através de uma nova discussdo que
o complemente. Essa problematizacdo pode ser de ordem estética, sociologica, moral ou
psicologica. (BAZIN, 1991, p. 212)

Entdo nos encontramos diante do problema dessa pesquisa: 0s protagonistas

negros na filmografia de Quentin Tarantino influem na criagdo de um territério
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simbolico que investe o negro de poder em relacdo a uma industria majoritariamente
eurocéntrica?

Partimos do pressuposto de que a filmografia de Tarantino realmente pde o
negro como protagonista em sua filmografia. O que devemos ficar atentos é aos
mecanismos de narrativa dos filmes do diretor e ao perfil do proprio campo
cinematogréfico, tradicionalmente eurocéntrico, que podem estar apenas reforgando o
status quo sob uma nova féormula.

Manthia Diawara (2000, p. 252) apresenta uma reflexdo que caminha em duas
vias, reconhecendo o impacto do diretor no que se refere a representacdo do negro
norte-americano nos cinemas, porém preocupando-se com a perspectiva de uma obra
que trabalha as influéncias do Blaxploitation e apresenta algumas caracteristicas de
revalorizacdo do capital cultural de personagens brancos através da apropriacdo da
cultura negra. Diawara (2000) nos lembra que a influéncia do Blaxploitation ndo se
restringiu a diretores como Quentin Tarantino, entre outros, mas se estendeu a atores
brancos e negros, como Ice Cube, Tupac Shakur, John Travolta, Bruce Willis, sendo
esses dois ultimos presentes em Pulp Fiction (1994). Protagonistas brancos também
usam estere6tipos do homem negro para expressar sua masculinidade nas telas, o que,
em Pulp Fiction (1994), seria uma transtextualidade, ou seja, seria a influéncia de
modelos culturais que transitam entre personagens de etnias diferentes, tornando o filme
Pulp Fiction (1994) um filme sobre a masculinidade negra. (DIAWARA, 2000,
pg.271-272)

Diawara (2000) afirma que o filme possui impacto por colocar em perspectiva
alguns dos temas e aspectos controversos da masculinidade negra, como o niilismo, a
juventude antissocial ou o estilo cool de se vestir e a estética da violéncia das ruas. O
cool é aquele que domina a estética negra, aquele que ndo apresenta emogdes como
medo, confusdo ou ingenuidade. Diawara (2000) nos lembra que Diretores como Orson
Welles, em A Marca da Maldade (1958) e Jean-Luc Godard, nos primeiros anos da
Nouvelle Vague, se divertiam ao realizar um jogo centrado no di&logo e interagcdo com o
universo, o estilo e os personagens de outro subgénero policial, o Noir. A descoberta e 0
diferencial de Tarantino, em relacdo a esses diretores, é que personagens brancos podem
desempenhar personagens a moda Blaxploitation, esse outro género policial, em uma
estética cool apresentada em corpos brancos. Diawara (2000) lembra que uma
apresentacdo de uma linguagem cool urbana calcada na vivéncia dos negros foi

apresentada anos antes por diretores negros como John Singleton em seu filme Os
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Donos da Rua (1991) e pelos diretores Albert e Allen Hughes (The Hughes Brothers)
no filme Perigo para a Sociedade (1993) sem alcancar a mesma repercussao dos filmes
de Tarantino. (DIAWARA, 2000, p. 272).

Essa resisténcia a filmes desses e outros diretores negros e a aceitacdo de
Quentin Tarantino pelo publico norte-americano nos anos 1990 podem ser um reflexo
de um eurocentrismo presente na indUstria norte-americana. Shohat e Stam (2006)
observam que a critica ao eurocentrismo nao se trata de recusar a contribuigdo europeia,
mas sim confrontar especificamente a visdo eurocéntrica, que é a visao paradigmatica e
limitadora de uma multiplicidade cultural. Essa visao eurocéntrica surgiu a partir da
necessidade de justificativa das agGes colonialistas, tornando a visdo eurocéntrica a base
para os discursos colonialistas, imperialistas e racistas. (SHOHAT; STAM, 2006, p. 21)

Uma diferenciacdo entre o discurso colonialista e o discurso eurocéntrico € que...:

Enquanto o primeiro justifica de forma explicita as praticas colonialistas, o
outro “normaliza” as relacdes de hierarquia e poder geradas pelo
colonialismo e pelo imperialismo, sem necessariamente falar diretamente
sobre tais operacBes. Assim, os lacos entre o eurocentrismo e o processo de
colonizagdo s&o obscurecidos por um tipo de epistemologia oculta.
(SHOHAT; STAM, 2006, p. 21)

Assim, adotando a mesma linha de pensamento, anos e anos de contribuicéo
cinematogréafica ndo devem ser desprezados, mas, por outro lado, é necessario
reconhecer uma territorialidade simbdlica em disputa no campo cinematografico, em
que o individuo negro sempre é colocado em segundo plano no que se refere a sua
representacdo nas telas de cinema. Por conta disso, a questdo surge: os protagonistas
negros na filmografia de Quentin Tarantino significariam um comprometimento e uma
real contribuicdo ao enfrentamento dessa perspectiva eurocéntrica?

Tendo em vista alcangar a solugdo do problema encontrado tivemos como
objetivo geral examinar a narrativa do cinema de Quentin Tarantino e a sua
manipulagdo de géneros estéticos diversos como forma de alcangar uma representagao
de um modelo de protagonista negro para a industria cinematografica.

Os objetivos especificos foram:

— Compreender o conceito de territorialidade simbélica e como ele € importante
para o fortalecimento de uma comunidade étnica.

— Descrever a teoria de campo em Bourdieu e como ela é importante para

ilustrar a trajetéria de consagracao de Quentin Tarantino no territorio cinematogréfico.
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— Discutir a construcdo e a desconstrucdo de géneros representativos no
desenvolvimento do cinema do diretor: o Blaxploitation, o Western, como estratégias de
compreensdo da constituicdo desses protagonistas negros.

— llustrar a representacéo racial no cinema norte-americano.

— Decupar e realizar pesquisa empirica através da analise filmica dos filmes
Jackie Brown (1997) e Django Livre (2012).

Dessa forma, o objetivo central dessa pesquisa foi descobrir se a narrativa de
Jackie Brown (1997) e Django Livre (2012) possui ou ndo em sua estrutura narrativa
um debate sobre o protagonismo negro e se esse mesmo debate é amplo e dialoga com a
realidade do negro norte-americano.

Em relacdo ao problema apresentado, formulamos algumas hipoteses.

A primeira hipotese seria a de que a filmografia de Quentin Tarantino busca
trazer ao centro da discussdo cinematografica questdes que envolvem o protagonismo
negro na narrativa cinematografica.

A segunda hipotese é a de que a narrativa de Quentin Tarantino opera e faz
dialogar varios géneros cinematograficos, sendo alguns tradicionalmente eurocéntricos,
como o Western, e outros de carater afro-americanos, como o Blaxploitation, para uma
ressignificacdo de géneros em um territério simbolico-cultural repleto de questdes
chaves e pertinentes a um recorte racial.

Nossa terceira hipdtese é de que essa narrativa presente em sua obra seria Util
para a compreensdao de como essa técnica promove um debate amplo sobre espaco,
territorialidade e protagonismo negro. A compreensao da técnica utilizada pelo diretor
deve ser mais importante do que a sua biografia para embasar as analises feitas. Impor-
se simbolicamente é necessario para a construcdo de uma territorialidade. Assim,
podemos pensar, seguindo a interpretacdo de Haesbaert e nos orientando para uma
hipotese que abrange a abordagem simbdlico-cultural, se o diretor Quentin Tarantino
trabalha em seus filmes uma dimensdo “mais subjetiva, em que 0 territorio é visto,
sobretudo, como o produto da apropriacdo/valorizagdo simbdlica de um grupo em
relag@o ao seu espaco vivido” (HAESBAERT, 2006, p. 40).

Nossa Ultima hipdtese é que é na articulacdo entre dois subcampos propostos por
Bourdieu (1992), o subcampo de producéo erudita e o subcampo de producao industrial,

componentes do campo de producdo artistica, que reside o impacto da contribuicdo de
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Quentin Tarantino como base para a construcdo de uma territorialidade simbolica que
posiciona o individuo negro como protagonista.

Em termos de método cientifico, adotaremos uma linha de teoria investigativa
para alcancar os objetivos, passando por etapas bem determinadas, descobrindo o
problema em torno da obra de Tarantino e colocando a questdo em perspectiva de
autores que trabalham as questdes de género cinematografico e as questdes raciais que
permeiam seus filmes. A revisdo bibliografica permitira conhecer o que foi produzido
em torno de Tarantino para tentar se chegar a resolucdo do problema, ou seja, se 0s
protagonistas negros na filmografia de Quentin Tarantino influem ou néo na criacéo de
um territério simbolico que investe o negro de poder em relagdo a uma industria
majoritariamente eurocéntrica. Hipoteses ajudardo para se chegar a essa resolugéo.
Investigaremos as teorias mais importantes e aplicaremos uma andlise filmica de
natureza empirica em torno dos filmes Jackie Brown (1997) e Django Livre (2012) para
podermos averiguar a certeza ou a eliminacdo das hip6teses apresentadas.

O processo de pesquisa contou com revisdo de bibliografia sobre o cinema
norte-americano, representacdo e raca, além das andlises filmicas aplicadas a duas obras
do diretor. Sdo conjuntos de processos que vao se fazer em nossa sociedade e um filme
pode ser uma representacdo desse mesmo conjunto de processos. Na filmografia de
Quentin Tarantino teremos o cuidado de observar em que medida a técnica filmica
presente em seus filmes permite uma ruptura com o status quo no que se refere aos
protagonistas negros no cinema norte-americano ou se ha reforco de esteredtipos.
Talvez seja necessario se observar que se busca ter conhecimento se é possivel ou ndo
realizar uma sintese, ou seja, observar em que medida a preposicdo positiva
(protagonismo negro na narrativa cinematografica de Quentin Tarantino) dialoga com a
preposicdo negativa (eurocentrismo cinematografico). Nesse sentido, a compressdo da
importancia dos géneros (Blaxploitation e Western) na obra de Tarantino perpassa uma
concepcao de que ndo ha sagrado ou absoluto.

O que permite raciocinar em torno do objeto com a consciéncia de que uma
determinada mudanca ideolégica possui varias camadas que vao se desdobrando. N&o
indefinidamente, mas até se chegar em um ponto que se torna outra coisa. E um
processo de ressignificacdo que, no cinema norte-americano, observando o recorte
racial, pode significar uma unidade dos contrarios, ou seja, movimentos que vao ao
mesmo tempo legitimar o preconceito em proximidade a movimentos que vao

deslegitimar esse preconceito. “A luta dos contrarios, que, reciprocamente, se excluem,
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é absoluta, como absolutos sdo o desenvolvimento e o movimento™. (LAKATOS, 2003,
p. 106).

Quanto aos métodos especificos de procedimento se buscard uma investigacao
mais concreta e abrangente respeitando o dominio particular do campo cinematografico
para compreender o discurso presente em nosso objeto, ou seja, os filmes de Quentin
Tarantino em que 0 personagem negro apresenta protagonismo. Serdo realizadas
revisbes bibliograficas, selecdo e andlise de uma filmografia basica sobre os temas
propostos, com objetivo de melhor imersdo e compreensdo do dialogo do diretor
Quentin Tarantino com outras obras e da representatividade racial no cinema norte-
americano.

Para corroborar ou refutar nossas hipoteses, vamos trabalhar com alguns autores
ao longo dos capitulos, sendo os principais Pierre Bourdieu, Achille Mbembe e Adilifu
Nama. Além disso, contaremos com outros autores ao longo da dissertacdo, que
oferecerdo um suporte tedrico importante no que se refere a questdo racial no cinema,
como Ella Shohat e Robert Stam. Além de livros como Blaxploitation-Films-of-the-
1970-s-Blackness-and-Genre-Studies-in-African-American-History-and-Culture, de
Novotny Lawrence e Mondo Tarantino, uma série de artigos organizados por Marcos
Kurtinaitis.

Segundo Sodré (1999), falar de uma construcdo de identidade é falar uma
construcdo que parte das referéncias concretas de um territorio, de uma sedentarizacéo;
sedentarizacdo essa que se da através do império, impulsionada pelo capital. Ou seja, é
uma construcdo de uma consciéncia branca e imperial que vai fazer com que 0 homem
branco ocidental defenda a sua propria marca territorial. (SODRE, 1999, p. 260).

Vamos adotar a afirmacdo de Sodré (1999) de que o nojo racista do outro € fruto
de um deslocamento de territorio. Esse outro, podendo ser o negro, a mulher, o indio, o
homossexual, esta onde ndo deveria estar, esta fora do seu lugar. Sodré utiliza-se da
metafora de um suflé: se colocado no prato sobre a mesa, desperta satisfagcdo; se
colocado sobre o lencol da cama, desperta nojo. (SODRE, 1999, p. 260)

Assim, tentaremos observar o protagonismo negro na narrativa de Quentin
Tarantino com o cuidado de ndo se esquecer da importancia historica e social na
interpretacdo cinematogréafica, ou como afirma Bourdieu (2004), sem uma concepcao de
sociologia ingénua em que os dados possam se apresentar naturalmente ao observador
devido a uma possivel familiaridade deste com o objeto. (BOURDIEU, 2004, p. 23).
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Seguindo o conceito de Campo desenvolvido por Pierre Bourdieu, (2003, p.29)
observaremos como se d& a importancia de Quentin Tarantino no campo artistico
cinematogréfico norte-americano contemporaneo. A teoria de campo de Bourdieu
afirma que para se entender uma producdo cultural ndo deve bastar uma analise do
conteddo textual ou do contexto social em que a producdo é desenvolvida. Para
Bourdieu, além desses dois extremos, ha um campo intermediério, que pode ser um
campo literario, cientifico, um campo em que, segundo ele, estdo inseridos os agentes e
as instituicdes que produzem determinada cultura, seja ela a arte ou a ciéncia. Esse
campo seria um universo com leis proprias onde haveria, entre determinados agentes e
instituicbes, um campo de lutas para se transformar ou se conservar esse mesmo campo.
A partir dessa disputa de forgas, se cria, entre 0s agentes, uma dimensdo do que seria
legitimo, do que se pode ou ndo se pode fazer.

Para Bourdieu, um poder de consagracdo pode instaurar uma nova ordem no
campo. Nesse sentido, observa-se a importancia do estudio Miramax, dos irmaos Bob e
Harvey Weinstein, para a consagracao do trabalho de Tarantino, em especial no filme
Pulp Fiction (1994). Segundo o artigp A Miramax no Campo da Industria
Cinematogréafica Norte-Americana, esse estidio independente recém-adquirido pela
Disney, comegou a enxergar em Tarantino o inicio de uma estratégia para atender um
nicho de mercado de filmes de baixo custo que poderiam apresentar bons resultados de
bilheterias apds a premiacdo em instancias de consagraces populares como o Oscar.
(CARLOS, TEIXEIRA, FELIX, 2015, p. 49).

Também apresentaremos o autor Peter Biskind, responsavel por dois livros
importantes para compreender a industria cinematografica e o trabalho de Quentin
Tarantino como um todo: Como A Geragdo Sexo-Drogas-E-Rock’N"Roll Salvou
Hollywood - Easy Riders, Raging Bulls e Down and Dirty Pictures: Miramax,
Sundance, and the Rise of Independent Film. O primeiro livro de Biskind se aprofunda
no periodo dos anos 1960 e anos 1970, abordando diretores norte-americanos que
seriam extremamente influentes a carreira de Tarantino. Além disso, anos mais tarde,
Biskind viria a escrever o livro sobre a produtora Miramax, o Festival Sundance e a
ascensdo do cinema independente na Ameérica.

Para compreender a relevéncia de Quentin Tarantino e seu trabalho com o
cinema de género, adotamos a perspectiva de ressignificacdo apontada por alguns
autores, como Xavier, “Explora-se 0 potencial energético do género, mas inverte-se 0
jogo”. (XAVIER, 2003, p. 87)
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De acordo com Todorov (1978, p. 46, apud Rodrigues, 2006, p. 16) essa
inversdo de jogo sdo transformacdes histéricas, sociais e formais. A base de um género
é apresentar essas transformacdes a partir de outros géneros. Como as préaticas sociais
passam por mudancas, géneros também passam.

Defendendo a legitimidade de um estudo dos géneros, eis que nos deparamos
no caminho com uma resposta a pergunta que havia sido implicitamente feita
pelo titulo: a origem dos géneros. De onde vém os géneros? Pois bem,
simplesmente de outros géneros. Um novo género é sempre a transformagdo

de um ou de varios géneros antigos: por inversdo, por deslocamento, por
combinagdo (TODOROV, 1978, p. 46, apud RODRIGUEZ, 2006, p. 46).

O cinema de Tarantino tem também a peculiaridade de estabelecer em suas
narrativas questdes maiores relacionadas ao status quo sociopolitico no qual estdo
inseridos e a forma como isso se refere na sociedade como um todo.

Achille Mbembe (2016) tem um entendimento de negro como um termo de
origem ibérica, aparecido primeiro em francés, no seculo XVI. Porém, é somente no
século XVIII, com o auge do trafico de escravos negros, que a palavra se torna usual,
fruto de uma ficcdo ocidental em torno do corpo negro que desperta fascinio e temor.
(MBEMBE, 2016, p. 89)

Assim, a pesquisa bibliografica serd feita através da revisdo da literatura em
torno do diretor Quentin Tarantino, da literatura em torno da inddstria cinematografica e
da compreensdo de raca realizada por alguns autores. Busca-se, através dessa revisao
bibliogréfica, apresentar uma consisténcia para o trabalho, levantando hipdteses que
podem ser justificadas ou refutadas. Além disso, se buscara apreender todo o caminho ja
percorrido no universo académico em torno do objeto escolhido para que ndo se caia em
redundancia. Assim, serd realizada uma revisdo bibliografica com o objetivo de
observar como Quentin Tarantino se insere no campo cinematografico norte-americano,
bem como ele opera a territorialidade em seus filmes, pensando a questdo dos
protagonistas negros.

Ap0s a revisao bibliografica, no ultimo capitulo serd feita uma interpretacdo dos
filmes que possam apresentar novas respostas aos problemas apresentados. A analise de
Jackie Brown (1997) e Django Livre (2012) seguira a teoria de Casetti e di Chio (1994),
focando na descricéo e na interpretacdo. A descri¢do se daré a respeito de cada elemento
de um filme, como a sua divisdo em capitulos, a quebra da ordem convencional de
apresentacdo desses capitulos e também quais personagens negros estdo presentes e

como eles sdo apresentados.
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Em seguida, sera feita uma interpretacdo, ou seja, vai se observar o que o filme
pretende dizer em relagdo a questdo negra, como se posiciona, 0s seus elementos
consistentes, dialogando o objeto estudado com as teorias a respeito da negritude.
(CASETTI; DI CHIO, 1994).

Em termos de justificativa, um trabalho em torno do cinema e do roteiro de
Tarantino é relevante para que eu possa realizar uma pesquisa com o objetivo de se
conhecer o processo da narrativa dentro da industria de cinema norte-americana em
torno da questdo racial e em torno das narrativas e géneros.

Como roteirista de cinco curtas aprovados em leis culturais de incentivo no
estado do Espirito Santo, e diretor de trés desses curtas, a questdo da identidade e do
protagonismo negro dentro de uma narrativa cinematografica sempre se mostrou
presente nesses trabalhos. O ultimo curta, Beatitude (2015), foi aprovado no Edital
029/2014 para Selecdo de Projetos Culturais e Concessdo de Prémio Para Producgéo de
Obra Cinematografica de Curta-Metragem de Ficcdo Realizada no Estado do Espirito
Santo. Finalizado em marco de 2015, iniciou sua participacdo em festivais com a
selecdo e exibicdo no V Festival de Cinema Digital, realizado em Jericoacoara, interior
do Ceard. Apos essa exibicdo, foi selecionado em dezoito outros festivais no Brasil,
como 0 22° Festival de Cinema de Vitoria - 22 Mostra Outros Olhares (Vitoria/ES); a 12
Mostra Afrofuturismo — Cinema e Musica em uma Diaspora Intergaléctica — Cine Caixa
Belas Artes (Sdo Paulo/SP) e o 2° Figueira FilmArt 2015, Festival de Cinema de
Figueira da Foz (Portugal). O curta, um didlogo experimental entre videodanca e
afrofuturismo, tem como pontos centrais a danca e a cultura afro-brasileiras.

Dentre os trabalhos artisticos recentes, cito a | Mostra de Cinema Negro da Ufes
organizada por mim em conjunto com 0 pesquisador, cineasta e Mestre em
Comunicagéo e Territorialidades Adriano Monteiro, que nos dias 25, 26, 27 e 28 de
2016 aconteceu na Universidade Federal do Espirito Santo com exibicdo de curtas e
longas-metragens dirigidos apenas por diretores e/ou diretoras negras. Além disso,
também destaco a formacdo do Coletivo Damballa, ao final de 2017, ao lado dos
cineastas Adriano Monteiro, Daiana Rocha e Alexander S. Buck, com objetivo de
fomentar a producdo de filmes de género (realismo fantastico, terror, afro futurismo,
etc) no audiovisual capixaba com profissionais negros por detras e a frente das cameras,

além da discussdo de cotas raciais nos editais da Secretaria de Cultura do Espirito Santo.
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Por conta dessa preocupagdo constante com a questdo racial, surge a motivacao
para uma pesquisa com objetivo de fazer uma revisdo bibliografica dos teoricos que
interpretam os processos de narrativa e a centralidade de personagens negros nas obras
de Quentin Tarantino como um possivel territério onde o negro seria valorizado.

Em meio a discussdes recentes no que se refere a raca e racismo, estudar o
trabalho de Quentin Tarantino € interessante para se observar as configuracfes sociais a
esse respeito dentro da industria cinematografica nos Estados Unidos. Para mostrar a
relevancia e a atualidade dessa discussdo, lembramos que 0 protagonismo negro € um
elemento importante e em evidéncia na midia e nas producdes tanto de Hollywood
quanto da Netflix, por exemplo, considerando que esta plataforma é hoje uma
importante janela para novas produgdes audiovisuais.

Observamos uma busca para atender uma plateia que a cada ano anseia por
producdes com protagonismo negro, ganhando destaque pelo reconhecimento de critica
e de publico, como é o caso da Marvel Entertainment, uma divisdo do conglomerado da
The Walt Disney Company, que possui duas subdivisdes voltadas para a producdo de
material audiovisual: a Marvel Studios para a producdo cinematogréafica e a Marvel TV
para producdes televisivas e de streaming. Em meio a um leque de varios personagens
criados para as histérias em quadrinhos a partir dos anos 1960 aos dias atuais, a Marvel
Entertainment produziu dois casos de sucesso com protagonistas negros: a série Luke
Cage (2016-2018) e o longa-metragem Pantera Negra (2018), esse ultimo um
fendmeno de bilheteria chegando a constar como a nona maior bilheteria mundial de
todos os tempos (Box Office Mojo, 2019)*, além de concorrer a diversas categorias
importantes no Oscar 2019, como a de Melhor Filme. Como veremos ao longo da
pesquisa, foi a mesma The Walt Disney Company, com sua subdivisdo Miramax Films,
guem produziu os primeiros filmes de Quentin Tarantino, incluindo Pulp Fiction (1994)
e Jackie Brown (1997).

Na TV, o seriado Luke Cage (2016-2018), sucesso distribuido em streaming pela
Netflix, ndo é o Unico produto com protagonistas negros dessa empresa. Segundo 0
cineasta e pesquisador Joel Zito Araujo, em entrevista a TV Brasil, a producdo da
Netflix € um fenbmeno que alcanga um publico jovem brasileiro, ansioso por producdes

com personagens e protagonistas negros, provocando uma revisdo de conceitos, pois 0s

! BOX OFFICE MOJO. “Black Panther (2018) - All Time Box Office”. Disponivel em <
https://www.boxofficemojo.com/alltime/world/>. Acesso em 19/02/2018
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titulos disponiveis, sejam em filmes ou seriados, atendem a uma necessidade do
publico, 0 que demonstra que o pais possui publico para produgfes realizadas por
autores/diretores negros e protagonistas negros. (TV BRASIL, 2017) 2

Embora a presente pesquisa seja voltada para um estudo a respeito de um diretor
norte-americano e se volte para as questdes raciais norte-americanas em seu objeto, ou
seja, os filmes de Quentin Tarantino, acreditamos que essa pesquisa possa contribuir
para discussdes também no Brasil. Podemos nos lembrar da importancia das obras do
cineasta Adirley Queirdz, diretor do filme Branco Sai, Preto Fica (2015), um diretor
branco, goiano, que retrata a periferia de Brasilia, criando um filme que mistura as
linguagens de uma ficcdo cientifica distopica, de documentario, da cultura Hip-Hop,
para retratar a violéncia policial e o racismo em bailes black dos anos 1980. Entre outros
prémios, o filme é ganhador do prémio especial do juri e do prémio da critica
internacional no 55° Festival Internacional de Cinema de Cartagena das indias, na
Colémbia. ®

Vamos observar que Santos (2002) defende que hd uma emergéncia de uma
nova histdria oriunda da valorizacdo de uma “enorme mistura de povos, ragas, culturas,
gostos, em todos os continentes”. Uma mistura de filosofias, na perspectiva do
geografo, em oposicdo e detrimento do racionalismo europeu. Outra caracteristica de
nosso tempo, segundo Santos, seria 0 surgimento de uma populacdo centrada em areas
menores, 0 que estimularia a uma maior combinacdo entre pessoas e filosofias.
(SANTOS, 2002, p. 83).

Esse cenario de uma narrativa polifonica € propicio para que Quentin Tarantino
adote uma estratégia de ressignificacdo do individuo negro no cinema. E uma estratégia
de resgate aplicada em referéncias ao passado, segundo Kurtinatis (2013).

Um tributo do cineasta a influéncia sofrida por ele da cultura dos anos 1970
em geral, e do cinema negro e da musica negra dessa época em particular,
Jackie Brown apresenta esse resgate de referéncias do passado ndo apenas
como um elemento de sua construcdo cénica e narrativa, mas também como

subtexto de sua trama e motivacao de suas opcdes estéticas. Adaptado de um
romance policial de Elmore Leonard, o filme transforma a protagonista

2TV BRASIL. Joel Zito Aratjo no Curta em Cena (entrevista completa). Youtube. 12 julho 2017,
Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=lgUObpnhtY4>. Acesso em 20/02/2018.
* DAHEN, Ricado. Branco sai, preto fica, de Adirley Queirés, estreia nesta quinta-feira. Correio

Braziliense. 19/03/2015. Disponivel em <http://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-
arte/2015/03/19/interna_diversao_arte,476080/branco-sai-preto-fica-de-adirley-queiros-estreia-nesta-
guinta-feira.shtml>. Acesso em 20/02/2018.
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branca do livro em uma mulher negra, oferecendo a Tarantino motivo para
convocar como protagonista Pam Grier, atriz que estava completamente
esquecida a época da realizacdo de Jackie Brown, mas que fora a maior
estrela do cinema de Blaxploitation dos anos 1970, sempre em papéis de
mulheres fortes, ativas, determinadas, agressivas — caracteristicas
incorporadas a personagem como referéncia a esse passado de sua intérprete,
em chave mais realista e melancélica. (KURTINATIS, 2013, p. 140)

Mas sera que essa ressignificacdo cinematografica investe de poder o negro em
uma inddstria majoritariamente eurocéntrica? Para o autor Adilifu Nama (2013), as
criticas de determinados seguimentos da comunidade negra em torno do diretor Quentin
Tarantino eventualmente o tratam como um diretor fetichista em torno da questdo negra
e que, em uma primeira leitura, contornos racistas seriam encontrados em suas obras.
Segundo Nama (2013), enxergar um suposto racismo em suas obras € uma analise com
visdo reduzida de um cinema que busca tracar de forma bem delimitada questdes
ideologicas das praticas raciais na América do Norte. Mais importante e desafiador seria
entender o porqué e como os filmes de Tarantino surgem como narrativas situadas sobre
a raca na América e como seus filmes representam as relacdes de raca na sociedade e 0
que seus trabalhos cinematograficos dizem sobre a América; ndo apenas observar uma
mera intencdo autoral que traduza de forma redutora a narrativa racial em seus trabalhos
em funcdo de uma série de caracteristicas da personalidade do diretor. (NAMA, 2013, p.
3).

No campo cinematografico norte-americano vai haver uma disputa de
territorialidade, ou, como Bourdieu (1996) afirma, “lutas internas e revolugdo
permanente” advindas da estrutura do campo. Essa mudanca geralmente ¢ realizada
pelos mais jovens que chegam ao campo, que ndo possuem nenhum capital especifico.
A tomada de posicdo que eles possuem geralmente € mais distinta do canone, partindo
de sua constituicdo singular, descobrindo caracteristicas que o distinguem
negativamente diante do canone para tornar essas caracteristicas uma reinvindicacéo e
um posicionamento artistico.

Como afirma Castellano (2014), com o advento da critica da cultura de massa,

[...] ocorre um processo de identificagdo de uma nova configuragdo das
hierarquias do gosto. As trocas entre a alta cultura e a baixa cultura, que ja
vinham ocorrendo desde o inicio da Modernidade, ganham corpo, tornando
ainda mais dificil a identificacdo da fronteira entre as duas esferas. E nesse
contexto que a autora canadense Sarah Thornton (1995) propde a utilizagdo
do termo capital subcultural. O conceito, alinhado ao desenvolvido por
Bourdieu, é focado nas questfes de distingdo que ocorrem no interior das
subculturas juvenis. O momento de questionamento das estruturas culturais e
de seus canones é propicio para que surjam formas alternativas de busca por
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distincdo, principalmente entre a populacdo mais jovem. (CASTELLANO,
2014, p. 3)

Porque falamos de territorio e territorialidade em torno de Quentin Tarantino?
Haesbaert (2006) lembra que o territério € um signo, com interpretacdo possivel a partir
dos codigos culturais onde esta circunscrito. Por outro lado, territorialidade seria uma
perspectiva mais simbdlica de territorio, ou seja, seria uma perspectiva mais enfatica no
aspecto simbdlico-cultural de territorio. A territorialidade, segundo o autor, apresenta
uma “drea que deve ser concebida e comunicada”, tendo também um aspecto
estratégico, ou seja, pode ser ativada ou desativada. A desterritorializacdo seria possuir
uma relacdo de rompimento com o territorio, enquanto a reterritorializacdo é um
conjunto de estratégias em que determinado individuo apresenta uma nova perspectiva
de territorialidade para alguém que perdeu a sua propria territorialidade.
(HAESBAERT, 2006).

Em Serpa (2008), observamos que o territdrio se territorializa entre significancia
e subjetividade, ou seja, € necessario uma movimentacdo do agir organizada pelas
“maquinas-sistemas de producgdo de significagdo”, alinhando-se a perspectiva de
Haesbaert de que uma comunidade étnica precisa de referéncias relacionadas a
territorializacdo simbolico-cultural. (SERPA, 2008, p. 49)

Nesse sentido é importante pensar como a carreira de Quentin Tarantino se
desenvolveu no campo cinematogréfico através da valorizacdo de uma narrativa de
protagonismo negro, ou seja, recortando a importancia de referéncias e representacoes
para uma determinada comunidade em seu territorio simbdlico. Diawara (2004) afirma
que a questdo da representacdo dos negros nos filmes afeta a expectadores de formas
diversas, trazendo a tona na discussdo as categorias “espectador negro” e “espectador
resistente” que indicam que 0S expectadores negros podem nédo se identificar com a
representacdo racial proposta por Hollywood. Diawara (2004) nos lembra, assim, a
importancia de se valorizar a experiéncia dos expectadores negros ao citar o filme O
Nascimento de uma Nag&o (1915), de D.W. Griffith; o autor cita especificamente a cena

de perseguicdo a Gus, um personagem negro do filme.

A leitura dominante dessa sequéncia privilegia uma visdo maniqueista de
raca na qual Gus representa o mal absoluto, ao passo que Little Colonel e sua
irma personificam o bem absoluto. Montagem, mise en scéne e contetdo
narrativo sdo combinados para impelir o espectador a tomar Gus como a
representacdo do perigo e do caos: ele é o estranho, aquele que nao se parece
conosco, do qual precisamos nos proteger. Seja negro ou branco, homem ou
mulher, o espectador supostamente deveria se identificar com os Camerons e
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encorajado a odiar Gus. De forma similar, os populares filmes do Tarzan
colocam todos os espectadores, brancos e negros, a se identificar com o heréi
branco; do mesmo modo o género Blaxploitation é inelegivel a espectadores
brancos apenas se eles suspenderem seu julgamento critico e se identificarem
com herdis negros como Shaft no filme homénimo de 1971. O que estd em
jogo nesse excerto de O Nascimento de uma Nacdo é a contradicdo entre a
forga retorica da historia — a leitura hegeménica forga o espectador negro a se
identificar com os marcadores racistas do personagem Gus — e a resisténcia,
da parte dos espectadores afroamericanos, a essa versdao da histéria dos
Estados Unidos, calcadas num dualismo maniqueista. (DIAWARA, 2004, p.
3).

O fato de que a primeira obra-prima do cinema norte-americano seja de cunho
racista € um aspecto que ndo escapa ao diretor Quentin Tarantino. O personagem de
Samuel L. Jackson em Django Livre (2012) apresenta-se como um personagem negro
que preenche determinados esteredtipos construidos para atender e agradar a uma visdo
eurocéntrica dos personagens brancos. Porém, em determinado didlogo com Django, o
personagem de Jackson abandona sua bengala, seu jeito fragil de idoso e seu disfarce de
subserviéncia. A interpretacdo de Jackson € uma resposta aos personagens
estereotipados vividos por atores brancos em Black Face presentes no filme O
Nascimento de Uma Nacéo (1915). (NAMA, 2015, p. 112).

A recepcdo do publico de Quentin Tarantino ao filme correspondeu as

expectativas comerciais, tornando-se o filme com a maior bilheteria na carreira do

diretor. *

Rank Title (click to view) Studio Gro% ters Opening / Theaters Date

1 Django Unchained Wein. $162,805,434 3,012 $30,122,888 3,010 12/25/12
2 Inglourious Basterds Wein. $120,540,719 3,358 $38,054,676 3,165 8/21/09
3 Pulp Fiction Mira. $107,928,762 1,494 $9,311,882 1,338 10/14/94
4 Kill Bill Vol. 1 Mira. $70,099,045 3,102 $22,089,322 3,102 10/10/03
5 Kill Bill Vol. 2 Mira. $66,208,183 3,073 $25,104,949 2,971 4/16/04
6 The Hateful Eight Wein. $54,117,416 2,938 $4,610,676 100 12/25/15
7 Jackie Brown Mira. $39,673,162 1,642 $9,292,248 1,370 12/25/97
8  Grindhouse W/Dim.  $25,037,897 2,629 $11,596,613 2,624  4/6/07
9 Reservoir Dogs Mira. $2,832,029 61 $147,839 19 10/23/92
10 Four Rooms (segment: The Mira. $4,257,354 319 $427,733 280 12/22/95

* BOX OFFICE MOJO. Quentin Tarantino — Ranking Diretor. Disponivel em
<http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=tarantino.htm&sort=rank&order=ASC
&p=.htm>. Acesso em 20/02/2018
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http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=tarantino.htm&sort=studio&order=ASC&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=tarantino.htm&sort=gross&order=DESC&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=tarantino.htm&sort=gross&order=DESC&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=tarantino.htm&sort=maxtheaters&order=DESC&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=tarantino.htm&sort=opengross&order=DESC&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=tarantino.htm&sort=opentheaters&order=DESC&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/people/chart/?view=Director&id=tarantino.htm&sort=date&order=DESC&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=djangounchained.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=weinsteincompany.htm
http://www.boxofficemojo.com/schedule/?view=bydate&release=theatrical&date=2012-12-25&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=inglouriousbasterds.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=weinsteincompany.htm
http://www.boxofficemojo.com/schedule/?view=bydate&release=theatrical&date=2009-08-21&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=pulpfiction.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=miramax.htm
http://www.boxofficemojo.com/schedule/?view=bydate&release=theatrical&date=1994-10-14&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=killbill.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=miramax.htm
http://www.boxofficemojo.com/schedule/?view=bydate&release=theatrical&date=2003-10-10&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=killbill2.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=miramax.htm
http://www.boxofficemojo.com/schedule/?view=bydate&release=theatrical&date=2004-04-16&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=thehatefuleight.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=weinsteincompany.htm
http://www.boxofficemojo.com/schedule/?view=bydate&release=theatrical&date=2015-12-25&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=jackiebrown.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=miramax.htm
http://www.boxofficemojo.com/schedule/?view=bydate&release=theatrical&date=1997-12-25&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=grindhouse.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=wdimension.htm
http://www.boxofficemojo.com/schedule/?view=bydate&release=theatrical&date=2007-04-06&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=reservoirdogs.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=miramax.htm
http://www.boxofficemojo.com/schedule/?view=bydate&release=theatrical&date=1992-10-23&p=.htm
http://www.boxofficemojo.com/movies/?id=fourrooms.htm
http://www.boxofficemojo.com/studio/chart/?studio=miramax.htm

Man from Hollywood)

No ponto de vista geral, a pesquisa justifica-se pela problematica racial estar
presente desde a origem do cinema com o filme O Nascimento de uma Nagéo (1915),
de D.W. Griffith, e a importancia do tema para Quentin Tarantino, que realizou Os Oito
Odiados (2015), cem anos depois, caracterizando o campo cinematografico como um
cenario de disputa da representacao racial desde o seu inicio até os dias atuais.

Comentando o sumario, o primeiro capitulo serd a apresentagdo do diretor
Quentin Tarantino e sua insercdo no campo cinematogréafico norte-americano sob uma
perspectiva do trabalho de Pierre Bourdieu. O campo vai ser enxergado como um
territério onde elementos como trajetdria, reconhecimento e consagracdo séo relevantes.
Em seguida, vamos observar como Tarantino torna-se um dos representantes do cenério
independente nos anos 1990, através de estratégias de consagracdo relacionada ao
Sundance Film Festival e a estratégia comercial da produtora Miramax.

Também vamos apresentar autores como Xavier, Shohat e Stam. Séo autores que
trabalham o eurocentrismo, que observam que a definicdo do que é erudito ou popular
vai depender do distanciamento que se tem de uma obra, ou seja, reacOes fisicas como
excitacdo, medo e choro sdo caracteristicas de reacGes atribuidas a obras de baixa
cultura. Surge dai a perspectiva que tenta deslegitimar géneros como Western ou o
Blaxploitation.

O segundo capitulo traga um panorama da questdo da representacdo do negro no
cinema norte-americano. Comecando a falar de O Nascimento de Uma Nacédo (1915)
como filme mais importante e que marca o inicio do Cinema Norte Americano sendo
feito sobre bases racistas. Segundo Nama (2015), “O Nascimento de Uma Nagéo (1915)

¢ a obra-prima racista de D. W. Griffith*”.

No filme de Griffith, a brancura virtuosa é simbolizada por Flora (Mae
Marsh), uma mulher ingénua que espera que seus irmaos retornem da Guerra
Civil e que se encontra perseguida por um homem afro-americano
(interpretado por um ator branco em blackface) com a intengéo de estupra-la.
Para escapar da impureza sexual nas mdos de Gus (Walter Long), que a
persegue até o limite de um precipicio, Flora se joga do penhasco para a
morte. Mais tarde no filme, a “Ku Klux Klan”, retratada como galante
organizacdo, matara Gus. (NAMA, 2015, p. 28)
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Além disso, citaremos o Blaxploitation, onde diversos diretores e atores negros
criaram um cinema que flertou com o grande publico em sua época, realizando filmes
de baixo orgamento e bom retorno comercial.

O quarto capitulo apresenta a analise de dois filmes do diretor: Jackie Brown
(1997) e Django Livre (2012), realizados nos Estados Unidos no periodo de 1997 a
2012. No filme Jackie Brown (1997) observam-se sujeitos a margem da sociedade,
enquanto no filme Django Livre (2012) observa-se mais atentamente a preocupacédo de
Quentin Tarantino com a histdria norte-americana ao posicionar atores negros como
protagonistas de Western. A andlise cuidara de dois segmentos, o género policial (onde
os estilos relacionados a pulp fiction e ao Blaxploitation se sobressaem) e 0 género
Western (onde se valorizam desde o classico Western norte-americana quanto a sua
leitura italiana, o Western Spaghetti).

No que se refere a analise filmica, usaremos Casetti e di Chio (1994), que
afirmam que a analise é uma soma de operacgdes exercidas sobre um objeto especifico,
sendo exercida uma decomposicdo e uma recomposi¢cdo com o intento de identificar a
constituicdo, estrutura e dinamica do filme, ou seja, 0 seu funcionamento. Quer se saber

como é feito por dentro, bem como é o seu mecanismo.
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1. QUENTIN TARANTINO NO CAMPO CINEMATOGRAFICO NORTE-
AMERICANO

1.1. A Teoria de Campo de Pierre Bourdieu. Entendendo o campo como

territorio.

O conceito de campo em Pierre Bourdieu (1983) apresenta especial contribuigéo
para a compreensdo da mediagdo entre um determinado agente social e a sociedade.
Segundo Ortiz (1983), a discussdo que Bourdieu apresenta se direciona entre a
experiéncia do individuo e as relagdes diretas que vdo dar base para as praticas

individuais.

A antiga polémica entre subjetivismo e objetivismo emerge, portanto, como
ponto central para a reflexdo de Boudieu; para resolve-la explicita-se um
outro género de conhecimento, distinto dos anteriores, que pretende articular
dialeticamente o ator social e a estrutura social. (BOURDIEU, 1983, p. 8)

A partir dessa articulagdo entre ator social e estrutura social, Bourdieu (2001)
observa que os sistemas simboélicos de uma sociedade s6 “podem exercer um poder
estruturante porque sdo estruturados”. Esse poder simbdlico tem a forca de construir
uma determinada realidade, de estabelecer o que Bourdieu chama de ‘“ordem
gnoseologica”, ou seja, uma estruturagdo do mundo em tal ordem que os individuos
possuem uma mesma concepgdo de tempo, espago, causa e efeito. Dessa forma, poderes
simbolicos como a arte, e, em nosso objeto especifico, o cinema, sdo também poderes
estruturantes e, inevitavelmente, estruturados, que constroem o significado do mundo.
(BOURDIEU, 2001, p. 09)

Esse significado do mundo, em Bourdieu (2001) se d& a partir da construcéo
determinada pelas estruturas do campo de construcdo ideoldgica e pelo campo da
construcdo da luta de classes. Sdo campos homdlogos, ou seja, possuem estruturas
semelhantes e sdo essas estruturas que vao determinar o0 jogo no campo autdbnomo, ou
seja, aquele campo especifico (campo académico, campo artistico, campo politico, etc)
em que o0s agentes estdo inseridos. Dessa forma, cada campo apresenta uma reproducgéo
das lutas politicas e econdmicas entre as classes. Essas lutas sdo reproduzidas através de
uma composicdo eufemistica, séo um mecanismo de correspondéncia entre 0s campos

para que se imponha uma ordem como natural através de “sistemas de classificacdo e de
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estruturas mentais objetivamente ajustadas as estruturas sociais”. Sdo formas de
classificacdo interna, que trazem uma correspondéncia de sistema a sistema de dificil
reconhecimento por parte de quem faz parte de cada campo. (BOURDIEU, 2001, p. 14)

Em Bourdieu (2001), o poder simbdlico possui acdo sobre o mundo e € um
poder que se adquire a partir do momento em que se € reconhecido, que néo reside nos
sistemas simbdlicos de per si e € fruto de uma relagdo produzida entre os que detém o
poder e os que lhe estdo sujeitos. O eufemismo € o elemento que impede o individuo
que opera em determinado campo ter percepcao da luta politica presente em cada campo
e é ele quem vai acobertar relacbes de forcas que vdo se transformar em poder
simbdlico, um poder estruturante do mundo. E na propria estrutura de um campo
autdonomo que se desenvolve a crenga na legitimidade, segundo Bourdieu (2001). O
poder simbdlico que vai determinar a manutencdo de um status quo ou sugerir a sua
subversdo é fruto da crenca na legitimidade das palavras e do reconhecimento de quem
as pronuncia. (BOURDIEU, 2001, p. 15)

Segundo Zanetti (2010), campo e territorialidade sdo espacos de lutas

simbolicas. Lutas simbélicas que indicam uma divisdo igualmente simbélica do social.

Uma aproximagdo com as reflexGes de Pierre Bourdieu sobre certas
caracteristicas da constituicdo dos campos pressupde que as lutas simbolicas
indicam a existéncia de uma espécie de “divisdo” simbodlica do mundo social,
que resulta numa luta por classificagdes, “uma luta pela definicdo da
identidade”, uma “luta das representacdes, no sentido de imagens mentais, €
também de manifestacBes sociais destinadas a manipular as imagens
mentais”. Desenvolvem-se, entdo, disputas pelo “monopolio de fazer ver e
fazer crer, de dar a conhecer e de fazer reconhecer, de impor a definicdo
legitima das divisdes do mundo social e, por este meio, de fazer e de desfazer
os grupos” (Bourdieu, 2006:113). O que esta em jogo no universo dessas
disputas é um tipo especifico de poder, o simbélico, que é um poder de
construcdo da realidade social. (ZANETTI, 2010, p. 60)

Em seu livro As Regras da Arte, no capitulo O Ponto de Vista do Autor,
Bourdieu (1996) busca criar uma sociologia da literatura, determinando a autonomia do
campo literario a partir do século XVIII. Ainda que seu objeto seja a literatura, o

soci6logo compreende que se pode substituir o escritor por outra profissao artistica.

O leitor podera, ao longo de todo este texto, substituir escritor por pintor,
filésofo, cientista, etc., e literario por artistico, filosofico, cientifico etc. (Para
lembra-lo disso todas as vezes que for necessario, isto €, todas as vezes que
ndo se tiver podido recorrer a designacdo genérica de produtor cultural,

5 Nesse sentido é que compreendemos a existéncia de uma territorialidade audiovisual ou de um campo
audiovisual.
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escolhida, sem prazer particular, para marcar a ruptura com a ideologia
carismatica do "criador”, far-se-a seguir a palavra escritor de etc.) Isso ndo
significa que se ignorem as diferencas entre os campos. Assim, por exemplo,
a intensidade da luta varia, sem duvida, segundo os géneros, e segundo a
raridade da competéncia especifica que exigem em cada época, Ou Seja,
segundo a probabilidade da "concorréncia desleal” ou do "exercicio ilegal” (o
que certamente explica que o campo intelectual, incessantemente sob a
ameaca da heteronomia e dos produtores heterénomos, seja um dos lugares
privilegiados para apreender a ldgica de lutas que obsedam todos os campos).
(BOURDIEU, 1996, p. 243)

Um campo artistico ou intelectual € formado a partir da posicéo e das fungdes
dos individuos nas relagdes de producdo dentro de cada campo. Com isso, surgem em
seguida sistemas de tomadas de posi¢cdo que vao delimitar o campo, bem como suas
futuras transformacdes. Surge um mercado desse campo, mercado que vai determinar a
circulacdo de bens simbdlicos. (BOURDIEU, 1992, p. 103).

O campo de producdo artistica, em Bourdieu (1992), vai se constituir no
relacionamento entre dois subcampos: o subcampo de producdo erudita e 0 subcampo
de producdo industrial. O subcampo de producdo erudita é aquele formado de
produtores de bens culturais que produzem exatamente para outros produtores de bens
culturais. O subcampo da producao industrial € aguele com o objetivo de produzir bens
culturais direcionados a ndo produtores culturais, sendo esse chamado de grande
publico. (BOURDIEU, 1992, p. 105).

Em Bourdieu (1992), o subcampo de producéo erudita é aquele que ndo obedece
a uma lei de concorréncia em busca de uma ampliacdo do mercado; o campo de
producdo erudita produz seus critérios e normas para a composicdo de um
reconhecimento cultural forjado por um grupo de profissionais que sdo clientes
privilegiados e concorrentes em um territorio. E esse reconhecimento produzido no
interior desse subcampo que vai determinar o funcionamento do campo artistico em
questdo, a trajetdria de suas transformacfes e a cadeia de sucessdes profissionais
futuras. (BOURDIEU, 1992, p. 116).

As obras produzidas pelo subcampo de producéo erudita exigem do seu publico
alvo uma compreensdo das referéncias estéticas feitas em relacdo as estruturas
anteriores. Ha4 uma série de c0digos necessarios para essa compreensao, porém ele ndo
estd disponivel a todos, o que ird gerar uma distincdo social entre aqueles que
compreendem a producdo desse subcampo e 0s que ndo compreendem ou ndo tem
acesso as ferramentas necessarias para sua interpretacdo. A partir disso, sdo criadas toda

uma estrutura necessaria para o desenvolvimento de receptores prontos para receber e
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compreender essa producdo, bem como de receptores que possam também reproduzi-la
e renova-la. E nesse intersticio que se enquadram os novos artistas que buscam maior
reconhecimento e consagragdo, conseguindo-as atraves de uma trajetoria que dialogue
com a producdo desse subcampo de producdo erudita. Seja mantendo o sentido dessa
producdo ou subvertendo-o. (BOURDIEU, 1992, p. 116)

Porém, ainda que distintos, os subcampos de producdo erudita e o subcampo de
producéo industrial se relacionam, suas diferencas sdo determinadas pela resultante da
posicdo em que estdo em relacdo as instancias de consagracdo. A producdo industrial é
subordinada a conquista do mercado, produzindo o que Bourdieu (1992) chama de arte
média, ou seja, uma arte destinada a um publico médio. E uma arte que busca a
rentabilidade dos investimentos, constituindo-se como campo de transagdo entre
diversos individuos inseridos em um campo de producédo técnica. (BOURDIEU, 1992,
116).

Essa oposicdo entre esses subcampos de producdo de bens simbdlicos sdo
oriundos de uma “constru¢do-limite”. Ou seja, a arte média é aquela produzida com o
intuito de fazer referéncias a arte erudita. E através dessas citaces e referéncias, que o
publico “médio” pode identificar, através da criacdo de uma ilusdo do consumo de uma
“arte legitima”, pois sdo esteticamente mais acessiveis e de mais facil compreensdao do
que os produtos considerados pertencentes a ordem legitima de fato. (BOURDIEU,
1992, 135).

Em Bourdieu (1996), as mudancas continuas que acontecem em um determinado
campo surgem da propria estrutura do campo, das chamadas “oposi¢des sincronicas
entre as posicdes antagonistas  (dominante/dominado,  consagrado/novato,
ortodoxo/herético, velho/jovem, etc)”. (BOURDIEU, 1992, 262-263)

Em Bourdieu (1996), vamos entender como se da o processo de legitimagdo em
torno do diretor Quentin Tarantino, porque tal processo, segundo o autor, se desenvolve
na forma como 0s novos artistas vao enxergar 0s antigos artistas, ou seja, ha uma recusa
ao que se antes fazia os predecessores com maior consagracao. A parddia, ou o pastiche
em artistas mais jovens, segundo Bourdieu, buscam repelir todas as marcas de
envelhecimento, tenta marcar um posicionamento contrario aos artistas mais
consagrados. A medida que o campo vai ganhando mais autonomia, as marcas
estilisticas de um diretor no campo cinematografico podem ser compreendias como um
processo de “demarcar-se para existir” (BOURDIEU, 1996, p. 271).
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Podemos entdo afirmar que o territ6rio, imerso em relagcdes de dominagédo
e/ou de apropriacdo sociedade-espaco, “desdobra-se ao longo de um
continuum que vai da dominacdo politico-econémica mais ‘concreta’ e
‘funcional’ a apropriagdo mais subjetiva e/ou ‘cultural-simbolica’” Segundo
Lefebvre, dominacdo e apropriacdo deveriam caminhar juntas, ou melhor,
esta Gltima deveria prevalecer sobre a primeira, mas a dindmica de
acumulacdo capitalista fez com que a primeira sobrepujasse quase
completamente a segunda, sufocando as possibilidades de uma efetiva
“reapropria¢do” dos espacos, dominados pelo aparato estatal-empresarial
e/ou completamente transformados em mercadoria. (HAESBAERT, 2004:95-
96).

Compreendemos, entdo, que o campo cinematografico é um territorio em seu
sentido mais amplo, como entende Haesbaert (2006), ou seja, numa perspectiva
integradora. Esse tipo de territério ndo é puramente politico, cultural ou econémico.
Essa perspectiva integradora é a aquela que entende o territério como uma perspectiva
que valoriza e inter-relaciona as diversas perspectivas sociais. O territorio ndo seria algo
total, que abarcaria totalmente as abordagens politicas, culturais ou econdmicas, mas
sim um espaco de articulacdo entre esses espagos. (HAESBAERT, 2006, p. 74).

H& a necessidade de pensar duas questdes basicas de territorio: seu aspecto
politico e seu aspecto integrador. O carater politico apresenta-se como um jogo entre
dois tipos de poderes; macropoderes que fazem parte da constituicdo do tecido social e
0s micropoderes constitutivos do dia-a-dia habitual da populacdo, sendo esses
micropoderes geralmente simbdlicos. O espaco integrador € a perspectiva
multidimensional que o Estado e a populacdo vao dar para o espaco vivido.

De acordo com Godelier (1984, p.114, apud HAESBAERT, 2006, p. 69) as
formas que constituem um territorio sdo constituidas pela natureza e pela relacdo entre
0s homens e que essa mesma relacdo apresenta-se como uma via de mao dupla, ou seja,
“uma relacdo entre as sociedades e a0 mesmo tempo uma relagdo no interior de cada
sociedade entre os individuos e 0s grupos que os compdem”.

A teoria de campo em Bourdieu, nesse sentido, desdobra o conceito de territério,
porque a dindmica do campo geralmente é definida pelo confronto dos agentes em
busca de um melhor posicionamento em um determinado territério, seja ele simbolico
ou concreto. Articulando as diversas formas de capitais, econdmico, politico, cultural ou
simbolico, um agente podera se sobressair em determinado campo.

Segundo Jorge (2013), a revista Cahiers du Cinéma vai trazer a préatica da
legitimacdo de filmes que estejam na contramdo da producdo erudita do cinema. A
autora entende producéo erudita em referéncia a Bourdieu, onde subcampo de produgéo

erudita é aquele formado de produtores de bens culturais que produzem exatamente para
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outros produtores de bens culturais. Com isso, obras e autores, anteriormente
considerados de menor peso, pertencentes a producdo industrial, comegcam a ganhar
relevancia. Os cult movies, os filmes considerados esteticamente de mau gosto ndo se
tornam, assim, produtos culturais mais elevados , mas sim tornam-se objeto de culto.
Para Jorge, “Tarantino opera uma juncdo das duas formas de amor ao cinema,
abragando ao mesmo tempo a citagdo aquilo que é marginal e aquilo que é elevado,
numa esvaziamento poés-moderno das fronteiras culturais”. (JORGE, 2013, p. 99).

Dessa forma, consideramos que o sociologo Pierre Bourdieu oferece, em sua
teoria do campo, uma ferramenta que pode compreender o funcionamento do campo
cinematografico e a movimentacdo de Quentin Tarantino para se consolidar nesse
campo, sua relagdo com a cinefilia, os cult movies, a geragéo anterior de cineastas e com
0 cinema de género (Kung Fu, Western, Blaxplotaition, etc) criando uma trajetéria que

vai posiciona-lo como um importante nome no cinema norte-americano.

1.2. O cinema independente norte-americano — dos anos 1920 aos anos 1990

Bianchiman (2010) demonstra que a origem do cinema independente norte-
americano remonta a origem do préprio cinema. Durante os anos 1920, boa parte das
producdes estavam sob a supervisdo de Thomas Edison e sua empresa, a Motion
Picutres Patents Company; além de impostos, licenciamentos e uma série de
imposicdes, os produtores que nao seguissem o0s rumos ditados por Edison e sua
empresa poderiam sofrer sangbes por parte de seus advogados. A partir do
inconformismo dos produtores que ndo aceitavam essa lideranca, surgiram produtores
que organizaram suas proprias empresas, consideradas “ilegais” sob o ponto de vista de
Edison e consideradas “independentes” sob o seu proprio ponto de vista. Empresas
como a Fox Film Corporation, fundada por William Fox, ou a Warner Bros, fundada
pelos irmdos Warner, entre outras, surgiram como um movimento contra hegemonico.
Com o decorrer do tempo, boa parte dessas organizacOes cresceu, ditaram 0s rumos do
cinema comercial e deixaram de ser independentes. (BIANCHIMAN, 2010)

Quem assumiu esse posto, logo em seguida, foram as produtoras dos chamados
Filmes B, a partir da crise da Bolsa em 1929. Baixo or¢camento, atores em decadéncia,
cenarios reciclados de outras producgdes e duracdo entre 80 a 90 minutos sdo algumas
das caracteristicas dessas produgdes. (BIANCHIMAN, 2010)
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Dos anos 1930 até os anos 1960 a figura do produtor-executivo, que determinava
0 que o diretor deveria fazer, ganhou forca e ditou os rumos do cinema durante esse
periodo. Esse procedimento seria abalado durante os anos 1960 quando houve o
surgimento de uma série de diretores que tiveram seu inicio de forma autdbnoma, mas
que se tornariam, posteriormente, uma grande referéncia no cenario cinematografico
norte-americano, como Francis Ford Copolla, Martin Scorsese, Robert Altman, Dennis
Hopper, Steven Spielberg e George Lucas. E a geracio retratada pelo jornalista Peter
Biskind (2009) em seu livro Como A Geragdo Sexo-Drogas-E-Rock’N"Roll Salvou
Hollywood. Easy Riders, Raging Bulls. Esses diretores forjaram classicos modernos e
delimitaram toda uma forma de se fazer cinema que influenciou geragdes seguintes de

diretores norte-americanos, especialmente Quentin Tarantino. (BISKIND, 2009)

Quando Coppola entrou para a UCLA, em 1963, o departamento de cinema
era um gueto para vagabundos e enroladores. A faculdade de cinema da
University of Southern California tinha sido instalada num velho estabulo; a
da UCLA ficava numa série de barracbes de zinco da época da Segunda
Guerra Mundial. “O cinema nfo era considerado um campo sério de estudo”,
recorda o roteirista Willard Huyck, que entrou para a UCLA em 1965. “Para
entrar bastava passar na porta de uma escola de cinema. Eles pegavam vocé
pelo brago e diziam: ‘Ei, quer ser cineasta?” Era moleza.” O outro elemento
de motivagdo era, é claro, a Guerra do Vietnd. Como explica o desenhista de
som Walter Murch: “famos estudar cinema porque estavamos interessados no
assunto, mas também era uma garantia de ndo ser convocado. (BISKIND,
2009, p. 33).

Em 1969, o lancamento do filme Sem Destino (1969), com direcdo de Dennis
Hopper, pela empresa BBS, embora ndo seja especificamente o marco inicial do cinema
independente norte-americano®, levou a contracultura e a vida marginal para as telas de
cinema.

Custando U$ 501 mil dolares, o filme rendeu U$ 19 milhdes de dolares,
recuperando boa parte do investimento em cerca de uma semana. O filme retratava a
vida de foras da lei, rebeldes e usuarios de drogas, sempre numa perspectiva de vitimas
de um sistema em constante atrito com as autoridades, ou seja, uma juventude
exterminada por politicos como Richard Nixon. (BISKIND, 2009, p. 67)

Hopper e seus colaboradores da empresa BBS sentiam

® O novo filme de Quentin Tarantino, Era uma vez... Em Hollywood (2019), a estrear em Agosto de 2019,
terd como tema central 0 ano de 1969. Segundo o site da globo.com, “especula-se hd muito tempo que o
proximo filme de Quentin Tarantino sera sobre Charles Manson, o mandante de uma série de
assassinatos que teve entre as vitimas a esposa de Roman Polanski, Sharon Tate. Porém, em entrevista
a Indie Wire, o cineasta afirmou o contrario. ‘N&o é sobre Charles Manson, é sobre 1969°”.
<https://g1.globo.com/pop-arte/cinema/noticia/charles-manson-nao-vai-ser-o-tema-principal-do-proximo-
filme-de-quentin-tarantino-diz-diretor.ghtml>
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que o pais todo ardia em chamas — 0s negros, os hippies, os estudantes. Quis
incluir esse sentimento nos simbolos que usamos no filme, como a Grande
Moto Cromada do Capitdo América’ — aquela maquina linda coberta com as
listras e as estrelas da bandeira e com um tanque cheio de dinheiro é a prépria
América. E no momento em que leva um tiro, BUUUM, uma explosdo — é o
fim. No comeco do filme, Peter e eu fazemos uma coisa superamericana —
cometemos um crime, vamos atras do dinheiro facil. Esse é um dos grandes
problemas deste pais hoje: todo mundo quer dinheiro facil. Ndo sdo s6 os
crimes oObvios, simples. Sdo grandes corporagdes cometendo crimes
corporativos. (BISKIND, 2009, p. 67)

O entusiasmo de Hopper atingia a outros diretores, como George Lucas, que
afirma que o studio system, sistema em que o produtor-executivo ditava as regras da

producdo cinematogréfica, estava morto.

Morreu... quando as corporagdes tomaram o poder e 0s chefes de estudio de
repente se viram transformados em agentes, advogados e contadores. O poder
estda com o povo agora. Os trabalhadores controlam os meios de producéo!
(BISKIND, 2009, p. 68)

Bernadet (2017) destaca alguns pontos de relevancia de Sem Destino (1969) para

o0 cinema independente e como ele, a época, foi um fator de renovacéo para o sistema

industrial. Geralmente o sistema industrial se vale da experiéncia de empresas menores

ou produtores independentes. Esses filmes ndo se prendem tanto as exigéncias imediatas

do mercado, como demonstra o fato de que Peter Fonda ndo conseguiu a aprovacdo de

grandes produtores para seu projeto. Mesmo quando o filme ficou pronto, a Columbia o

adquiriu, mas ndo se comprometeu com qualquer risco de produgdo. O sucesso de Sem

Destino (1969) gerou uma série de producdes semelhantes, filmes de estrada, com

énfase em personagens usando drogas, supostamente subversivos, mas todos produzidos
pelo sistema industrial.

A contracultura tornava-se vendavel. Essa faixa de produgdo funciona como

uma espécie de laboratdrio de teste, onde grandes produtores vao catando

elementos de atualizagdo e renovagdo, tanto na tematica como na linguagem.

Longe de dissolver ou enfraquecer o sistema, como as vezes se pensa, estas
apropriacdes o fortalecem. (BERNARD, 2017, p. 34)

Com Sem Destino (1969), a figura do produtor-executivo como condutor
principal estava em decadéncia e diretores que desejavam ter trabalhos sérios e também

sobreviver comercialmente poderiam fazé-lo. Havia a descoberta de uma Nova

7 “Nao havia roteiro. Peter e Dennis sabiam o nome dos dois personagens principais: Billy, inspirado em
Billy the Kid, interpretado por Hopper, e Wyatt, baseado em Wyatt Earp (codinome: Capitdo América),
vivido por Fonda. Também sabiam que queriam filmar uma viagem de acido, mas, fora isso, ndo sabiam
mais quase nada”. In BISKIND, Peter. Como A Geragdo Sexo-Drogas-E-Rock’N"Roll Salvou
Hollywood - Easy Riders, Raging Bulls. Editora Intriseca. Rio de Janeiro. 2009.
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Hollywood, em que as producdes cinematograficas poderiam ser producdes coletivas de
baixo or¢camento e que refletiriam o momento vivido pelos norte-americanos, as
consequéncias da guerra do Vietnd, a contracultura, as mudangas culturais. Essa
liberdade criativa dos diretores duraria até 1980, com o lancamento do filme O Portal
do Paraiso (1980), de Michael Cimino, um dos maiores fracassos da inddstria norte-
americana, custando U$ 44 milhdes e rendendo pouco mais de US$ 1,3 milhdes, o que
levou ao fechamento da United Artists. (BISKIND, 2009, p. 362).

A partir desse lancamento chegou-se a um momento em que os filmes que os
produtores queriam fazer para manter a estrutura da industria cinematografica
funcionando eram totalmente diferente dos filmes que os diretores norte-americanos
queriam fazer. Os anos 1980 se tornariam 0 ano em que 0s grandes estidios e 0s
produtores-executivos retomariam o controle criativo dos filmes. (BISKIND, 2009, p.
370).

As produgOes mais autorais, onde os diretores teriam mais liberdade, migraram
para 0 cendrio impendente. Em 1979 é fundado, por Robert Redford, o Sundance
Institute, criado com o objetivo de formar e apoiar novos diretores. Em 1985, Redford
repagina um de seus festivais anteriormente criado e o conecta ao Sundance Institute,
criando o Sundance Film Festival. (THOMPSON, 2014).

O cinema norte-americano nos anos 1990 apresenta um caldo de cultura
influenciado pelas reinvindicagdes politicas das mulheres, dos negros, dos movimentos
homossexuais em décadas anteriores e pelos estudos cinematograficos relacionados a
essas reinvindicacdes. Os cineastas norte-americanos dos anos 1990, realizadores
daquilo que seria conhecido como Cinema Independente, tinham como seu grande
antagonista em seus filmes o chamado Yuppie, 0 jovem executivo branco e
heterossexual. (THOMPSON, 2014).

Segundo Ortiz (2018), inicia-se uma série de producdes independentes
caracterizadas por serem producdes de fora dos grandes estddios, com pessoas ndo
afiliadas aos sindicatos, de baixo or¢camento, com cenarios de pequeno porte, sem
possibilidade de contratacdo de grandes astros ao elenco e que se aproveitam das novas
tecnologias de edicdo e filmagem que v&o surgindo. Também atendem a um publico
bem especifico, com interesse em uma imersdo filmica mais intelectual, conseguindo
maior destaque em festivais de cinema. Os filmes de producdo independente obedecem
a uma determinada estética que tornam seus filmes inacessiveis ao grande publico.
(ORTIZ, 2018).
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Thompson (2014) afirma que o Sundance Film Festival evoluiu ao longo dos
anos para ser uma das forgas mais influentes do cinema norte-americano. A produgéo
independente norte-americana deve muito de sua visibilidade a esse festival.
Acontecendo todos os anos, o Festival Sundance é exclusivamente voltado para a
producdo e distribuicdo independente norte-americana, promovendo workshops de
profissionais inseridos no mercado para os diretores independentes, além de ser um
espaco privilegiado para a mostra de trabalhos e possivel consagracdo entre seus pares.
(THOMPSON, 2014).

O primeiro grande sucesso do Sundance Film Festival que chamou a atencédo da
indUstria como um todo veio com Sexo, Mentiras e Videotape (1989), direcdo de Steven
Soderbergh e producdo dos irmdos Bob e Harvey Weinstein, fundadores da Miramax e,
posteriormente, da Weinstein Company, produtores com o0s quais Quentin Tarantino
trabalharia em boa parte de seus filmes. Sexo, Mentiras e Videotape (1989) ganharia
posteriormente a Palma de Ouro no Festival de Cannes, sendo o ponto de partida para a
producdo independente se tornar respeitada e atrair a atencdo de Hollywood, que passou
a enxergar o Sundance Film Festival como um celeiro de novos talentos, onde sdo
descobertos novos profissionais e novos filmes. A audiéncia do festival foi a primeira a
ver Caes de Aluguel (1993), de Quentin Tarantino. (THOMPSON, 2014).

O Sundance Film Festival permitiu que uma comunidade de cinema
independente prosperasse. Com o aumento da producdo independente, o Festival
também se tornou uma peneira entre os profissionais que pretendem ingressar na
indUstria cinematografica norte-americana. O Sundance Film atrai agentes, produtores,
imprensa especializada e programadores de outros festivais em busca de jovens talentos,
ou seja, o festival valoriza a perspectiva defendida por Bourdieu (1996) de que 0s
recém-chegados, 0s mais jovens, sem um capital especifico, buscam ser diferentes para
poder existir e se destacar em meio aos que disputam um lugar no mercado. Para
Bourdieu, esse processo € um processo de afirmacdo de identidade e valorizacdo da
propria diferenca, fazendo-os ser reconhecidos entre seus pares. S0 novas formas de
pensamento e de expressdo artisticas que se destacam, seguindo a légica do campo
cinematografico, consagrando determinadas “rupturas legitimas”, ou seja, as que
respeitam a histéria do campo e conseguem se circunscrever como uma continuidade
temporal. (BOURDIEU, 1996, p. 274).
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1.3. A emergéncia de um diretor independente: ampliando os territorios do cinema

independente nos EUA e alcancando grandes publicos

Para Kurtinaitis (2013), os filmes de Quentin Tarantino causaram algumas
alteracdes no cenario do cinema norte-americano das Ultimas décadas, fazendo com que
algumas estruturas consideradas padrdo do cinema fossem modificadas, apresentando
linhas temporais mais complexas, digressdes e um tempo proprio, mais habitual em
cinemas autorais. Repetido por uma série de outros diretores, Tarantino cunhou seu
nome em altas doses de violéncia gréafica e diversas citaces a cultura pop e a histéria do
cinema. (KURTINAITIS, 2013, p. 10)

Promovendo um novo olhar sobre alguns filmes considerados mais pobres,
Tarantino revisitou filmes de guerra, artes marciais, perseguicdo de carros, Western e
filmes Blaxploitation, reprocessando suas referéncias para que pudessem ser admiradas
e assimiladas por um publico maior. E uma estratégia radical de “apropriagdo, citagio,
alusdo, parddia e pastiche, que acaba por inutilizar e confundir todas essas categorias
correlatas”. (KURTINAITIS, 2013, p. 12).

O pastiche de Tarantino, entretanto, ndo se limita as caracterizagBes das
figuras historicas. Como em outros de seus trabalhos, ha uma consideravel
referéncia a filmes, seriados de TV e outras manifestagbes da cultura pop.
Para Mauro Baptista (2010) este carater enciclopédico do cinema de
Tarantino constitui, de fato, seu estilo. A mistura de influéncias tdo distintas
como Hawks, Godard, Leone e Woo ndo permite considera-lo herdeiro
especifico de uma tradicdo, pelo contrério, ele inaugura um cinema eclético e
parddico. Entretanto, para Baptista (2010), h& de se fazer uma diferenca entre
0 citacionismo insosso de Brian de Palma e a parddia bem humorada e
produtiva de Tarantino, seu cinema serd, portanto, “criativo, que se vale da
parddia em oposicdo a um cinema pos-moderno conservador, apegado a uma
depauperacdo do cinema classico, a citacdo sem diferenga e ao pastiche”
(ibidem, p. 46). De todo modo, este movimento de mengéo constante a outros
textos deixa claro como se tornou espesso o palimpsesto midiatico. Esta
espessura consideravel permite também estendermos o conceito de pastiche:
0 descolamento do real e da realidade, neste caso, da-se pela referéncia a
outros produtos que se esquecem do mundo além do filme. (CASTRO, 2012.
p. 144)

Quentin Tarantino nasceu em Knoxville, Tennessee, em 1963, mas cresceu em
South Bay, Los Angeles, onde trabalhou na locadora de filmes Video Archives, bem
antes de conseguir a fama em filmes como Céaes de Aluguel (1992) e Pulp Fiction
(1994). Seus primeiros filmes apresentavam o artificio de ser um cinema que falava de
cinema, sendo metalinguistico e pds-moderno, produzindo produtos voltados para um
publico jovem, aproveitando-se do fato de que a fatia jovem do publico comegava a ser
a maioria dos presentes em salas comerciais. (KURTINAITIS, 2013, p. 25)
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E um cinema de pesquisa, de didlogo com outras obras, obras que n&o sdo do
canone cinematografico comum, mas sim de um repertdrio extremamente popular dos
anos 1970 e 1980. (KURTINAITIS, 2013, p. 26)

Descendente de imigrantes italianos, Quentin Tarantino ndo possui Seus
trabalhos associados a uma sensibilidade imigrante, mas sim a uma sensibilidade pds-
moderna, porém, em Caravello (2011), é ressaltado que o ponto de vista de um
imigrante italiano é responsavel por profundas referéncias intertextuais do cineasta e a
forma como seus filmes fazem uso de performances de masculinidade étnica como uma
forma de manipular os discursos de raca e classe. (CARAVELLO, 2011).

O primeiro filme de Quentin Tarantino, Cées de Aluguel (1992), estreou no
Sundance Film Festival, mas ja era um produto reconhecido no festival.

Cées de Aluguel ndo era um projeto estranho ao Sundance Festival: ele
participara do laboratério de roteiros promovido pelo instituto que o ator,
diretor e produtor Robert Redford fundou, em 1981, com o objetivo de apoiar
e difundir o cinema independente norte-americano. As sequéncias
trabalhadas no laboratério (e hoje disponiveis entre os extras de DVDs do
filme) ndo permitiam intuir a originalidade do longa-metragem que sairia
dali. Eram verborrégicas, envolvendo atores que interpretavam gangsteres em
longas discussdes; a econdmica mise-en-scéne da gravagao em video também
ndo ajudava a imaginar como aquelas situaces seriam encenadas para a
camera durante as filmagens. Do elenco, as imagens do laboratdrio forneciam
apenas pistas: o proprio Tarantino e Steve Buscemi. (KURTINAITIS, 2013,
p. 16-17).

A estratégia de chamar um ator anteriormente consagrado, mas nao muito
lembrado entre as grandes producdes, Harvey Keitel, foi responsavel pelo aumento do
padrdo do orcamento do filme. Custando U$ 1,2 milhdo, o filme arrecadou US$ 2,8
milhdes apenas nos EUA.

O sucesso de Caes de Aluguel (1992) foi importante para que Pulp Fiction
(1994) conseguisse reunir alguns atores de maior reconhecimento dentro do mercado. O
mesmo ocorreria futuramente em Jackie Brown (1997). Os anos 1990 foram
importantes para Tarantino, pois ele também viu seus roteiros sendo filmados por
terceiros, como Amor a Queima-Roupa (1993), Assassinos por Natureza (1994), Um
Drink no Inferno (1996) e um capitulo escrito e dirigido por ele no filme Grande Hotel
(1995). (KURTINAITIS, 2013, p. 17).

Peter Biskind (2004), que anteriormente escrevera o livro sobre os anos 1960 e
1970 Easy Riders, Raging Bulls: How the Sex-Drugs-and-Rock 'n* Roll Generation
Saved Hollywood, escreveu Down and Dirty Pictures (2004), observa que a forca do

cinema independente era fruto de dois movimentos especificos: O primeiro é o efeito do
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Sundance Film Festival, como trampolim para o fenémeno indie; o segundo é a
distribuicdo cinematogréfica, visto o aparecimento de diversas empresas distribuidoras,
como a New Line Cinema, October Films, Fine Line e especialmente a empresa dos
irmaos produtores Bob e Harvey Weinstein, a Miramax. (BISKIND, 2004, p. 223).

Fundada em 1979, inicialmente focando na distribuicdo de filmes estrangeiros
em solo americano, em 1989 comecaram a produzir filmes independentes norte-
americanos. Em 1993, a Miramax e adquirida pela Disney, o que faz os Weinstein
direcionarem a sua producdo independente para um forte apelo mercadoldgico e
comercial. O trabalho dos irmdos Weinstein nos bastidores foi importante para a
ascensdo de Tarantino, bem como para a ascensdo de outros diretores, como Kevin
Smith, Gus Van Sant, Robert Rodriguez, Ang Lee, Todd Haynes, Neil Jordan, entre
outros. Sem os irmdos Weinstein boa parte dessas carreiras ndo sobreviveria. Segundo
Biskind (2004), os Weisntein eram reconhecidos cinéfilos com profundos
conhecimentos de cinema, suas praticas como produtores consistiam em realizar
exibicdes testes em salas de cinema, realizacdo de cortes arbitrarios em alguns filmes
até se chegar ao gosto dessa audiéncia-teste, pressdo excessiva sobre criticos, curadores
e diretores de cinema, contratos acertados sob violéncia verbal e supostas campanhas de
desprestigio dos profissionais concorrentes. A partir dessa estratégia agressiva, 0S
filmes da Miramax vao buscar o prestigio do Oscar para que se alcance um publico
também interessado numa abordagem alternativa, o que levou a uma maior projecéo do
cinema independente. (BISKIND, 2004, p. 224)

E nesse momento, em 1994, que Pulp Fiction (1994) obtém 114 nomeagdes em
festivais, com 67 vitorias — uma vitéria na categoria do Oscar de Melhor Roteiro
Original e outra vitéria como a Palma de Ouro de Melhor Filme em Cannes. O filme de
Quentin Tarantino estabelece também uma boa bilheteria doméstica. Tendo custado
cerca de U$ 8 milhdes, rendeu U$ 108 milhdes s6 nos Estados Unidos. Outras
indicagdes surgiram, como entre seus pares, no sindicato dos diretores, a Diretors Guild
of America (DGA). (KURTINAITIS, 2013, p. 18).

Com Pulp Fiction, a arte da alusdo é sublimada por meio de uma série de
piscadelas em direcdo a cultura pop que alimentou Tarantino e sua geracéo.
H& o romance policial barato, o filme de gangster, o filme de boxe (com os
bastidores e as consequéncias de uma luta, mas ndo a luta em si), além de
tintas de parddia, comédia romantica, exploitation e thriller. Pulp Fiction
amplia o caldeirdo tematico e estilistico do diretor e o coloca definitivamente
no rol dos grandes cineastas contemporaneos, um dos poucos capazes de
levar, com sua assinatura, milhares de pessoas ao cinema. (ALPENDRE,
2013, p. 96)
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Como observam Castro, Teixeira e Felix (2015), os irmdos Weinstein tinham
consciéncia do funcionamento da industria cinematogréfica, estabelecendo uma politica
empresarial que seria um estilo caracteristico com o qual influenciaram e se destacariam
dos demais agentes no campo cinematografico. Quentin Tarantino, no processo, vai
adquirindo capital simbdlico ao se destacar nas chamadas “instancias de consagrag¢do”,
ou seja, os varios festivais do qual participaria e ganharia prémios. (CASTRO,
TEIXEIRA E FELIX, 2015, p. 49).

Além de toda estrutura e investimentos, a Disney oferecia ainda a autonomia
necessaria para que os irmdos Weinstein fizessem que Miramax se firmasse como uma
importante divisdo de filmes independentes da Disney. Castro, Teixeira e Felix (2015)
consideram que os “Os irmdos-socios passam a flertar com a instancia maior, o Oscar,
aprimorando entdo a sua formula de promocdo dos filmes de modo a estabelecer cada
vez mais lacos com a Academia”. Suas producdes sdo de baixo orcamento e nos moldes
independentes. (CASTRO, TEIXEIRA E FELIX, 2015, p. 49).

As bases da estratégia de Tarantino para ser peca fundamental na proposta da
Miramax para expandir o territério do cinema independente norte-americano e se
destacar no campo cinematografico sdo consideradas como cinefilia, segundo Jorge
(2013). Para a autora, 0 conceito surge nos anos 1950 a partir do momento que a revista
Cahiers du Cinéma legitima filmes menores norte-americanos e que passam ao largo do
gosto cinematografico mais elevado. Os filmes considerados de género comecam a
ganhar maior atencdo e destaque por parte dos criticos. Jorge (2013) acredita que
Tarantino trabalha celebrando ao mesmo tempo aquilo que esta a margem do gosto
cinematografico mais elevado e também as obras que fazem parte do cénone
cinematografico mundial, o que resultaria, segundo a autora, numa “apropriagéo erudita
das culturas de massas e apropriacdo massificada da arte considerada elevada”.
(JORGE, 2013, p. 100).

No fazer do diretor Tarantino, a citacdo é condicdo basica para a realizacdo do
seu processo de direcdo cinematografica. Jorge (2013) acredita que uma das maiores
preocupacOes do diretor é a demonstragdo de sua paixdo pelo cinema, propondo um
jogo para seu publico em que a capacidade de compreender as citagdes a outros filmes

dentro de seus filmes é importante e pode indicar, segundo a autora, que o dominio
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critico vem antes da imersdo cinematografica. Ou seja, além da mistura de filmes,
misturam-se géneros. (JORGE, 2013, p. 102).

Mauro Baptista [2010, p. 2], autor de uma publicagdo nacional sobre Quentin
Tarantino, em seu prologo sobre o seu cinema, nos oferece uma impressdo que ao
mesmo tempo corrobora esse carater da importancia da cinefilia, de se conhecer géneros
tal qual um critico cinematografico, para compreender melhor a obra do diretor, porém

ndo deixa de se sentir afetado e imerso pela experiéncia filmica.

“Kill Bill 11" me pareceu uma obra prima: retomava com mais for¢a o legado
de Godard, Leone e Hawks. O filme tinha varias cenas memoraveis, desde a
cena inicial, A massacre de Two Pines, passando por um antoldgico
segmento sobre a aprendizagem das artes marciais da protagonista, A Noiva,
com Pai Mei, até a longa e maravilhosa cena final do encontro entre as
personagens de Uma Thurman e Bill, interpretado por David Carradine. O
duelo e 0 momento da morte de Bill, quando este diz para A Noiva: Pai Mei
te explicou os Cinco Pontos da Palma que explodem o Coracao (The five
point palm exploding heart technique), esta cena, que mistura melodrama,
Western, mito e filmes de kung fu, é daquelas que assistimos 10, 20, 30 , 40
vezes no DVD ou blue ray, rememorando os rituais de cinefilia da minha
infancia nos anos setenta, quando ia assistir por quinta, sexta vez “Cantando
na Chuva” e meu pai me contava que tinha assistido o filme umas cinquenta
vezes, no cinema, claro. Confesso que ndo lembro em que cinema assisti
“Kill Bill 11”. Sera que era produto de morar numa megal6pole como Sao
Paulo onde a gente as vezes perde as coordenadas espaciais? Oi sera que na
época estava tdo mergulhado no trabalho que nao consegui e cometi o pecado
de assistir o filme em DVD? [BAPTISTA, 2010, p. 2]

Segundo Jorge (2013), esse é o artificio utilizado por Quentin Tarantino, que
articula elementos da preocupacdo erudita com a preocupagdo massificada®, citando
obras classificadas como pertencentes a uma filmografia de Filmes B e, ainda assim,
realizando produtos finais que conseguem ser lidos numa dupla chave: ou seja, podem
captar a atencdo tanto do cinéfilo mais requintado quanto atender ao olhar mais
“ingénuo” dos apreciadores da chamada cultura de massa.

Dessa forma, segundo Darbel e Bourdieu (2007), “qualquer manifestacao
cultural, da gastronomia a musica dodecafonica, passando pelo faroeste, pode ser objeto
de uma apreensdo que vai da mais banal sensibilidade até a apreciacdo erudita”.

(DARBEL; BOURDIEU, 2007, p. 165).

8 Jorge assume os conceitos de Pierre Bourdieu de subcampo de producgdo erudita (produces feita de
realizadores culturais para o consumo de outros realizadores culturais) e o subcampo de produgdo
industrial (producBes feita de realizadores culturais para o consumo de ndo-realizadores), como
componentes do campo de producdo artistica.
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2. A REPRESENTACAO DO NEGRO NO CINEMA NORTE-AMERICANO

2.1. O Negro no Cinema Norte-americano: Breve Histdria da Representacdo

Racial.

Para compreender como se deu o desenvolvimento e a relevancia do
protagonismo negro nos cinemas, vamos observar como 0s europeus compreenderam o
negro ao longo dos séculos e como essa visdo colonialista se inseriu no nascedouro do
cinema.

Achille Mbembe (2017) tem um entendimento de negro como um termo de
origem ibérica, aparecido primeiro em francés, no século XVI. Porém, é somente no
século XVIII, com o auge do tréfico de escravos negros, que a palavra se torna usual,
fruto de uma ficcdo ocidental em torno do corpo negro que desperta fascinio e temor.

No nivel epistemologico, "negro™ ndo designa a primeira vista uma realidade
significativa, mas um repositério, ou melhor, uma lixeira composta por
absurdos e fantasias urdidas pelo Ocidente e por outras partes do mundo;
absurdos e fantasias com as quais as pessoas de origem africana estavam
revestidas muito antes de cair nas redes do capitalismo emergente dos séculos
XV e XVI. Ser humano vivaz e de formas bizarras, temperado pela radia¢do
do fogo Celeste, 0 negro é dono de excessiva petuléncia; tomado em adogéo
pelo império da alegria, mas abandonado pela inteligéncia, €, sobretudo, um
corpo gigantesco e fantastico: membro, 6rgaos, cor, odor, pele e carne, uma
soma sem precedentes de sensacfes. (MBEMBE, 2017, p. 89)

Mas é no século XIX (MBEMBE, 2017, p. 150) que houve a necessidade
europeia de se questionar se 0 negro era capaz de governar-se e se poderia ser
considerado um ser humano, ou seja, um ser dotado de linguagem e razdo. Tal
pensamento em desenvolvimento deu lugar a outros trés tipos de ocorréncias diferentes
entre si que se pretendiam como possiveis respostas a essa questao.

A primeira ocorréncia (MBEMBE, 2017, p. 151-152), distanciava a historia da
humanidade da histéria do negro, ou seja, caracterizava 0 negro como humano, mas um
humano distinto e centralizado no seu corpo, renegando mesmo uma politica e uma
moral dos negros. Dessa forma, sua linguagem, seus trabalhos, seus atos, ndo estariam
relacionados a nenhuma lei ou regra e 0 negro estaria excluido da esfera da cidadania
humana total. O signo africano seria assim algo singular e que ndo se aproximava de

outros signos humanos.
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Num segundo momento (MBEMBE, 2017, p. 153), pds-abolicionismo e pos-
navios negreiros, a tese do nao-semelhante persiste, porém com uma leve alteragdo. O
signo africano agora seria preenchido de contetdo, ou seja, nele haveria habitos e
costumes diferentes que ndo deveriam ser demolidos e sim emendados. Haveria ainda
uma hierarquia a ser respeitada, o negro africano estaria ainda em uma relacdo com o
unico direito de obedecer em uma relagdo desigual. Além disso, esses saberes e
costumes distintos seriam utilizados como principios de segregacdo. Certos saberes
(coloniais) seriam canonizados e os saberes do povo africano ficariam marginalizados.
E um segundo momento mais dubio: a principio, parece haver o reconhecimento, por
outro lado acontece a separacdo pelos costumes, impossibilitando o negro ser
reconhecido como um cidaddo comum.

O terceiro momento (MBEMBE, 2017, p. 154), aproxima-se de uma politica de
assimilacdo, onde reina o conceito de que todos os seres humanos sdo iguais através de
experiéncias comuns a todos os seres humanos. Mas, para tal, seria necessario que o0 ser
humano fosse convertido a uma determinada educacdo. Se o Negro ndo se torna igual,
se torna Outro Eu, eliminando todas as diferencas étnicas, dessubstancializando e
cooptando o individuo negro para uma modernidade.

Nestas condig¢des, o assimilado ¢ um individuo integro e ndo um sujeito de
habito. Pode deter direitos e usufrui-los, ndo em virtude de sua pertenga a um
grupo étnico, mas devido ao seu estatuto de um sujeito autdbnomo, capaz de

pensar por si e de exercer essa faculdade caracteristica do humanos que é a
razdo. (MBEMBE, 2017, p. 154)

Boa parte do crescimento e do inicio do cinema e de sua aparelhagem surgiu
justamente com o auge do imaginario imperialista, ou seja, quando a Europa dominava
vastos territorios e povos. “As primeiras projecoes de Edison e Lumiere, na década de
1890, ocorreram logo apos a disputa pelo ‘espolio da Africa’, que eclodiu no fim da
década de 1870”. (STAM; SHOHAT, 2006, p. 141)

Stam e Shohat (2006, p. 142) afirmam que, a época do cinema mudo, 0s paises
que dominavam a producdo eram exatamente 0s paises imperialistas: Gra-Bretanha,
Franca, Estados Unidos e Alemanha. O cinema comegou a assumir os chamados
romances de conquista, ou seja, comegou a produzir filme com base em romances e
autores coloniastas. Filmes de aventura davam a mesma oportunidade aos expectadores

de desbravar novos rumos, como uma experiéncia andloga ao desbravamento
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colonialista. E essas historias colonialistas sdo compreendidas como uma narrativa em
grande escala. (STAM; SHOHAT, 2006,142).

Opinides sobre as origens e a evolugdo das nacdes sempre se materliaziam na
forma de narrativas. Na concep¢do de Hayden White, certos ‘padrdes de
tropos’ narrativos moldam a nossa concepgdo de histéria; o discurso
histdrico, ao fornecer uma estrutura narrativa para uma sequéncia de eventos,
revela a natureza de tais acontecimentos como processos compreensiveis,
representando-os como uma historia de tipo especifico. (STAM; SHOHAT,
2006, p. 144).

Para Stam e Shohat (2006, p. 144) o significado de nacao é compreendido como
uma “camaradagem horizontal” e o cinema € uma concepgao disso, pois os espectadores
sd0 uma nacdo provisOria envolta em sua propria camaradagem. Dai o papel
fundamental do cinema em criar e fortalecer determinadas identidades comunitarias. O
cinema uniu narrativa e espetaculo para poder contar a histéria do colonialismo sob a
Gtica daquele que é o conquistador. Cada pais imperialista teve os seus filmes focados
em torno de esterdtipos raciais em torno da Africa, do Oriente, no Caribe, etc.,
popularizando assim a ideia do sujeito europeu controlador. (STAM; SHOHAT, 2006,
p. 154),

Em contraponto a essa producdo majirotariamente branca, Stam e Shohat (2006,
p. 407) aponta diversas formas de resisténcia através de estéticas que valorizam
tradicdes ndo ocidentais questionando a fala pods-colonialista, reforcando a fala
diasporica e realizando um cinema de vanguarda que ndo seja europeu. “A divida das
vanguardas europeias com as artes da Africa, da regifo do Pacifico e as Américas
sempre foi extensamente documentada”. (2006, p. 407)

Segundo Flores e Amorim (2011, p. 61), a resposta a essa visao eurocéntrica foi
0 estabelecimento de um protagonismo negro numa perspectiva afrocentrada, um
conceito desenvolvido pelo teérico Molefi Kete Asante. Estabelece-se, assim, uma
disputa de narrativa. (FLORES; AMORIM, 2011).

Flores e Amorim (2011) se ancoram no pensador afro-americano Molefi Kete
Asante e sua obra Afrocentricity: the theory of social change (Afrocentricidade: a teoria
de mudanca social) para pensar 0 protagonismo negro numa perspectiva afrocentrada.
Segundo os autores, para Asante esse estabelecimento de um protagonismo negro é um
tipo de perspectiva que situa “os africanos como sujeitos e agentes de fendmenos,
atuando sobre sua propria imagem cultural e de acordo com seus proprios interesses
humanos” (ASANTE, 2009, p. 93 apud FLORES E AMORIM, 2011, p. 61). A

| 44



abordagem afrocentada estuda uma producdo articulada e desenvolvida por atores
negros em resposta a um Ocidente que se tornou o eixo do que é conhecido como
ciéncia. Buscase estudar e catalogar os alicerces tedricos com os quais se desenvolve o
conhecimento de matriz africana. Tal processo é o que possibilitaria a agéncia do povo
africano em uma narrativa prépria. (FLORES E AMORIM, 2011).

E a partir dessa afrocentridade que é questionado o conhecimento desenvolvido
pelo Ocidente no Século XIX sobre o africano, revisto anteriormente por Mbembe e
também realcando a importancia dos movimentos diasporicos. Exigi-se uma relacéo
entre o continente-mae e 0s varios pontos de dispersdo diaspdrica que se da através de

elementos constitutivos assim observados:

da primazia anti-hegeménica do lugar (Africa); da critica ao eurocentrismo;
da énfase na pluralidade do conhecimento; do nacionalismo panafricanista;
do seu protagonismo resistente, ligado sempre a luta antiescravista e
antirracista; das suas ligagdes com a “matriz da filosofia religiosa ¢ as
tradi¢cdes ancestrais”; da apropriacdo da lingua e da linguagem do
colonizador para melhor reagir a dominagdo; da utilizacdo de linguas e
linguagens originais ou proprias para falar sobre as tradi¢des ancestrais.
(FLORES; AMORIM, 2011, p. 62).

Diawara (2004, p. 4) aponta a perspectiva do publico negro como uma
possibilidade de resisténcia ao eurocentrismo. O produto audiovisual de Hollywood nao
privilegia o espectador negro e sim o espectador branco. Para o autor, € a partir da
perspectiva do espectador que surgirdo uma forma diversa de enxergar raca, género e

sexualidade no mesmo produto audiovisual. (2004, p. 4)

Laura Mulvey explana que o filme classico de Hollywood é feito para o
prazer do espectador masculino. Contudo, enquanto espectador masculino
negro, gostaria de acrescentar que o cinema dominante situa 0s personagens
negros para o prazer dos espectadores brancos (homens ou mulheres). Como
ilustracdo desse argumento podemos notar como 0S personagens negros nos
filmes hollywoodianos recentes sdo construidos de forma a serem menos
ameacadores aos brancos, seja pela domesticacdo dos costumes e da cultura
negra — um processo de desracializa¢do e isolamento — ou por histérias onde
negros sao retratados jogando o jogo segundo as regras da sociedade branca —
e perdendo. (DIAWARA, 2004, p. 4)

Diawara (2004, p. 4) observa que realizagdo de filmes de forma independente
por diretores negros podem criar um espectador atento a representacao racial no cinema-
norte americano. Para Diawara, o espectador teria um papel dominante ampliado pelo
cinema negro independente que aumentaria a sua percepcdo critica da sua propria
representacdo em tela. (DIAWARA, 2004, p. 10)
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Segundo Carvalho e Ceiga, 0 que se estabece é uma disputa de narrativa e 0s
processos de pertencimento cultural pelos meios de comunicagdo e o cinema ndo sao
isentos a isso, porque sao reconhecidos nesses ambientes midiaticos as hierarquias que
estdo presentes nas relagdes sociais, estabelecendo uma disputa de territorio entre o
movimento eurocéntrico e 0 movimento afrocentrado. E o resultado dessa disputa de
narrativa é o que determina os que estardo em posicGes de poder ou de subalternidade.
(CARVALHO; CEICA, 2017, p. 52)

Gradualmente, ao longo do desenvolvimento do cinema, realizadores criaram
diversos esterétipos dos grupos subalternos e a Unica forma desse grupo subalterno ter o
controle da narrativa seria subverter essas distor¢des e adotar uma outra forma de ser
visto. Esse dominio da narrativa, da sua construcdo, sua estética e seus personagens,
dentro do cinema norte-americano, Sd0 essenciais para se construir as relacdes
existentes entre midia, poder e protagonismo negro. (CARVALHO; CEICA, 2017, p.
52)

Segundo Viana (2015, p. 248), novas leituras em torno da importancia no negro
na Histéria também participariam dessa troca que daria entre 0s movimentos negros
organizados, a academia e o circulo artistico em geral. Quem se destacava nesse
cicurcito eram 0s atores sociais que seriam marcados pela memaria da escraviddo e pela
vivéncia do racismo. (VIANA, 2015)

Assim, nos Estados Unidos (VIANA, 2015. p. 249), surgia o Distinguished
negroes abroad, um manual, publicado em 1946, sob a supervisdo de Carter Woodson
(1875-1950), historiador negro e um dos fundadores, em 1915, da Associagdo para 0
Estudo da Vida e da Historia do Negro. O que se mostrava aqui era o0 entendimento da
historia dos Estados Unidos e de sua narrativa como uma estratégia importante para o
combate ao racismo. “[...] As historias de vida de homens e mulheres negros, durante
0s tempos da escravidao e depois da aboli¢do, conectavam o protagonismo pessoal, a
acdo em prol da comunidade e o discurso historico como importantes meios de luta” .
(VIANA, 215. p. 249).

Segundo Viana (2015, p. 251) A importancia e valorizagdo do protagonismo
negro nasceram exatamente da “escrita da Historia e relagdes raciais nos Estados
Unidos entre os séculos XIX e XX”. Para a comunidade negra, o importante era tornar a
emancipacao racial uma historia relevante para a vida nacional e ndo apenas para sua

propria comunidade. Afinal, havia uma predomindncia de uma visdo em torno da
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Guerra de Secessdo, entre nortistas e sulistas, que consideravam os abolicionistas e 0s
negros como responsaveis por anos de desgoverno e corrupcao; tal visdo se estendia
para manuais escolares, historias populares e ficcdo. (VIANA, 215. p. 251).

Porém, Viana (2015, p. 253) observa, nesse periodo também se constituiam
visdes alternativas que buscavam desafiar a narrativa dominante presente na histéria, na
imprensa e na ficcdo, contrapontos que seriam importantes para a consolidagédo da
democracia norte-americana. Boa parte de compilagdes de artigos redigidos por autores
negros cuidavam de contrariar uma suposta inadequacdo da comunidade negra nos
Estados Unidos. Diversos textos surgiam para incutir respeito e confianga nos jovens
negros norte-americanos e, como consequéncia, formar novos lideres sob o legado e a
memdria da emancipacdo negra. Esses textos traziam outra narrativa que valorizava o
ativismo da comunidade negra nas guerras nacionais, as rebelides antiescravistas e o
papel dos afro-americanos na historia do pais, realsando sempre uma concepcao de

progresso da raga desde a emancipacéo. (VIANA, 215. p. 253).

Inaugurou-se, com esses escritos, uma vigorosa tradicdo vinculada a
inspiracdo propiciada por relatos de experiéncias concretas de superacdo da
escraviddo e deembates com o racismo cotidiano. Tratava-se de uma escrita
de protesto, que publicamente contestava a escraviddo e a hostilidade racial
norte-americana, ao mesmo tempo em que dialogava com valores amplos e
reconhecidos por setores diversos daquela sociedade. A nocdo de uplift — ou
elevagdo, em termos sociais —, tdo central a correntes de pensamento e a¢éo
afro-americanas, transitava entre diferentes setores da América. Os autores
negros aqui citados reconheciam, contribuiam para expandir e apelavam a
esse valor, visando a atingir discursos e visdes depreciativas em termos
raciais. (VIANA, 215. p. 254-255).

Para Viana (2015, p. 260), a partir dessa disputa de narrativa em torno do
protagonismo negro na histéria norte-americana, acontecida nos anos 1940, foi se
implantando a ideia de que a guerra civil entre abolicioninstas e ndo-abolicinistas
ocorrida no século XIX se tratava de um esforgo para diminuir o trabalhador negro a
uma situagdo de “exploragdo ilimitada”. Nas décadas posteriores, nos anos 1950 e 1960,
a luta pelos direitos civis resultou em mais discusses em torno da vivéncia dos negros
nos chamados estados sulistas. Os acontecimentos mais relevantes seriam a publicacdo
do livro The Strange Carreer of Jim Crow, em 1955, considerado de extrema
importancia para o ativismo negro por Marthin Luther King, assim como a decisao da
suprema corte em 1954 em considerar inconstitucional a segregacdo de alunos em
escolas publicas, o que cancelava a doutrina “Separados, Mas Iguais”, da constituigdo

norte-americana, “segundo a qual havia igualdade quando negros e brancos eram
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providos de instalagdes substancialmente iguais, ainda que fisicamente separadas”.
(VIANA, 215. p. 260).

Assim, nos anos 1970, surgiram discussdes decorrentes dos direitos civis e das
revoltas urbanas que aconteciam pelo pais, o que resultou em uma reformulacdo
narrativa geral em torno da historia da América. O racismo no dia-a-dia, o confronto
pela democracia, a condicdo da comunidade negra na sociedade, todos esses temas
tornaram-se mais visiveis e mais discutidos nas narrativas historicas que surgiam.
(VIANA, 215. p. 261).

Um artigo de C. Vann Woodward publicado em 1969 afirmava que a historia
americana, majoritariamente escrita por autores brancos, se beneficaria de
uma infusdo de soul, em referéncia a urgente revisdo de contetdos em livros
didaticos e académicos: era preciso corrigir antigas indignidades,
etnocentrismos, visdes paternalistas, insultos, indiferenca e ignorancia.
(VIANA, 215. p. 261).

Segundo Carreiro (2015, p.06-07), o cinema acompanha essa movimentacao
social por se destacar como ferramenta de reeducacéo racial e realinhamento identitario.
Nesse paranorama, pés-1970, o combate ao racismo ganha forca com o advento do
multiculturalismo e do p6s-modernismo, com o crescimento da organizacao politica das
minorias, da visibilidade da luta contra o estereotipo cultural. (CARREIRO, 2015, p.06-
07)

Em Entman e Rojecki (2000, p. 182), a partir dos anos 1980 e anos 1990 é
destacada uma ambivaléncia em torno de produtores e consumidores brancos sobre
produtos culturais que apresentam negros. Para os autores, a inddstria cinematografica
norte-americana das décadas seguintes apresenta ao mesmo tempo elementos de
progresso, mas também de divisdo racial continuada.

Entman e Rojecki (2000, p. 182) notam que Hollywood fez mais para integrar
negros em suas produgdes do que qualquer outro meio de massa especialmente com
atores, predominantemente homens, surgindo em papeis de destaque em producdes
caras ou mesmo blockbusters rentaveis. Porem, a exclusdo de atores para determinados
papeis ainda continua, demonstrando certa hierarquia racial e certo limite para o contato
inter-racial.

Entman e Rojecki (2000, p. 182) apontam que boa parte da literatura existente
sobre a representacdo de negros no cinema é critica, mas nao apenas porque a maioria

dos filmes invocam esterotipos de personagens marginalizados, de sexualidade
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exarcebada ou mesmo participantes de redes criminosas, mas sim quando esses filmes
ndo tem uma complexidade compativel com pessoas reais. Dessa forma, 0s negros sdo
tratados na narrativa de forma mais homogénea e menos diversificada, menos
indivualizada. Tal caracteristica da producdo norte-americana seria um reforco da
ignorancia dos brancos sobre a diversidade humana.

Ao mesmo tempo, segundo Entman e Rojecki (2000, p. 188), filmes que se
tornaram populares nos anos 1980 ou nos anos 1990, com negros sendo coadjuvantes de
uma suposta parceria com atores brancos também apresentam um reforco negativo.
Filmes como Méaquina Mortifera (1987) apresentam personagens negros que, repletos
de esteredtipos, estdo proximos a um lider branco que os protege. Além disso, nessas
décadas, também houve forte producéo de filmes envolvendo a criminalidade negra, o
mundo das gangues, gerando uma imagem negativa de afro-americanos.

Em nosso modelo de forgas que produzem e moldam mensagens de convivio
racial, sugerimos que surge uma interacdo complicada entre pressdes do
mercado e da cultura de massa que afeta 0o pensamento dos produtores e
consumidores da cultura de massas. Ao mesmo tempo, pressdes politicas das

elites que buscam ganhos politicos operam nesta inddstria como em todas as
outras. (ENTMAN; ROJECKI, 2000, p. 188)

Para Everett (2009, p. 116-117), desenvolveu-se um fascinio por parte dos
jovens brancos e suburbanos em torno do estilo cool e urbano dos jovens negros
pertencentes a gangs de ruas, fascinio exercido quer seja pelos masicos de gangsta rap,
quer seja pela sua representacdo no audiovisual. A partir desse publico consumidor,
estratégias sdo usadas por executivos da industria cultural. Porém, boa parte desses
executivos é branca, ou seja, para Everett (2009), hd& um racismo estrutural que
determina de que forma estratégias de autenticacdo racial sdo usadas em produtos
audiovisuais.

Entman e Rojecki (2000, p. 205) consideram que as imagens oriundas da midia
formam uma nacédo e o retrato dos negros na midia € importante para compreender a
forma que os afro-americanos sdo compreendidos por americanos brancos ou mesmo
como a comunidade negra se enxerga dentro da comunidade. A midia opera tanto como
elemento de integragéo cultural quanto como catalizador potencial para a agregacao ou
a segregacdo racial. (ENTMAN; ROJECKI, 2000, p. 205)

Entman e Rojecki (2000, p. 205) observam como a representacdo da midia como
um todo costuma encaminhar seu olhar para os eventos de turbuléncia e inadequacao

em primeiro lugar, deixando questdes relacionadas a sucesso em segundo lugar. E
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criada uma situacdo que ndo traz a tona questdes importantes que reforcem a auséncia
de preconceito e que ndo desafiam o comportamento racista. As interagdes entre negros
e brancos no entretenimento geralmente sugerem que esses grupos operam em
“universos morais distintos”. Ao retratar o relacionamento entre personagens brancos e
negros nas telas, o cinema sempre aponta o ator branco como uma estrela maior ou
como eixo da trama, ndo trazendo maiores complexidades para 0 personagem negro e
nem representando a sua raca de forma mais diversificada. (ENTMAN; ROJECKI,
2000, p. 205)

Dessa forma, o protagonismo negro é enxergado no universo cinematografico
como uma disputa de narrativa, encontrando no eurocentrismo o seu lado oposto. Boa
parte dos impérios dominantes eram aqueles exatamente que estavam a desenvolver a
técnica cinematografica, encontrando nela também uma forma de estabelecer a sua
narrativa sob a perspectiva do dominador, valorizando suas tradi¢cdes e suas vivéncias e
muitas vezes carregando outros povos de um viés estereotipado.

Assim, o protagonismo negro afrocentrado, encontra maior ressonancia na
cultura justamente por poder representar o negro sob a perspectiva do proprio negro e,
assim, questionar a construcdo de valores eurocéntricos no universo cinematogréafico.
Tal questionamento encontra-se como um reflexo do mesmo questionamento que se
desenvolveu ao longo da histéria americana e seu estudo em salas de aula. A Guerra de
Secessdo, entre nortistas e sulistas, essencial para o fim da escraviddo do povo negro
norte-americano geralmente era interpretada com um aspecto negativo em torno dos
negros e dos libertarios; mudancas organizadas por uma revisdo histérica, ao longo dos
anos 1940, permitiram que houvesse um padréo, especialmente entre a comunidade
negra, do que seria um protagonismo negro afrocentrado. Nos anos 1970 houve uma
reformulacéo do que seria o papel do negro na histéria norte-americana, bem como uma
intensificagcdo das discussdes em torno dos direitos civis. Os anos 1980 e 1990 séo
responsaveis por certa dubiedade no trato da questdo racial, enquanto os anos 2000 se
mostram um periodo em que as discussGes existem, mas estdo longe de serem
complexas e abranger todo o espectro que envolve a vivéncia da comunidade negra.

A partir disso, podemos compreender que o cinema de Quentin Tarantino ndo é
um cinema de um protagonismo negro afrocentado; mas sim um cinema com
protagonistas negros, com uma narrativa cinematogréafica atenta ao protagonismo negro
dentro de sua estrutura filmica, ou seja, dentro de seu territério simbodlico. Quentin

Tarantino esta no centro dessa disputa de narrativa entre uma leitura eurocéntrica e uma
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leitura afrocentrada das questbes raciais e, assim, ao falarmos de um protagonismo
negro em sua cinematografia, estamos frisando e analisando o territério simbdlico, sua

narrativa filmica e os protagonistas negros criados pelo diretor em suas obras.

2.2. Blaxploitation — Protagonismo Negro encontrando o Grande Publico.

Para compreender as origens do Blaxploitation, também ¢é importante conhecer
as origens relacionadas ao proprio cinema e como se deu a inser¢do dos negros como
profissionais, quer seja como atores ou como criadores nesse campo de producao
simbdlica. Para Lawrence (2007), j& em 1880, nos primordios do cinema, 0 negro ja
seria apresentado de acordo com o status socio politico vigente na América. Como
eram considerados inferiores pela sociedade branca, o cinema em seu inicio
representava esse mesmo pensamento e Lawrence (2007) aponta titulos que corroboram
esse pensamento que representavam o negro como alguém inferior, sendo sempre
retratados de forma depreciativa. A excegdo apenas ocorria quando esse mesmo negro
realizava algum sacrificio em prol do seu senhor branco. (LAWRENCE, 2007, p. 01).

Segundo Lawrence (2007), filmes imediatamente posteriores e de técnica
reconhecidamente inovadora, em especial O Nascimento de uma Nagédo (1915) de D.
W. Griffith, deram uma continuidade e reforco a essa vis@o estereotipada do negro,
ainda que apresentasse sua historia usando de angulos de camera e enguadramentos
diferenciados para a época. (LAWRENCE, 2007, p. 02).

Lawrence (2007) reconhece como pioneiros de um cinema autoral negro nos
Estados Unidos os irmé&os fundadores da The Lincoln Motion Picture Company, Noble
P. Johnson e George Johnson. Essa empresa produziu diversos filmes com tematica
racial, como os dramas The Realization of a Negro’s Ambition (1916) e The Trooper of
Troop K (1916). (LAWRENCE, 2007, p. 05).

Outro nome citado por Lawrence (2007) como um dos precursores do cinema
autoral negro nos Estados Unidos é Oscar Micheaux (1884-1951). Sua carreira como
escritor de novelas melodraméticas e seus trabalhos de divulgacdo em torno dos seus
escritos foram importantes para que viajasse ao redor do pais, conhecendo outros lideres
de comunidades negras; médicos, advogados, empresarios, professores. Além dessas
viagens, também lecionava para escolas e também em residéncias, realizando um
trabalho de corpo-a-corpo para ser reconhecido e divulgar suas obras. Em seguida,

envereda pelo caminho do cinema, em especial na direcdo de dramas que trabalhavam
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com temas raciais diversos como miscigenacdo ou linchamento. Nos Limites dos
Portdes (1920), O Bruto (1920), Son of Satan (1922), Direito Inato (1924), Corpo e
Alma (1924) e Millionaire (1927) s&o seus principais trabalhos. Mas, infelizmente, as
empreitadas de realizadores negros como Oscar Micheaux e os irméos Johnson esbarrou
em diversos problemas que dificultaram sua continuidade, em especial no que se refere
a exibicdo de seus filmes nas salas de cinema. (LAWRENCE, 2007).
Sendo produzidos por brancos ou negros, os filmes étnicos geralmente
exigiam sentido peculiar de vida étnica e de protesto, qualidade
completamente ignorada pelos filmes de Hollywood. No entanto, um fator
vital que envolve a viabilidade comercial dos “filmes étnicos”, em ultima
analise, é com base na disparidade entre as produtoras de propriedade branca
e as produtoras de propriedade negra; o fato é que que as empresas de
propriedade branca possuiam vantagem sobre as empresas de propriedade
negra. O que isso significava basicamente era que o poder econdmico branco
sustentou a viabilidade do mercado de filmes étnicos. Isso desempenhou

assim um papel decisivo no declinio da industria de “filmes raciais” e os
circuitos alternativos nos anos trinta. (LAWRENCE, 2007, p. 6).

De acordo com Lawrence (2007), houve um retorno aos cinemas norte-
americanos dos filmes étnicos nos anos 1940, em especial no pds-guerra. Os fatores
identificados pelo autor sdo: o retorno dos soldados negros norte-americanos pos-
segunda guerra e a necessidade de fazer o cinema lucrar com debates sociais diante do
surgimento da TV. O primeiro fator é expresso pelo sentimento dos soldados de que se
a desigualdade racial era injusta na Europa, também o seria nos Estados Unidos; o
segundo fator se relaciona com a queda de lucro que houve entre os anos 1945 e 1949
no cinema. Comecou a se observar que os filmes com temas mais adultos
(antissemitismo, delinquéncia juvenil e saude mental) eram temas que ampliavam a
venda de ingressos ¢ “aqueciam” as bilheterias. Dessa forma, questdes raciais também
se tornavam um tema ideal para ampliar os lucros dos produtores de cinema.
(LAWRENCE, 2007, p. 12-13).

Nos anos 1950 e 1960, os aspectos econdmicos, politicos e sociais sofreram
mudancas nos Estados Unidos, acarretando a ascenséo dos direitos civis, determinantes
para o surgimento dos filmes Blaxploitation. (LAWRENCE, 2007, p. 17). Mas, um
pouco antes do Blaxploitation, ainda nos anos 1950 e 1960, os Estados Unidos viram o
surgimento de um ator que seria fundamental para a concepgdo de um modelo de
integracéo racial entre brancos e negros: Sidney Poitier. (LAWRENCE, 2007, p. 17).

Poitier era 0 modelo de heroi integracionista. Em todos os seus filmes ele era

articulado, bem vestido, e acima de tudo, ndo ameacador para a maioria branca. Seus
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personagens, quando insultados por questdes raciais, reagiam parados e com fleuma.
Seus personagens geralmente apresentavam um senso de decéncia, dever e inteligéncia
moral e Sidney Poitier se firmou no mercado cinematografico norte-americano como
um ator negro que usava seu talento, forca e sensibilidade para ser um mensageiro de
uma suposta integracdo racial em filmes rentaveis na bilheteria. (LAWRENCE, 2007, p.
17).

Para Lawrence (2007), os filmes de Sidney Poitier fora precursores legitimos do
que viria a ser conhecido como cinema Blaxploitation, um cinema realizado entre 1970
e 1975, quer seja realizado por diretores negros, quer seja realizado por diretores

brancos, para conquistar o publico negro. (LAWRENCE, 2007, p. 18).

O movimento comegou com o lancamento de Cotton Comes to Harlem
(1970), que foi seguido por filmes seminais tais como Sweet Sweetback’s
Baadasssss Song (1970), Shaft (1971) e Super Fly (1972). Estes filmes
apresentaram negros em uma variedade de papéis tridimensionais e
solidificaram as caracteristicas que viriam a definir o movimento
Blaxploitation. (LAWRENCE, 2007, p. 18).

A partir da compreensao de Lawrence (2007), filmes Blaxploitation possuem um
her6i ou uma heroina negra que sdo politicamente e socialmente conscientes de sua
condicdo racial. Esses filmes também representam uma diversidade maior em termos de
protagonismo para 0s atores negros, com estes podendo ter uma variedade maior de
personagens: detetives, vigilantes, cafetOes, entre outros. A forca dos personagens
protagonistas em Blaxploitation reside na sua habilidade de sobreviver no
establishment, na ordem ideoldgica e politica vigente, enquanto mantém sua negritude.
(LAWRENCE, 2007, p. 19).

Segundo Lawrence (2007, p. 19), a tendéncia natural nos filmes Blaxploitation €
escalar os atores brancos frequentemente na funcdo de vildes, fazendo com que os
mesmos, ao longo do filme, sintam a flria da justica realizada pelos personagens
negros. Para o autor, é importante observar que tal estratégia narrativa funciona como
uma metafora em que 0s personagens brancos representavam a sociedade opressora. A
vitdria de protagonistas afro-americanos é uma representacdo simbolica da superagéo do
racismo fomentado pelo Estado. (LAWRENCE, 2007, p. 19).

Lawrence (2007) afirma que antes do movimento Blaxploitation o homem negro
era descrito apenas em termos de extremos: ou era o0 sexualmente selvagem ou era

estéril. A mulher negra tinha sua sexualidade negada ou considerada desviante. A
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sexualidade negra demonstrada nos filmes Blaxploitation era uma provocacdo aos
esteredtipos, pois, nos filmes, os protagonistas negros poderiam ser desejados tanto por
negros como por brancos e sempre estavam no controle, ditando como se dariam 0s
relacionamentos. (LAWRENCE, 2007, p. 19-20).

Outra caracteristica importante do Blaxploitation observada por Lawrence
(2007) era a trilha sonora composta por artistas negros representativos do rhythm-and-
blues. Os temas das musicas geralmente abordavam a experiéncia de ser negro na
Ameérica. A opressdao do sistema, a ameaca do mundo dos crimes e das drogas,
brutalidade e racismo séo alguns desses temas. (LAWRENCE, 2007, p. 20).

Mas Lawrence (2007) considera que o termo Blaxploitation € limitador para a
diversidade de temas e filmes que o género apresenta; outra questdo é a ambiguidade do
termo Exploitation, que apresenta alguns significados em torno do género. Seus
significados se sobrepbem e podem ser reduzidos em trés sentidos. (LAWRENCE,
2007, p. 20).

Em seu primeiro sentido, a exploragéo se refere a propaganda e promocéo
usada para atrair o publico para o teatro. [...] Nos primeiros dias da indistria
do cinema, os estidios como a Columbia e a Paramount mantiveram a
“exploragdo em larga escala” através de departamentos e agéncias especiais
em relacdes publicas para promover seus filmes. [...] O “pessoal de
exploracdo” era responsavel por “inventar antncios e inventar acrobacias
noticiosas ligadas ao filme em questdo”. A segunda defini¢do de exploracdo
refere-se @ maneira pela qual o filme se aproxima do pablico. Neste contexto,
é 0 marketing define o significado do termo: "Diz-se que um filme" explora "
um publico quando reflete na tela as expectativas e os valores do publico”.
Significativamente, nos primeiros dias do cinema, artistas como Buster
Keaton descobriram que os espectadores queriam acreditar em cada historia
que lhes era contada. A industria cinematografica aprendeu que o filme era
principalmente uma narrativa e aquelas narrativas que afirmam as crencas do
publico sdo mais rentavel. Assim, 0s cineastas exploraram o que se sabia
sobre uma audiéncia satisfazendo seus desejos e satisfazendo suas
expectativas. Em seu terceiro sentido categdrico, o termo “exploragdo” define
um tipo de filme. A expressdo foi originalmente usada dessa maneira em
1946 pelo colunista da Variety, Whitney Williams, que falou de "filmes de
exploragdo" como “filmes com algum assunto oportuno ou atualmente
controverso que pode ser explorada e capitalizada em publicidade”. Williams
cita grandes produtos de estidio, como o Back to Bataan (1945) da RKO, que
foi langado “quase simultaneamente” com o retorno das for¢as americanas
para as Filipinas.[...] O termo “filme de exploragdo” parecia nao ter
conotagdes negativas. (LAWRENCE, 2007, p. 20-21).

Porém, ainda segundo Lawrence (2007), o significado de filmes Exploitation
ganhou contornos negativos no pds-guerra, durante os anos 1950, quando ndo bastava
apenas ficar atento aos eventos que aconteciam na midia e relaciona-los a determinado

filme. O sensacionalismo predominava, tendo como base eventos do mundo real, mas
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explorando e comercializando contetdos questionaveis e conotacfes que aproximavam
o filme de uma imagem de exploragéo. Os elementos do Exploitation durante os anos
1950 eram: “assuntos controversos, bizarros ou passiveis de divulgacdo agressiva;
or¢amento abaixo de qualquer padrdo; foco na audiéncia adolescente”. (LAWRENCE,

2007, p. 22).

Lawrence (2007) destaca que os filmes Blaxploitation diferem do Exploitation
por ndo explorarem eventos especificos. Em suas narrativas eram exploradas questfes
intertextuais relacionadas ao passado e ao futuro dos negros norte-americanos. Outra
diferenca é que algumas producdes Blaxploitation, para a época, ndo possuiam baixo
orcamento. Alguns filmes tiveram investimentos de producédo e de maketing pela United
Artists e pela Warner Bros que eram compativeis com o mercado da época. Dessa
forma, ainda que deva o seu nascimento ao Exploitation dos anos 1950, o género
Blaxploitation deve ser compreendido estritamente como constitutivo de “filmes feitos
por cineastas negros ou brancos entre 1970 e 1975 com o objetivo de explorar a
sensibilidade da audiéncia para filmes protagonizados por negros®. (LAWRENCE,
2007, p. 22).

Tarantino (2012) aponta que a forca do Blaxpoitation esta4 nessa complexidade,
que resulta em alguns esterotipos, uso exacerbado de violéncia e exploracdo de corpos
femininos, além de reciclagem de ideias. Para o autor e diretor, os filmes de
Blaxploitation ndo tinham as grandes estrelas cinematogréaficas para serem exploradas
em seus cartazes ou divulgacgdes, eles tinham que oferecer algo que o mainstream néo
tinha como oferecer. “De fato, olhei para filmes negros de exploitation em termos de
ficcdo - como filmes de faroeste-espaguete negros” (TARANTINO, 2012, p. 259).

Tarantino (2012) também destaca a importancia da musica negra para a
formagéo do cenario do Blaxploitation; os anos 1970 foram o auge da mdsica negra nos
Estados Unidos e o Blaxploitation foi sua resposta em termos de audiovisual. A criagdo
da Motown e a popularizagdo do R & B nos anos 1970, o surgimento da soul music,
tendo Marvin Gaye como seu maior expoente. As roupas, os figurinos dos anos 1970, o0s
cabelos afros, sapatos de plataforma alta, também sdo elementos que surgiram nos anos
1970 e que iriam influenciar profundamente Quentin Tarantino em sua juventude como
compreensdo da forma como o negro norte-americano adotava uma cultura e uma
identidade (TARANTINO, 2012, p. 260).
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Tarantino (2012) observa que em sua juventude a compreensdo desses filmes era
a de que esses eram filmes de segunda categoria, filmes “vagabundos”, talvez por haver
uma maior exploragdo tanto da violéncia quanto da sexualidade nos filmes
blaxploitation. Os filmes blaxploitation eram filme de apelacdo, ou seja, eram filmes
que exploravam o0 que tinham em maos por nao terem um sistema de astros
hollywoodianos a disposicdo. Em filmes oriundos de grandes estudios, o que se explora

é a imagem do ator principal.

Filmes de exploitation ndo tém astros que eles podem explorar assim, e 0 que
eles tem de explorar sdo sexo, violéncia e nudez e perseguicdes de carros ou
acdo em filmes de motocicleta, em filmes de kung fu s&o as pessoas lutando,
€ o que eles exploram [...] O termo significa que podemos ndo ter um grande
orcamento nem astros, mas temos a(;éo € SeXo0 e um grande monstro
sangrento. (TARANTINO, 2012, p. 261).

Para Tarantino (2012), o termo Blaxploitation € um termo genérico, impreciso,
porque ndo se encaixa em todos os filmes produzidos no género. H& filmes de
Blaxploitation que ndo s@o apelativos de forma alguma, apesar de buscarem afetar a
plateia de alguma forma, geralmente reciclando a histéria de filmes classicos de
gangsters dos anos 1930 e anos 1940 e transportando esse universo para o Harlem, para
as platéias negras, ou seja, subvertendo historias e tornando os protagonistas negros do
Harlem herdis que enfrentam o poder branco. Aos poucos, a forca do género foi
chamando a atencdo dos grandes estadios:  Warner, MGM, AIP (American
Internacional Pictures). Assim, mesmo os grandes estudios também tinham a sua cota
de filmes apelativos nos anos 1970, alimentando o mercado de filmes B e o circuito

alternativo (TARANTINO, 2012, p. 263).

O cinema atingia todos os géneros. Havia faroestes e filmes de terror feitos
especialmente para uma plateia negra e era divertido! The Legend of Nigger
Charley (1972) era um filme de agdo para negros num cenario de faroeste.
Muitos dos filmes policiais de negros eram literalmente os velhos filmes da
Warner Brothers refeitos com elenco negro. Cool Breeze (1972) ¢ um remake
de O Falcdo Maltes (1941), Hit Man (1972) ¢ um remake do filme policial
britdnico com Michael Cane, Carter - O Vingador (1971). Havia Buck and
the Preacher (1972), que tinha um clima negro bem apelativo e também um
grande orgamento e era estrelado por Sidney Poitier e Harry Belafonte. Havia
a louca producdo italiana, Tuke a Hard Ride (1975), com Jim Brown, Fred
Williamson, Jim Kelly e Lee Van Cleef, com um pouco de faroeste-espaguete
jogado no meio. (TARANTINO, 2012, p. 264)

Tarantino (2012) também nos lembra que apds o fim dos filmes Blaxploitation
nos anos 1970, os movimentos Hip-Hop e Rap surgiram nos anos 1980, com seus

principais artistas se declarando herdeiros desses filmes, usando trechos de sons desses
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filmes apelativos negros ou mesmo de kung fu em seus discos. Os artistas de rap é que
foram as primeiras celebridades negras a dar legitimidade a esses filmes. Quentin
Tarantino, por ter crescido assistindo a esses filmes, ndo precisava que alguém desse
esse tipo de legitimidade porque sempre teve esses filmes em alta conta. “Muito do
clima de filmes apelativos de negros que eu gostava trouxe para Jackie Brown. E como
a divida que Pulp Fiction tem com faroeste-espaguete. Jackie Brown deve a filmes
blaxploitation.” (TARANTINO, 2012, p. 265).

Sawyer (2012) afirma que, quando Jackie Brown (1997) chegou aos cinemas,
uma polémica em torno do uso recorrente da palavra nigger por Quentin Tarantino
gerou diversas queixas de outro diretor, Spike Lee. Quentin Tarantino usou a palava 28
vezes em Pulp Fiction (1994) e 38 vezes em Jackie Brown (1997). O autor considera
que a implicancia de Lee ndo é pelo uso da palavra nigger, mas sim pelo uso dessa
palavra por um diretor branco, visto que nos proprios filmes de Spike Lee essa palavra é
bem presente. Tarantino alega ter sido criado entre a cultura negra e ndo se arrepende:
“Sou um cara branco que n3o tem medo da palavra. Apenas ndo sinto toda a culpa
branca e ndo piso em ovos com toda questdo racial”. (SAWYER, 2012, p. 277)

Segundo Sawyer (2012), a palavra nigger foi introduzida por artistas negros
como um uso popular de giria. A palavra apareceu de forma contundente nos anos 1970,
quer seja em diversos filmes blaxploitation, quer seja nas apresentacdes de stand-up do
comediante Richard Pryor. Outro elemento que ajudou a popularizar a palavra nigger
foram os grupos de gangsta rap, em especial N.W.A (Niggaz Wit’ Attitude).

N.W.A. era um grupo extremamente talentoso e inovador, mas as letras de
seus discos de sucesso ajudaram a fazer de nigga uma coisa bacana, e jovens
negros foram praticamente atraidos pelo rétulo (SAWYER, 2012, 279)

Dessa forma, observamos um caldo de cultura onde musica negra e cinema
negro se intercambiavam. Com a ascensdo da Motown, anos depois, 0 cinema
desenvolveu o Blaxploitation como uma alternativa cinematografica para esse sucesso.
Apbs o fim da Blaxploitation, o que permitiu que ela ndo caisse no esquecimento, como
observado pelos autores, foi o surgimento dos grandes artistas de Hip-Hop e Rap que
usavam de samples de trilha sonora desse género cinematdgrafico e também deram a
continuidade a popularidade da palavra nigger na cultura negra norte-americana. O
universo de dramas e crimes envolvendo os personagens de Blaxploitation se

transportou para o universo dos grupos de gangsta rap.
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Hoje a, a cultura negra de rua e seu vocabulario estdo no cora¢do do grande
publico, entdo, se os negros insistem em usar a palavra publicamente, ndo ha
razdo logica ou justificativa para que gente de outras racas ndo possa fazer o
mesmo. Os negros americanos abriram uma caixa de Pandora que so eles
podem fechar. (SAWYER, 2012, p. 281)
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3. PROTAGONISMO NEGRO NO CINEMA DE QUENTIN TARANTINO

3.1. Jackie Brown

3.1.1. Estética da Violéncia — Do Género Policial ao Neo-Noir

Para entender melhor o Blaxploitation, Comas (2005) nos apresenta o contexto
em que o mesmo foi concebido nos anos 1970, uma época em que as histérias policiais,
ou melhor, o seu subgénero Neo-noir, se estabeleceu. As grandes liberdades advindas
com o enfraguecimento da funcdo do produtor e a faltas de ideias foram alguns dos
elementos que transformaram os blockbusters em géneros menores nos anos 1970, o
que resultou numa espécie de vale-tudo em que se exploravam todas as tendéncias para
se chegar a um éxito comercial. Os filmes policiais s&o uma dessas tendéncias e a
década foi responsavel por consolida-la e apresentar derivados do género policial que
antes ndo se pensava ser possivel ver nas telas. Apesar disso, 0 novo cinema policial
apresentava grandes problemas para mudar a mentalidade da censura. (COMAS, 2005,
p. 27).

Segundo Comas (2005), alguns autores foram responsaveis por apresentar novos
ingredientes ao género policial, seja tornando-o uma metafora social, como Martin
Scorsese em Taxi Driver (1976), ou apresentando um espetaculo instigante, como
William Friedkin em Operagéo Franga (1971).

Mas é com Francis Ford Coppola e seu O Poderoso Chefao (1972) que Comas
(2005) identifica uma politizacdo do género. As conexdes da Mafia sdo tentaculares,
chegando a diversos departamentos dos EUA, mas a principal inovacgdo € a relacdo que
Coppola faz da forca da Mafia com a instituicdo da familia tradicional. Para Comas
(2005), o filme de Coppola € uma revolucdo que marcou para sempre 0 género policial,
gerando outros filmes tanto com mais forte teor politico, como Todos os Homens do
Presidente (1976) ou filmes como Yakuza (1974) em que se abre as portas para discutir
grupos criminais de outros paises (no caso, o Japao) e também temas perifericos como
globalizacdo e imigracdo. (COMAS, 2005, p. 27).

Nesse cenario, o Blaxploitation (COMAS, 2005) é conhecido por ser um
representante desse novo Noir, invertendo os papéis tradicionais de negros e brancos no

género policial.
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No Neo Noir, filmes como Cotton Comes to Harlem (1970), Shaft (1972) e
The Black Godfather (1974) sdo mostras de filmes de acdo em que 0s negros
sdo bons e os brancos sdo maus, retrabalhando as abordagens do antigo
sistema de estudio e a apresentando um elenco préprio de estrelas. (COMAS,
2005, p. 27).

Em seguida, Comas (2005) identifica Chinatown (1974), de Roman Polanski,
como sendo um filme que representava uma tendéncia que viria a se tornar marcante no
cinema, o retro Noir, que se apresentaria em décadas seguintes. Filmes diversos se
aproveitaram da estrutura policial, como Tubardo (1975) e Alien (1979), utilizando
elementos tradicionais das historias de assassinos psicopatas. Halloween (1978)
importaria conceitos do gore italiano e criaria um estilo de terror juvenil conhecido
como slasher e que seria caracteristico dos anos 1980. Superman — O Filme (1978),
com roteiro de Mario Puzo, o mesmo de Poderoso Chefdo (1972), também traria
referéncias ao género policial. Dessa forma, nos anos 1970, o Neo-noir, subgénero do
Noir e, por conseguinte, do género policial, se consolidaria como um subgénero amplo e
que poderia ser reconhecido como um multigénero. (COMAS, 2005, p. 27).

Segundo Comas (2005), o filme policial, norte-americano por exceléncia, foi
delimitado pela literatura policial surgida no final do século XIX na Europa,
coincidindo com o momento em que se criavam forcas policiais organizadas e
profissionais a0 mesmo tempo em que acontecia uma maior organizacdo do crime.
Literariamente, nomes como Edgar Allan Poe (criador de Auguste Dupin) e Sir Arthur
Conan Doyle (Sherlock Holmes) ofereceram as bases do género policial ao introduzir a
compreensdo da motivacdo dos crimes e as dimensdes psicoldgicas e socioldgicas
desses mesmos crimes. (COMAS, 2005, p. 11-12)

Comas (2005) aponta a literatura Western, fendbmeno de massa no final do
Século XIX, como uma das referéncias para o nascimento da literatura policial e
apresentando paralelismos claros entre as duas. O xerife ndo seria outra coisa sendo o
policial urbano; os fora-da-lei, ainda que personalizada em um Unico individuo ou em
grupos, aproximavam-se dos gangsters; as jovens dangarinas do saloon seriam uma
antecipacdo do conceito da femme fatalle; os cavalos se converteriam em automaveis.
Ou seja, tanto o Western quanto o cinema policial tratam da lei e quem a quebra,
aplicando alguma forca fisica, caso necessario. Tanto a literatura policial quanto o
cinema policial compdem uma interpretagdo de grande parte da historia norte-

americana, caracteristica também presente no Western. (COMAS, 2005, p. 12)
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Comas (2005) lista algumas técnicas do filme Noir que, mesmo ndo sendo
totalmente novas, poderiam gerar combinagdes interessantes ou um novo contexto.
lluminacdo de baixa intensidade para escurecer a agdo; composicdes de planos mais
importantes do que o ator; filmagens a noite e o0 uso de sombras para criar um clima de
desumanizacdo; narrativa fragmentada e mais complexa; flashback no inicio, com voz
em off; uso de metéforas visuais. (COMAS, 2005, p. 15)

Outras caracteristicas apontadas por Comas (2005) séo a existéncia de um crime;
ponto de vista do criminoso e ndo o da policia; perspectivas inversas ou nao
tradicionais, como o policial corrupto ou o marginal com ética; aliancas e lealdades
instaveis; a presenca de uma femme fatale; violéncia brutal; saltos argumentativos e
motivacoes insolitas.

O Neo-noir (no qual esta inserido o Blaxploitation) representa uma derivagédo do
cinema Noir norte-americano, localizado na historia do cinema norte-americano dos
anos 1940 e 1950. O Noir comegou como uma voz de questionamento ao chamado
sonho americano, questionamento fruto de um embate entre idealismo e materialismo, o
que resultou em produtos culturais questionadores. O ambiente de guerra fria e de caca
aos comunistas da Era McCarthy aprofundaram esse sentimento de inquietude que
flertava tanto com a alienagdo, o desencanto ou mesmo o niilismo. (COMAS, 2005, p.
14)

Para Comas (2005), esse niilismo surge quando ideias dos cidadaos se destroem,
quando tradicdo e desenvolvimento se embatem e questdes morais surgem. Apés a
Segunda Grande Guerra, 0s norte-americanos sentiram que estavam a mercé dos
poderes econdmicos e politicos, elementos dos quais ndo conseguiam ter controle,
apesar da democracia vigente. Na literatura Noir, que fundamentaria o Cinema Noir dos
anos 1940 e 1950, da-se énfase as forcas abstratas como azar e destino em que
protagonistas que ndo se encaixavam mais em tipos heroicos e sim identificados como
anti-herois. Esses protagonistas eram reconhecidos como anti-herois por deixarem o
cenario da classe alta e comecarem a se enredar no submundo das ruas, na convivéncia
com proletariados ou com marginalizados sociais. A linguagem ndo possuia freios,
abusando da violéncia explicita. A distin¢do entre policia e marginal no cinema Noir era
quase indistinta. (COMAS, 2005, p. 14)

Segundo Comas (2005), o Noir aos poucos foi mudando de acordo com a
sociedade e conseguindo chamar a atengédo internacional. Westerns e filmes policiais

comecariam a influenciar diretores franceses em suas abordagens artisticas e,
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futuramente, esses franceses iriam influenciar a geracdo seguinte de norte-americanos.
Jean Luc Godard com seu filme Acossado (1960) faz uma homenagem aos filmes Noir
e realiza um filme Neo-noir, um género mais complexo, ndo possuindo formas estéticas
claras ou delimitadas, em producdes independentes e com diretores que traziam um
estilo afetado pelas proprias restricbes orgcamentarias com as quais trabalhavam.
(COMAS, 2005, p. 19)

Dessa forma, Comas (2005) salienta que os filmes Neo-noir mais importantes do
género possuem tracos basicos do Noir classico: niilismo bem préximo do cinismo; um
certo desencanto fatalista dos protagonistas; poderes politicos e econdmicos
corrompidos e um olhar pessimista a respeito do futuro. Boa parte dos personagens
apresentados nos filmes reconhecidos como Neo-noir, como o Blaxploitation,
compreendem que a corrupcdo esta atrelada aos poderes politicos e econémicos,
possibilitando uma identificacdo do espectador com o criminoso. Sdo pontos de partidas
importantes e significativos para o género Neo-noir que, usualmente, também possui
preocupacOes comerciais. Dessa forma, no acervo dos filmes Neo-noir existem tanto
aqueles que marcam tendéncia e quebram paradigmas como aqueles que simplesmente

se aproveitam desse molde para fins estritamente comerciais. (COMAS, 2005, p. 20)

3.1.2. Andlise filmica de Jackie Brown

Ficha técnica:

Jackie Brown (Jackie Brown), 154°, 1997, EUA.
Diregéo de Quentin Tarantino

Roteiro de Quentin Tarantino

Baseado no livro Rum Punch, de Elmore Leonard
Producdo executiva de Bob Weinstein, Harvey Weinstein e Lawrence Bender
Direcgéo de fotografia de Guillermo Navarro
Montagem de Sally Menke

Musica de Varios Artistas

Elenco:

Pam Grier (Jackie Brown)

Samuel L. Jackson (Ordell Robbie)

Robert Foster (Max Cherry)

Bridget Fonda (Melanie Ralston)

Michael Keaton (Ray Nicolette)

Robert De Niro (Louis Gara)
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INTRODUGAO — Jackie Brown (1997) é um filme de 1997 do género drama policial
escrito e dirigido pelo cineasta Quentin Tarantino. E o terceiro do diretor e uma
producdo da Miramax Films, uma empresa dos irmdos Harvey e Bob Weinstein. O
longa-metragem, de 154 minutos, é o Unico de Quentin Tarantino que nao se trata de um
roteiro original, adaptando o livio Rum Punch, de EImore Leonard. O protagonismo do
filme foi dado a atriz Pam Grier, considerada nos anos 1970 um icone do cinema
Blaxploitation, cinema realizado, dirigido e protagonizado tanto em parte por
profissionais negros do cinema norte-americano, bem como por um certo nimero de
diretores brancos. A escolha da trilha sonora e a repeticdo do estilo de fonte do filme
Foxy Brown (1974), Blaxploitation protagonizado por Grier, sdo alguns dos elementos
usados pelo diretor para fazer referéncias a esse periodo. Mas o filme Jackie Brown
(1997), apesar de suas referéncias que o fazem ter uma divida com o género, ndo pode
ser considerado um Blaxploitation.

Jackie Brown é o nome da protagonista do filme, vivida por Grier. Ela é
aeromoga de uma linha aérea da conexdo EUA/México. Somos lembrados ao longo do
filme de que a personagem nao é mais jovem, tem em torno de 44 anos, e estd em um
emprego em que ndo é bem remunerada, sem perspectiva de uma carreira promissora
por conta de seus antecedentes criminais. A escolha do diretor em privilegiar o uso de
primeirissimos planos, com énfase nas marcas faciais naturais da protagonista, ajuda-
nos a lembrar das dificuldades da personagem como mulher negra em um subemprego.

A producdo ¢ ganhadora do “Urso de Ouro” de Melhor Filme no Festival de
Berlin em 1998, assim como o ator Samuel L. Jackson é ganhador do prémio Urso de
Prata de Melhor Ator pelo personagem Ordell Robbie. Jackie Brown (1997) foi
responsavel por revitalizar as carreiras de Pam Grier e Robert Forster, aqui
interpretando o oficial de condicional Max Cherry. O filme teve um orgcamento em torno
de U$ 12 milhGes de ddlares, gerando cerca de U$ 40 milhGes.

Vamos analisar esse filme observando a narrativa, a estrutura filmica presente

nas sequéncias que cobrem as a¢Ges dos personagens.

O ENREDO — A sequéncia de abertura de Jackie Brown (1997), faz referéncia a
abertura do filme A Primeira Noite de um Homem (1967). No filme referenciado, o
protagonismo é de um homem branco vivido por Dustin Hoffman. Em Jackie Brown
(1997), o protagonismo é dado a uma mulher negra, uma camera acompanha seu

semblante, enquanto ela é conduzida pela escada rolante do aeroporto. Na cena, ha o
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som crescente de uma masica de Bobby Womack, Across 110th Street. A mdsica, usada
em filmes Blaxploitation, e usada aqui de forma extra-diegética, retrata a vida dura de
um afro-americano vivendo no gueto. Ao mesmo tempo que vemos a movimentagdo da
chegada de Jackie ao Aeroporto, também vemos imagens de detectores de metais em
funcionamento e do raio-x em bolsas de passageiros.

Em seguida, apds a apresentacdo de Jackie, somos abruptamente jogados para
outro cenario, em que estdo os personagens Louis Gara e Ordell Robbie,
respectivamente vividos por Robert De Niro e Samuel L. Jackson. Ao longo de quase
quarenta minutos somos apresentados ao ponto de vista de Ordell, um traficante de
armas da cidade de Los Angeles; seu ponto de vista é construido pela tela de TV. Um
televisor ligado introduz os créditos da fita de VHS Chicks Who Love Guns. Uma
representacdo da Estatua de Liberdade surge, atirando com uma arma para o alto. Em
seguida, varias mulheres de biquini portando fuzis e submetralhadoras automaticas
comegam a atirar. O plano é fixo na TV, 0 que se move sdo as suas imagens. Ordell
comenta a respeito do que vé, em uma clara celebragdo das armas e uma representagédo
de corpos femininos como mercadoria. Essa visdo do feminino como mercadoria
também se reflete na apresentacdo tardia da personagem Melanie Ralston, vivida por
Bridget Fonda. Primeiro vemos seus pés, depois somos apresentados a personagem. O
conflito entre ela e Ordell, quando o telefone toca, com esse ultimo exigindo apenas
com o olhar para que ela atenda ao telefone também reforcam esse elemento misdgino
do personagem Ordell Robbie.

A ligacdo telefonica informa a respeito da prisdo de um comparsa de Ordell
chamado Beaumont (Chris Tucker). Enquanto a ligacdo acontece, hd& um momento de
uma pequena interacdo entre 0s personagens Louis e Melanie. Nesse momento, o foco
do filme passa para a prisdo de Beaumont e das complicacdes que isso acarretaria a
Ordell.

Ordell e Louis véo em direcdo ao fiador conhecido como Max Cherry (Robert
Forster). Ordell e Max acertam a fianga necessaria para a soltura de Beaumont, avaliada
em cerca de 10 mil ddlares. Por conta de Beaumont ter uma passagem anterior pela
policia, resta a Ordell assassina-lo, o que faz pessoalmente através de um artificio em
que lhe pede ajuda para um encontro que, teoricamente, armas seriam negociadas com
uma gangue coreana rival.

Momentos depois, a comissaria de bordo Jackie Brown é abordada por dois
homens da lei, Ray Nicollete (Michael Keaton) e Mark Dagus (Michael Bowen).

| 64



Ambos a abordam, com intencdes de saber o que ela levava em sua bolsa. Eles
encontram 50 mil ddlares e a apresentam duas opgles: dar um depoimento na delegacia
ou responder a alfandega. Como n&o é o primeiro problema com a lei, Jackie aceita ir a
delegacia, descobrindo que o interesse dos policiais gira em torno de conseguir prender
Ordell por venda de armas. Durante a conversa, Jackie também é informada que
Beuamont estd morto. Novamente, os policiais pedem para investigar a bolsa. Numa
anlise mais detalhada, encontram um pacote de drogas. Jackie Brown, assim, passa um
tempo na cadeia e a fianca gira em torno de 10 mil délares por ela ser indiciada como
portadora com inten¢do de venda.

Ordell volta a Max Cherry para que remaneje o dinheiro que iria para a fianga de
Beaumont para a fianca de Jackie Brown. Ordell € evasivo quanto ao real trabalho de
Jackie Brown para ele. Momentos depois, Max Cherry vai a penitenciaria retirar Jackie
da cadeia. Durante o trajeto, Jackie e Cherry se aproximam, indo a um bar e
conversando. Max, em seguida, a deixa em casa. Ordell estd a espreita, espera Max ir
embora e entra na casa de Jackie, que o recebe com arma em punho. Jackie afirma a
Ordell que nédo disse nada para a policia e, ainda, teria um plano que poderia trazer o
dinheiro dele no México para os Estados Unidos.

Apos essa confrontagdo entre Jackie e Ordell, Max vai a casa de Jackie em busca
da arma que ela retirou dele enquanto ele lhe deu carona. Enquanto conversam, Jackie
explica a Max que ela é a Unica pessoa de confianca de Ordell e que pode trazer o
dinheiro dele. Momentos depois, Jackie Brown se encontra com os policiais, querendo
voltar ao trabalho como comissaria e tramando uma forma para que possam prender
Ordell. E que envolveria a chegada do dinheiro dele aos EUA.

Em um bar, Jackie Brown explica todo o plano para Ordell. Um plano que
consistiria em duas entregas: a primeira de apenas 10 mil délares; a segunda, ela traria
0s 500 mil ddlares para Ordell. Assim, o dinheiro serviria da prova do envolvimento de
Ordell com a venda de armas. A troca de bolsas, que permitiriam a entrega do dinheiro,
acontece no shopping center Dell Amo, Califérnia. Em todas as duas trocas, Max
Cherry, parceiro de Jackie, exerce uma funcdo decisiva. Na primeira troca, que serve
como teste, Max observa que uma mulher entrega o dinheiro para outra pessoa,
impossibilitando os detetives de chegar até Ordell através do dinheiro. Jackie pressiona
Ordell, que afirma que ndo deve haver mais surpresas.

Em seguida, para a segunda troca de dinheiro, o diretor apresenta trés versoes
dos fatos sob trés pontos de vistas diferentes: o de Jackie Brown, o de Louis Gara e, por
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ultimo, o de Max Cherry. Ao final da entrega, Jackie consegue o dinheiro com o auxilio
de Max Cherry, os detetives ficam sem conseguir 0 seu intento e Louis Gara assassina
Melanie em um ataque de fdria. Em seguida, ha a prestacdo de contas entre Ordell e
Louis. Ordell se vé enganado por Jackie e decepcionado com Louis. Ordell mata Louis.

Em novo depoimento a policia, Jackie ouve que podem prender Ordell por conta
dos assassinatos. Em outro momento, Ordell recebe o telefonema de Max Cherry, com
esse dizendo querer entregar-lhe o dinheiro da fianga de Beaumont. Ordell diz saber dos
planos dele e de Jackie e que quer seu dinheiro de volta. Max vai até a casa de Ordell,
Ihe explicando que Jackie havia retirado o dinheiro para poder entregar posteriormente
em seguranca. E que ela espera Ordell em seu escritério pra faze-lo e esclarecer os
fatos. Sempre com a arma apontada em sua cabeca, Max Cherry conduz Ordell ao
encontro de Jackie.

Ordell estaciona e comeca a ameacar Max Cherry caso haja alguma surpresa
planejada pelos dois. Max Cherry nega haver qualquer plano. Quando ambos entram no
local, as luzes estdo apagadas. Jackie esta sentada em seu escritorio. O detetive Nicoletti
surge. Jackie grita que Ordell estd armado. Ha troca de tiros. Ordell € morto.

Trés dias depois, Max Cherry encontra-se com Jackie. Através da conversa entre
ambos, sabemos que Jackie recebera os 500 mil délares e que Max Cherry retirou 10%
como sua parte. Ela tenta convence-lo para que a acompanhe. Ele nega. Ambos trocam
um beijo apaixonado. Em seguida, o telefone toca, mais uma cliente precisando de
fiancas. Max Cherry observa Jackie sair, enquanto esta ao telefone. Hesita. O olhar de
Max Cherry a acompanha indo embora. Em seguida, dentro do carro, Jackie Brown
deixa para tras o seu passado, seguindo rumo em sua viagem particular, cantarolando a
mesma musica da abertura, Across 100th Street, de Bobby Womack. Porém, ao
contrario de sua utilizacdo inicial, a masica agora € diegética, ou seja, esta dentro do

filme.

NARRATIVA ESTRUTURAL DO FILME °

% O filme Jackie Brown possui uma estrutura de divisdo em quatro atos bem delimitada. O primeiro ato
serve para apresentacdo de Jackie Brown e do universo marginal gerido por Ordell Robbie ao qual ela é
subordinada. Encerra-se quando Ordell sai do tribunal de justica apds ouvir a sentenca de Jackie Brown
proferida pelo juiz aos 35m40s. O segundo ato se resolve a partir dai, servindo para desenvolvimento do
plano para sua independéncia e a disposi¢do das parcerias que serdo formadas; Jackie com os detetives,
com Ordell e com Max. Encerra-se aos 1h13m05s, ap6s a explanagdo de Jackie e o acordo final com
Ordell. O terceiro ato comeca imediatamente quando Gara observa que Mellanie ndo é confiavel, ou seja,
alguns pontos das parcerias estabelecidas se mostram frageis. Mas o plano prossegue, com a primeira
entrega teste sendo realizada e, em seguida, com a entrega propriamente dita. Encerra-se aos 1h49m30s,
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Ato | - Apresentacdo de Personagens e Universo Espago-Tempo.

O filme apresenta uma forte presenca de seus personagens, seja principais ou
secundarios, salientada pelas sequéncias demoradas, com cenas lentas, e pelo uso
frequente de primeirissimos planos, mostrando seus rostos marcados pelo tempo. Sao
esses personagens que conduzem a acdo, ou seja, fazem a narrativa se realizar e se
cumprir.

Na historia apresentada, ha uma disputa de protagonismo entre dois personagens
negros, Jackie Brown e Ordell Robbie. Sdo eles que precisam tomar posse de suas
respectivas narrativas. Ela na superacdo de seu status quo e ele na manutengdo de seu
status quo. E o fiel da balanca para ambos é uma quantia: 500 mil dolares. Esse
dinheiro, fruto das atividades em trafico de armas de Ordell, é o centro da disputa do
filme, que impulsiona as aces dos personagens e empurra a histdria para frente.

Jackie e Ordell sdo dois fora-da-lei, mas ambos possuem status diferentes e
também formas de agir diferentes em torno da questdo racial. Ordell € um homem
violento, que transforma as suas mulheres em objetos e ndo apresenta nenhum laco real
com ninguém. Ambos possuem sistema de valores diferentes.

Nenhum dos dois personagens esta inserido na sociedade. O Unico personagem
negro relevante que ndo esta a margem da sociedade é Winston, vivido por Tom Lister
Jr. Ele é o braco-direito de Max Cherry na agéncia de fiancas. No primeiro encontro de
Ordell e Max h& uma confrontacdo no dialogo entre os dois: Ordell sugere que fora
ideia de Max tirar a foto ao lado de um homem negro. Em seguida, pergunta se séo
amigos. Max diz que sim. Mas Ordell questiona: “Porém, vocé ¢ o chefe, ndo ¢?”. Essa
amizade de Max com seu empregado negro, que ndo deixa de ser uma relacdo de
subalternidade, aproxima-se da relacdo entre Max e Jackie. Real, mas distante.
Cumplices, mas até certo ponto. Parceiros, mas o espaco tradicionalmente de lideranca é
do homem branco. Nesse sentido, Max pode ser considerado um personagem que se
sente atraido por Jackie, mas também se sente ameacado por sua for¢a. “Um pouco”,
como admite Max ao final.

O cineasta apresenta uma visdo bem delimitada a respeito das questdes que

envolvem os negros, mas se debruca especialmente nas questfes que envolvem ser uma

com o a entrega sob o primeiro ponto de vista, 0 ponto de vista de Jackie Brown. O quarto e dltimo ato se
inicia quando tomamos consciéncia de novos pontos de vista: o ponto de vista de Louis/Mellanie e o
ponto de vista de Max Sherry. A partir do resultado dessa acdo e desses pontos de vistas, a trama se
encaminha para o seu final, com Jackie Brown conseguindo a sua independéncia.
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mulher negra nos Estados Unidos dos anos 1990. Jackie Brown € uma mulher de 44
anos que ndo possui um bom emprego, ja tendo tido um problema anterior com a lei. A
cena no depoimento da delegacia demonstra isso: um dos detetives lembra a Jackie que
ela, em 1985, foi presa trazendo drogas para um piloto, seu marido a época. Conseguiu
um acordo na justica para ndo cumprir pena, mas isso acabou com a sua carreira nas
grandes companhias. O detetive Ihe lembra de que ela estd com 44 anos, trabalhando em
uma companhia vagabunda e ganhando abaixo do que deveria. Os detetives a
pressionam com 0 que poderia ser um novo baque em sua carreira: 0 recomego para
uma mulher negra sob essas condi¢des adversas. Posteriormente, em uma conversa com
Max, Jackie admite ser um personagem que esta sempre recomecando.

A trajetoria narrativa de Jackie Brown é composta por eventos em busca de sua
independéncia pessoal, que esta relacionada com sua independéncia financeira. Nesse
processo, deve superar a visdo estereotipada que os homens fazem a seu respeito: seja
do homem negro, que tenta transforma-la em mais uma das mulheres que ele torna
objeto; seja do homem branco, que ndo consegue transformar em real um
relacionamento com uma mulher negra e ndo consegue deixar de se sentir ameacado por
sua independéncia; seja dos detetives, que ndo querem nada mais do que usa-la para
chegarem ao seu objetivo. Jackie Brown (1997), dessa forma, pode ser compreendido
como um filme sobre a luta de uma mulher negra contra o estere6tipo que fazem dela; e
essa conquista de sua luta se materializard no plano concreto, na aquisicdo do valor de
500 mil dolares. Segundo o autor Robert McKee, “Um evento cria uma mudanga
significativa na situacdo de vida de uma personagem que é expressa e experimentada
em termos de valor”. (MCKEE, 2006, p. 33).

Os valores a que se referem McKee sdo as mudancas pelas quais o personagem
passa durante o desenvolvimento da narrativa do filme através de varias cenas que irdo
formar uma sequéncia que, por sua vez, formam um ato. H& sequéncias importantes
para demonstrar como a vida de Jackie Brown é dependente de terceiros, no caso,
dependente da trajetdria de Ordell. Apds os poucos mais de 3 minutos de apresentacdo
da personagem-titulo, somos apresentados por varias sequéncias ao universo de Ordell,
uma apresentacdo que é feita em cerca de 25 minutos, cobrindo boa parte do primeiro
ato do filme. Jackie Brown sO surge no primeiro ato para ser interceptada e arguida
pelos detetives sobre o que levava em sua maleta. Esse poder de vida e de morte de

Ordell sobre seus parceiros é o que impulsiona Jackie Brown para o arriscado plano que
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poderia lhe trazer a independéncia, plano esse a ser planejado durante o segundo ato e
realizado durante o terceiro e o quarto ato.

A cena de apresentacdo de Ordell também sintetiza o pensamento do modo de
vida americano: em um momento de lazer, temos contato com elementos que séo
fetiches para o personagem: as armas e as mulheres, ambas apresentadas a Ordell
através de um aparelho de TV. Ao mesmo tempo em que a cena é importante para
familiarizar o expectador com a profisséo de Ordell, também demonstra & sua tendéncia
a enxergar a mulher como um simples objeto. Todas as mulheres que passam ao longo
do filme sdo manipuladas por Ordell em algum nivel, nunca enxergadas como ser
humano por ele, mas apenas como objeto. Quando a crise e o choque pela proximidade
da lei se aproximam, resta a Ordell enxergar formas mais violentas do exercicio de seu
poder sobre seus subordinados. Segundo Mauro Baptista,

O video, uma mistura de andncio publicitario com filme exploitation,
consiste em belas mulheres de biquini que apresentam metralhadoras, fuzis
automaticos e pistolas. Ordell manipula o controle remoto, avanca e retrocede
a fita, e faz comentarios criticos, a comecar pela popularidade do crime e pelo
consumo de armas. N&o presenciamos a cena exploitation diretamente,

apenas 0s personagens que a veem na televisdo, interferindo nela com o
controle remoto e comentérios. (BAPTISTA, 2017, pg. 1) *°

Essa relacdo do trabalho com o modo de viver ou pensar a vida, com a sua
cultura, é apresentado no filme pelo dialogo que o diretor, como afirma Mauro Baptista,
apresenta “com a cultura negra, com Los Angeles e com os filmes Blaxploitation”.

(BAPTISTA, p.1)
Somos sempre lembrados que o filme se passa em Los Angeles, quer seja pelos

cenarios, pelas roupas ou pelos didlogos. E, em dado momento, quando o detetive
Nicolette abre uma gravacdo de registro para a troca-teste de dinheiro, no terceiro ato,
ele declaradamente data a historia em 1995, ou seja, é importante que a histdria se passe
nesse cenario. O filme é realizado em 1997, mas se passa em 1995, alguns anos ap0s
eventos relacionados a conflitos raciais que monopolizaram a atencdo das TVs
americanas. Respectivamente, os distlrbios em Los Angeles, em 1992, e o julgamento
de O.J. Simpson em 1995. Embora ndo os cite diretamente, o filme é situado nesse

recorte do espago- tempo.

Y9 prélogo — O Cinema de Quentin Tarantino. Disponivel em
<https://www.academia.edu/4224774/0O cinema_de Quentin_Tarantino> Acesso em 27/12/2017.
11 Prélogo — O Cinema de Quentin Tarantino. Disponivel em
<https://www.academia.edu/4224774/0 cinema_de Quentin_Tarantino> Acesso em 27/12/2017.
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Tarantino realizou duas mudancas importantes em sua adaptacdo da obra de
Elmore Leonard para a tela. Além de mudar a protagonista branca para uma
protagonista negra, Tarantino também mudou a ambientacdo do livro que,
originalmente, era em Palm Beach, Miami; no filme, a ambientacdo passa a ser em Los
Angeles, California.

Os distarbios de Los Angeles em 1992 foram desencadeados pela decisdo de um
tribunal em considerar inocentes quatro agentes da lei do Departamento de Policia
acusados de agressdo contra 0 motorista negro Rodney King. A agressao foi filmada,
sendo amplamente vinculada na TV, e a ndo condenacdo dos policiais gerou uma série
de saques, assaltos, incéndios e assassinatos decorrentes desses protestos. Alguns anos
depois, em 1995, o caso O.J. Simpson, celebridade acusado pelo assassinato de duas
pessoas, atingiu a midia, tornando-se um caso relevante e onde o racismo era topico
central, especialmente tendo em vista 0s eventos em anos anteriores. Apés um longo
julgamento, Simpson foi absolvido pelos crimes.

Nos dois casos, a industria cultural serviu de mediadora entre os fatos e o
publico, no que se refere aos conflitos raciais, repassando informacdes, apresentando
gravacdes, atualizando os acontecimentos. E 0s personagens em Jackie Brown (1997)
sdo exatamente mediados por uma industria cultural. Quer seja pela trilha sonora, pelas
masicas de origem negra que apelam aos sentidos dos personagens, quer seja pela
programacdo da TV que transforma a mulher em uma mercadoria igual as armas que
porta. Ou ainda, como demonstra Mauro Baptista, esses personagens fazem uma
representacdo de uma negociacdo de business ligada ao entretenimento. (BAPTISTA,
2010, p. 116)

Jackie: Eu ndo sou sua socia, sou sua empresaria. Estou tratando de tirar seu
dinheiro do México e coloca-lo em suas maos na América, e estou tratando
de fazer tudo isso debaixo do nariz dos tiras; isso faz de mim sua empresaria
e 0s empresarios tém direito a 15%.

Ordell: Os empresarios recebem 10%.

Jackie: Isso sdo os agentes. Os empresarios recebem 15%.

Ordell: Vou te dar dez.

Jackie: Mais 0 mesmo trato de antes.

Baptista (2010) lembra que Tarantino nao foi o primeiro a se preocupar de como
a cultura de massa se insere na vida do cidad&o e o influencia, citando Godard e seu
Acossado (1960). Para o autor, nos primeiros filmes de Tarantino sdo mostradas as

relacbes do homem contemporaneo com o consumo e a cultura de massa. Ao longo do
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primeiro ato de Jackie Brown (1997) somos apresentados a essa interpretacao do diretor
a respeito da sociedade norte-americana tanto em termos de representagdo social quanto
em termos de representagdo de uma classe. A partir dessa apresentagdo inicial, se
seguira o segundo ato, onde se estabelecem as linhas e parcerias, que definira as regras

do jogo de gato e rato entre marginais e a lei no qual Jackie Brown estad bem ao centro.

Ato Il — Definindo as regras do Jogo.

O segundo ato se inicia na agéncia de fiancas de Max Cherry, quando Ordell o
encontra para tratarem da fianga de Jackie Brown. Esse dialogo estabelece as relacdes
entre ambos e apresenta as caracteristicas deles. Ordell € um personagem que usa a
questdo racial ao seu beneficio, ao apresentar duas formas de abordagens em seus
didlogos: 1- Estabelecendo um dialogo com expressdes tipicamente das ruas, da
comunidade negra norte-americana a qual pertenceria; 2 — Estabelecendo uma outra
linguagem com brancos de outra classe social e exigindo uma compensacdo, um outro
olhar. E esse ltimo recurso que ele utiliza nesse dialogo com Max Cherry.

O pesquisador do cinema de Tarantino, Adilifu Nama, acredita que Jackie
Brown (1997) seja um filme que fala a respeito das armadilhas econdmicas presente nas
disputas entre as classes sociais em um livre mercado e demonstra que 0s personagens
dos filmes estdo relacionados a determinadas cadeias produtivas. Jackie se apresenta
como um membro permanente da economia de servicos; a fortuna de Ordell estd no
exterior; Max Cherry opera como uma engrenagem da bilionaria industria das prisoes;
Melanie é uma profissional da industria do sexo; Louis é um ladrdo de bancos afastado.
Segundo Nama, essa “obra cinematografica de Tarantino demonstra a forma como a
classe é mostrada para racializar a brancura. Em outras palavras, quando os brancos
encontram cada vez mais suas opcoes frustradas e experimentam a privacéo de direitos
econdmicos, seu status racial comeca a diminuir”. (NAMA, 2015, p. 62).

Dessa forma, Jackie Brown (1997) apresenta-se como um filme que investe na
interseccdo de raca e economia, da dindmica racial dentro das limitacGes de aspiracdes
de classe frustradas. (NAMA, 2015, p. 64). Ou nas palavras de Baptista: “Num projeto
em que o prosaico predomina sobre a tradicdo do espetacular, Ordell, traficante de
armas de médio porte, € apresentado como um homem de negocios comum da
sociedade do capitalismo avangado”. (BAPTISTA, 2010, p. 109)
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Uma fala no segundo ato aponta para esse sentido, quando Jackie informa a Max
porque ela manteve seus albuns antigos, em vez de comprar novas versdes em CD de
seus musicos favoritos. “Eu ndo posso me dar ao luxo de comegar tudo de novo”, afirma
Jackie. E para resolver essa encruzilhada que a aproximacéo entre Jackie e Max ocorre;
se fizer 0 jogo dos policiais, Jackie corre o risco de ser morta por Ordell. Se nédo o fizer,
corre o risco de passar varios anos atras das grades. Max sente empatia por Jackie por
ambos passarem, cada um a sua maneira, pelo processo de envelhecimento.

Do outro lado, a parceria se estabelece de Ordell para com Louis e Melanie.
Ordell e Louis partilham Melanie como uma mercadoria, sem emocao por parte de
nenhum dos dois. Quando Louis e Melanie se aproximam, esta Ultima demonstra
interesse em perpetrar uma traicdo contra Ordell. A passagem do segundo ato para o
terceiro ato ocorre quando Louis imediatamente informa a Ordell os planos de Melanie
para trai-lo; de forma condescendente, Ordell afirma que sabe quem ela é, mas que ela
ndo oferece perigo, deixando-a préxima dele e seus negdcios. Ao mesmo tempo em que
faz a revelacdo, Louis aceita participar da empreitada de Ordell e é chamado por este de
my nigga. Nama considera que Ordell tem um complexo de inferioridade negra, uma
aversdo a si proprio e uma patoldgica adoracdo da branquitude. A branquitude é seu
ornamento, demonstrada pela proximidade com Louis e pela relagio com Melanie.
(NAMA, 2015, p. 66).

Ato 111 — O Nao-Lugar do Shopping Center como Centro da Acao.

A acdo do filme acontece abaixo de céus brancos, na area pouco luxuosa de
South Bay, em Los Angeles, uma cidade ao sul do aeroporto de Los Angeles, como
outras cidades citadas no filme, como Carson, Hawthorne, Torrance e Compton. S&o
cidades ligadas a vida da classe média-baixa ou classe baixa de Los Angeles e ndo é
habituada a receber a visita de turistas. Torrance, no entanto, possui 0 maior shopping
center dos Estados Unidos, um gigantesco templo do consumo no qual acontece o
climax do filme. (FRENCH, 2012, p. 275)

A escolha do shopping center é fundamental para a compreensdo do territorio
ocupado pelos personagens do filme. Segundo Augé, sdo trés as figuras do excesso que
caracterizam a situacdo de sobremodernidade: a superabundancia de acontecimentos, a

superabundancia espacial e a individualizacio das referéncias. (AUGE, 2005, p.37-38).
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Além disso, Augé destaca também o surgimento de ndo-lugares, em que o shopping

center é um dos exemplos de um néo-lugar.

Os ndo-lugares sdo tanto as instalacfes necessarias a circulacdo acelerada das
pessoas e dos bens (vias rapidas, nds de acesso, aeroportos) como 0s proprios
meios de transporte ou os grandes centros comerciais, ou ainda os campos de
transito prolongado onde sdo arrebanhados os refugiados do planeta (aqueles
que querem encontrar sua patria, seu lugar) (AUGE, 2005, p.33).

Para Augé (2005, p. 68), os ndo-lugares sdo os locais de transito, de passagem
(meios de transporte, estacbes de trem, metr6, hotéis, clubes de férias, também
identificados com os gestos do comércio mudo — caixas eletrénicos, cartbes de crédito).
Essa perspectiva de Augé, legitima a apresentacdo do shopping center Dell Amo,
considerado o maior dos Estados Unidos, dentro do filme. E um espago que sintetiza
como a Los Angeles de Jackie Brown (1997) € apresentada. Uma Los Angeles pouco
atraente, pouco vista no cinema americano, como aponta Baptista. “Grandes ruas sem
pessoas, lentos deslocamentos em automoveis, corredores e pragas de alimentacdo de
shopping, subdrbios tranquilos de casas com jardins, vastos estacionamentos, bares
comuns, bares sem agitagdo noturna, ruas desertas e silenciosas a noite”. (BAPTISTA,
2010, p. 99)

O que configuraria, para Baptista, em um filme que foca no ‘“’cotidiano dos
proletarios’ e ndo em um ‘hiper-realismo espetacular dos lipens’, caminho geralmente
escolhido no filme de crime americano”. (BAPTISTA, 2010, p. 108)

E no shopping center que duas personagens negras relacionadas a Ordell, suas
amantes, apresentam uma maior dinamica: Sheronda, a jovem interiorana, e Simone, a
mulher de meia-idade que gosta de se apresentar dublando soul music (vista
anteriormente se apresentando para Louis). A troca de bolsas deveria ser apenas entre
Jackie e a jovem Sheronda. Mas dois elementos ndo previstos estdo nessa primeira troca
teste: Simone, que recebe a bolsa do dinheiro ao final, e também Max, que informa da
presenca de Simone para Jackie, que confronta Ordell a respeito de seu objetivo em
colocar outra pessoa em seus planos.

Nesse momento, Ordell e Jackie tracam o plano para que o dinheiro seja
desviado da policia. Antes de se encontrar com Sheronda, Jackie passa em uma loja de
roupas no shopping center e, na sessdo de vestuario, troca a sua bolsa com a bolsa de

Simone. No ultimo momento, antes da troca de fato ser efetivada, descobre-se que
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Simone havia fugido com o dinheiro da primeira troca e ela € substituida por Melanie, a
outra mulher de Ordell.

Todo o plano de Jackie Brown se aproveita do fato do shopping center ser um
ndo-lugar, um espaco da sobremodernidade citada por Augé, pois nesses ndo-lugares 0s
individuos sO existem enquanto individuos e consumidores desde que ndo sejam
identificados (profissdo, nome, local de residéncia). Para Augé, “frequentar ndo-lugares,
hoje, é ocasido de uma experiéncia sem verdadeiros precedentes historicos de
individualidade solitaria e de mediacdo ndo humana entre o individuo e a forca publica.
(AUGE, 2005, p. 98)

Ato IV — A Fuga Disfarcada de Independéncia Financeira

Um pouco antes da troca de dinheiro acontecer, somos avisados dos horarios em
que as acOes estdo ocorrendo através de cartelas na tela com o horario. Recurso que sera
importante, saberemos posteriormente, ao se constatar que serdo apresentados trés
pontos de vistas diferentes para a mesma cena. O primeiro ponto de vista, o de Jackie,
ainda no terceiro ato, valoriza sua astGcia em administrar toda a operagdo nos minimos
detalhes, como ter duas sacolas com conteudos diferentes para a troca, como dispor de
uma pequena quantia em dinheiro para Melanie ou o cuidado em colocar, no fundo de
sua bolsa que ir4 posteriormente para Ordell, uma série de livros pulp para simular o
peso de 500 mil délares. O segundo ponto de vista, ja presente no quarto e Ultimo ato,
foca na tensdo entre Louis e Melanie ao chegarem ao shopping center, onde esta ultima
ridiculariza a lentiddo do ex-assaltante a bancos; os gestos de Louis sdo abruptos e os de
Melanie sdo descomprometidos com o perigo da operacdo, gerando uma tensdo e
conflito entre os dois que vai resultar no assassinato desta ultima. O terceiro ponto de
vista, de Max Cherry, serve para nos mostrar como o plano efetivamente termina com
Jackie Brown adquirindo o montante em dinheiro através da acéo de seu parceiro.

E a redencdo de uma mulher negra beirando os cinquenta anos e que ndo tem
muitas oportunidades na vida e nem muito tempo para recomegar.

Nama (2015) reconhece que a palavra nigger é um elemento recorrente em
Jackie Brown, mas, para o autor, o filme fala mais a respeito das dificuldades de ser
uma mulher negra com poucos recursos econdmicos. E uma mulher da classe
trabalhadora de meia-idade tentando lutar por sua vida. Apesar do jogo de rato e rato
presente no quarto ato, o filme é mais sobre 0s aspectos emocionais relacionados a sua
classe social do que exatamente um filme do género de assalto ou do género crime.
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Nama também nos lembra que, ao mudar o papel da personagem principal do filme
(que, no livro original, era loura) para uma mulher negra, faz uma referéncia a
personagem mais importante de Pam Grier em seus tempos de atriz do Blaxploitation:
Foxy Brown (1974). O filme ndo apenas reanima o mito da mulher que luta por
vinganca, mas também reinventa a antiga persona de Grier. Porém,

a critica embutida em ter uma mulher negra da classe trabalhadora negra
como a protagonista um grande filme de Hollywood foi silenciada e Jackie
Brown foi recebido como um filme nostalgico que homenageava um icone
Blaxploitation e que reviveu a carreira de uma estrela caida. Seus
comentarios sobre a intersecdo de raca, género e classe em uma Ameérica a
beira de entrar no novo milénio foi largamente perdido. Apesar da linguagem
racial introduzida ao longo do filme, o fato de ser um filme sobre uma mulher
negra que luta para salvar sua vida faz Jackie Brown um filme bastante
progressista. Na verdade, Jackie Brown subversivamente destaca [...] 0s
poderes desencadeados na busca destrutiva pela estabilidade econémica e
mobilidade através dos prismas de raca, género, idade e classe. (NAMA,
2015, p. 64)

O desenvolvimento das sequéncias no ato final desenvolvem a ascensdo de
Jackie Brown e a queda de Ordell Robbie. Da mesma forma que Ordell surge como um
personagem na primeira meia-hora do filme, na ultima meia-hora o filme busca
centralizar seus feitos para recuperar o dinheiro perdido e minimizar os danos. Porém,
ele toma decisfes abruptas, como assassinar o seu parceiro Louis ao constatar que ele
ndo apresenta a mesma agilidade de outrora. Durante o didlogo, Ordell comeca a
perceber o plano de Jackie e sua ligacdo estreita com Max Cherry.

Na delegacia de policia, ao constatar o fracasso de seu plano, os policiais
observam que podem relacionar Ordell a trés assassinatos (Beaumont, Louis, Melanie) e
ainda contam com o depoimento de Jackie, jogando-a sob os holofotes de Ordell para
gue possam reverter 0s danos causados a sua investigacao.

Enquanto isso, Max faz uma ligacdo para Ordell, dizendo querer devolver o
dinheiro relacionado ao pagamento de fianca de Beaumont. Ao chegar onde Ordell esta,
Max é recebido com uma arma, afirmando que esta ciente do que Jackie fez e que ela
quer se encontrar com Ordell para entregar-lhe o dinheiro e explicar os motivos que a
levaram a fazer isso. O ponto de encontro seria a agéncia de fiancas. Quando Ordell
pergunta porque ela ndo estd em casa, Max afirma que Jackie esta com medo, causando
surpresa em Ordell, que afirma que Jackie é fria como um gelo, que nunca a vira assim.

Jackie Brown estd a espera de Ordell e Max na agéncia de fiangas. Enquanto

espera, treina o saque de sua arma diversas vezes. Ordell estaciona o carro e orienta
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Max sobre o que fard caso encontre qualquer tipo de resisténcia ou subterfugio que o
afaste dos 500 mil ddlares. Em seguida, adentra o escritorio da agéncia de fiancas,
totalmente em escuriddo. Quando se dirige a Jackie, surge o policial Nicolleti e Jackie
Brown avisa que Ordell esta armado. Tiros sdo ouvidos. Momentos depois, Ordell esta
estirado ao chdo, morto.

O que se segue € o Ultimo encontro entre Jackie Brown e Max Cherry. Néao
ficardo juntos, mas o final é condizente com a trajetoria de independéncia da
protagonista negra. Max Cherry é um personagem também em envelhecimento, mas,
além de se orientar pela resignacdo, diferente de Jackie, também sempre demonstrou
uma dificuldade em ndo ter uma relagdo de comando/subalternidade com os negros
presentes no filme. Quando Ordell, ao tratar da fianca de Jackie, pede compreensdo para
a mulher negra, recebe como resposta de Max uma preocupacao maior com seu proprio
empreendimento financeiro. Mas a maior relacdo de comando/subalternidade mantida
por Max se refere ao seu assistente negro, Winston. Para Max Cherry, a proximidade de

Jackie Brown é uma ameaca a sua resignacao.

3.1.3. Consideracdes sobre Jackie Brown a partir da analise filmica

O jornalista Philip French (2012), apés sair de uma sessdo de Jackie Brown
(1997), afirma ter tido a mesma sensacdo que sempre teve ao assistir o género Western.
Para ele, 0 Western é uma trama basica em que ha uma ldgica e uma conclusdo moral
apresentada em um cenario empolgante e diferente. Ele informa em seu texto a respeito
de Jackie Brown (1997) que Elmore Leonard, autor do conto original, publicou suas
primeiras histdrias em revistas pulps e boa parte delas eram do género Western. Apenas
em 1968 afastou-se do passado rural e foi ao encontro de histérias policiais mais
urbanas, que viriam a lhe consagrar como importante escritor do género. Para French,
suas historias, “sdo sobre gente comum nos dois lados da lei, apenas marginalmente
envolvidos em crimes”. (FRENCH, 2012, p. 271-272)

O sul da Califérnia se apresenta em Jackie Brown (1997) como a ultima

fronteira, o lugar onde

vocé vé a Ultima efervescéncia fatil da explosdo da aventura americana. Aqui,
nossa gente, ha tanto tempo mandada ‘a seguir para o oeste’ para escapar da
falta de salde e pobreza, desajuste e opressdo industrial, estd descobrindo
que, tendo vindo ao oeste, seus problemas e doencas permanecem e que ha
mais além do oceano. (FRENCH, 2012, p. 271-272)
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Para além dessa perspectiva de uma possivel influéncia do género Western na
historia em torno de Jackie Brown, Nama (2015) considera que Jackie Brown (1997) é
uma demonstracdo de que Tarantino, como cineasta pouco ortodoxo, tem como base de
seu trabalho a exploracdo radical da vida negra na América. (NAMA, 2015).

Essa perspesctiva aproxima-se da hipdtese de que Quentin Tarantino busca uma
ressignificacdo de diversos géneros cinematograficos (Western, Blaxploitation, entre
outros) para desenvolver uma territorialidade simbolico-cultural em seus filmes em que
se observem questbes pertinentes a um recorte racial. Tarantino apresenta em Jackie
Brown (1997) sujeitos a margem da socieade e, em especial, uma personagem negra,
madura, de uma determinada classe social que perdeu a sua propria territorialidade. Ao
longo de seu desenvolvimento dentro do filme, Jackie busca uma nova perspectiva de

territorialidade, como diria Haesbaert (2006).

3.1.4. Sujeitos @ margem da sociedade

Jackie Brown (1997) é um filme do género policial, um Neo-noir, assim como 0s
diversos filmes Blaxploitation que serviram de base de referéncia na constru¢do do
filme. Mas, embora o Blaxploitation sirva de referéncia, os elementos trabalhados pelo
diretor Quentin Tarantino estdo mais préximos do Neo-noir, subgénero que dialoga com
seu predecessor, 0 Noir, mas insere questdes contemporaneas em seus roteiros, sendo
também uma representacdo do espaco e do tempo em que a historia € contada.

Para Sims (2006), a representacdo histérica das mulheres afro-americanas nas
telas era sempre relacionada a personagens femininas que exerciam ou uma funcéo
servil ou possuiam uma sensualidade exacerbada. Os anos 1970 marcaram uma
mudancga critica na aparéncia de atrizes afro-americanas, fruto da influéncia das
mudancas sociais, culturais e historicas durante o periodo da década de 1960. Esse
cenario de transformacdo foi importante para a forma diferenciada de representacdo das
mulheres realizadas pelo Blaxploitation e, para a autora, as personagens femininas desse
género tornaram-se mais marcantes no imaginario popular do que 0s personagens
masculinos. (SIMS, 2006)

Para Augé (2005), se um lugar é compreendido como um espacgo onde ha uma
identidade e uma relagdo histdrica, o ndo-lugar é o seu contrario, ou seja, é aquele

espaco ndo pode ser definido como um espaco de identidade e nem se pode ter uma
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relacdo historica. O que Augé sugere é que a sobremodernidade é uma produtora de
ndo-lugares, um espaco onde o desumano pode ser visto a todo momento, onde se ha
um espaco hospitalar em que se pode a0 mesmo tempo nascer uma vida ou um espaco
de morte, onde aspectos desumanos se sobrepdem a ocupacles temporarias, como a
profissdo de comissaria de bordo realizada por Jackie Brown. Para Auge, cadeias
hoteleiras, aeroportos ou mesmo outras redes de transporte Sdo espacos em que se
promove uma individualidade solitiria, em que se promove e se valoriza uma
individualidade solitaria, provisoria ou efémera. A propria soliddo de Jackie Brown é
oriunda desses espacos, desses ndo-lugares presentes em Los Angeles.
Mas ndo-lugares sdo a medida do tempo, medida quantificavel que poderiam
ser tomadas pela adi¢do, depois de fazer algumas conversdes entre area,
volume e distancia, vias aéreas, ferrovias, rodovias e cockpits moveis
chamado de "meios de transporte™ (avides, trens, automoveis), aeroportos e
estacBes ferroviarias, estacdes aeroespaciais, as grandes cadeias de hotéis,
parques de diversdes, supermercados, ambientes com redes de cabo ou
wireless. Eles mobilizam o espago extraterrestre com o propdésito de uma
comunicagao tdo estranha que muitas vezes ndo contata o individuo mais do
que com outra imagem de si mesmo. A distin¢do entre lugares e ndo lugares
passa pela oposicdo de lugar com espaco. Agora, Michel de Certeau prop6s

no¢des de lugar e espaco, uma analise que necessariamente constitui uma
questdo preliminar aqui. Certeau ndo se opde a "lugares" a "espagos" como

"lugares" a "ndo lugares". O espaco, para ele, é um "lugar de pratica”, "um
cruzamento de elementos em movimento™: 0s caminhantes sdo 0s que
transformam a rua geometricamente definida em um espaco de urbanismo.
Neste paralelo entre o lugar como um conjunto de elementos que coexistem
em certa ordem e espaco como animacdo desses lugares pelo deslocamento
de um elemento moével. (AUGE, 2005, p. 68-69)

Assim, Quentin Tarantino dispde de ndo-lugares para ser 0 ambiente em que a
trama se desenvolve, contando a historia de uma mulher solitaria, em um subemprego,
que esta buscando compensar a sua crise financeira pessoal com o trato com o vendedor
de armas Ordell Robbie. A narrativa segue a personagem Jackie Brown em busca de
conseguir uma quantia que a faca sair daquele ambiente de opressdo no qual se
encontra, uma narrativa que demonstra que Tarantino, como afirma Nama (2015, p. 52),
possui seu trabalho firmemente comprometido em demonstrar a exploracdo radical da
vida negra na Ameérica.

Para Bland (2018), Quentin Tarantino transforma Jackie Brown (1987) em um
filme Blaxploitation na superficie. O diretor reapresenta Pam Grier, a atriz que
protagonizou classicos do género como Coffy (1973), Bucktown (1975) e Foxy Brown
(1974), do qual Tarantino faz referéncia no titulo. Toda a ambientacdo de Ordell
Robbie, criminoso interpretado por Samuel L. Jackson, dialoga com um estilo de vida

de crimes bem semelhantes ao que se vé desses filmes dos anos 1970. O uso da trilha
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sonora também induz ao expectador ter a mesma experimentacdo que os filmes
Blaxploitation, repleta de cancdes de funk e rhythms & blues. (BLAND, 2018).

Bland observa que a adaptagdo do livro Rum Punch, de Elmore Leonard, sua
Unica adaptacdo de uma obra literaria, conta a histdria de uma aeromoca que € arrastada
para 0 submundo do crime, envolvendo transacdo de drogas e dinheiro fruto de
negociacdo de armas. Nessa adaptacdo, Tarantino muda o sobrenome da personagem
Burke para Brown, a transformando em uma protagonista negra. Boa parte das
concepcdes uma historia policial e Noir estabelecidas pelo escritor EImore Leonard sédo
preservadas por Tarantino. (BLAND, 2018).

Para Bland (2018), Quentin Tarantino apresenta o personagem Max Cherry
(Rober Foster), o fiador de Los Angeles que ira libertar Jackie Brown da cadeia, como
um personagem durdo, mas com bom coracdo, como um protétipo dos detetives Noir.
Tarantino, através do personagem de Max Cherry, tem a oportunidade de trabalhar
determinados elementos do Noir, colocando-o em conflito com os n&o-lugares da Los
Angeles contemporanea. Para Bland (2018), Max néo esta em sintonia com o filme em

que se encontra.
(...) sentado em um escritério decadente e degradado que grita muito mais
sobre os anos 1940 do que em seu ambiente contemporaneo de Los
Angeles. Ele é um cara legal em uma linha ruim de trabalho e é durante uma
conversa chave com Jackie (que esta rapidamente se tornando sua femme
fatale), em que ele chega a uma conclusdo fundamental. "Por que estou
fazendo isso?", Pergunta ele, "19 anos dessa merda?" (BLAND, 2018)

A proposta de Jackie Brown, para fazer parte da transacdo que poderia retirar
dinheiro de Ordell Robbie e, consequentemente, retira-los daquele universo em que se
encontravam € 0 que une os personagens de Jackie Brown e de Max Cherry, ambos,
respectivamente, versdes decadentes de personagens Blaxploitation e Noir.

Para Bland (2018), a importancia da trilha dos filmes Blaxploitation encontra
seu melhor momento ao ser usada para abrir e encerrar o filme: Across 110th Street, de
Bobby Womack, é a muasica que simboliza a decisdo de Cherry de néo ir junto de Jackie
Brown. Max Cherry pode ndo pertencer ao empoderado mundo da Blaxploitation de
Jackie Brown, mas sua representacdo do personagem que nao ira ser beneficiado ou ter
recompensas faz parte da estrutura Noir (BLAND, 2018).

Segundo Nama (2015), o tema da mulher negra madura, com seus 44 anos, e
como ela consegue sobreviver num mundo em que nado é respeitada, € um tema raro no

universo narrativo da cinematografia norte-americana e centro da narrativa de Tarantino
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em Jackie Brown (1997). John Berry, cineasta norte-americano que se isolou na Franca
quando ocorreu a caga aos comunistas na época do Macarthismo nos anos 1950, quando
retornou do exilio realizou um estudo sobre a representacdo da vida das mulheres fortes
nos guetos norte-americanos com seu filme Claudine (1974). O filme fala sobre uma
mée solteira de duas criangas, moradora do Harlem, que esconde do governo seu
trabalho como doméstica para ter direito também aos beneficios do seguro-desemprego.
Ao mesmo tempo tem que lidar com um novo relacionamento amoroso e as militancias
politicas e de género dos filhos. Claudine (1974) apresenta uma narrativa a respeito da
classe negra trabalhadora que vivia no gueto e critica o racismo institucional branco.
(NAMA, 2015)

Quentin Tarantino evoca uma relevancia sociopolitica bastante parecida quando
escolhe se distanciar criticamente dos esteredtipos ao se representar a mulher negra,
habitualmente, segundo o pesquisador Achille Mbembe, associada a elementos de
frivolidade e libertinagem. (2016, p. 135).

Mbembe (2016) nos lembra de que esse estere6tipo da beleza da mulher negra
exerceu sempre uma funcdo chave na manutencdo do racismo e sempre foi elemento
presente na literatura, na pintura ou na danca. O destaque para a voluptuosidade dos
corpos ou para a sua nudez acabam sendo fonte de criacOes artisticas calcadas no
exotismo da mulher negra. Segundo Mbembe, nessas obras em que o estere6tipo se faz
presente, a “mulher negra evoca a sensa¢do do mundo fisico, o ritmo € as cores; por
outro lado, as ‘belezas negras’ seriam mulheres indolentes, disponiveis e submissas’”.
(MBEMBE, 2016, p. 135).

Quentin Tarantino em Jackie Brown (1997) se distancia de tornar a mulher um
objeto sexual, introduzindo elementos que quebram esse paradigma. Por exemplo, um
desses elementos é a musica que abre e fecha o filme, Across 110th Street, de Bobby
Womack, que retrata a vida de um negro vivendo no Harlem em meio a diversas
dificuldades. No primeiro ato, a musica serve para indicar o passado duro de Brown,
especialmente como uma transportadora de drogas para traficantes para complementar
sua renda. A pose confiante de Brown, mesmo diante dos raios-x e dos detectores de
metais em foco também nos lembram da personagem ser constantemente vigiada por
um sistema.

Tarantino ao mesmo tempo referencia e subverte o Blaxploitation ao mostrar a
passagem da personagem pela cadeia de forma discreta e rapida. Filmes de mulheres
aprisionadas sempre foram temas de alguns dos chamados Exploitation, explorando a
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sensualidade e a promiscuidade dos corpos em presidios. Porém, na narrativa de
Tarantino, a passagem de Jackie Brown pela cadeia é algo importante para mostrar que
ela teve uma passagem pela policia anterior, ou seja, a marginalidade é uma sombra em
sua vida e o racismo institucional é aqui representado pela dupla de policiais que a
coloca na cadeia.

Para Nama (2015), a priséo de Jackie Brown e, em seguida, a demonstracéo de
uma prisdo-industrial norte-americana recebendo uma mulher negra de meia-idade € um
demonstrativo do comprometimento do diretor Quentin Tarantino e seu filme com
questdes de raca, género e classes sociais. O detetive Dargus é importante para essa
construcdo narrativa, pois é ele quem aponta as diversas dificuldades que uma mulher
madura negra pode encontrar: grandes empresas que discriminam uma mulher com
passagem pela policia; pequenas empresas (como a que Jackie Brown trabalha) que
contratam com um salario menor; um passado de quase duas décadas de trabalho e uma
renda anual abaixo do esperado; um sistema judiciario que pode retirar completamente
mais anos de sua vida, colocando novamente na prisdo se ela ndo colaborar. (NAMA,
2015).

Também ndo podemos nos esquecer que o diretor Quentin Tarantino, como ja
citado anteriormente, situa Jackie Brown (1997) na Los Angeles de 1995. Los Angeles
foi palco de disturbios e conflitos raciais decorrentes de abuso de forca policial em
1992. A violéncia da policia contra Jackie Brown é mais sutil e menos agressiva, mas é
presente em termos que se assemelha a violéncia contra alguém colonizado.

Franz Fanon (Les damnés de la terre, 1961, p. 428 apud Mbembe, 2016, p. 290),
ao desenvolver a teoria sobre a violéncia colonial contra o povo negro, falava de uma
violéncia fenoménica. Tal violéncia perpassava 0s dominios da afetividade, dos sentidos
e da psique e excluia qualquer argumento moral. A fungdo dessa violéncia era retirar do
colonizado qualquer tipo de laco com seu passado e também qualquer perspectiva com
relacdo ao seu futuro. Era algo que poderia afetar o corpo do colonizado, causando-lhe
retesamento e dores musculares. Sua psique era alvo por também almejar uma
descerebralizacdo, ou seja, se imputava ao negro uma auséncia de qualquer artificio
decorrente de inteligéncia. (MBEMBE, 2016, p. 290).

Nesse sentido, a morte atmosférica proferida por Fanon, também rondava a
personagem Jackie Brown. A morte incompleta se torna, assim, no filme, uma vida
incompleta. E exatamente esse ponto de pressdo realizado pelos policiais, que levam

Brown até a cadeia e, em seguida, a ficar diante de um juiz, que vao fazer com que ela,
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se aproveitando de uma visdo colonizadora dos policiais, que a enxergam como alguém
incompleta, sem vida, sem capacidade de reacdo ou articulagdo, se verd obrigada a
articular um plano para poder ganhar uma independéncia financeira e se distanciar da
vida a qual a sociedade estava querendo Ihe impingir.

Nama (2015) informa de que nos anos 1980 e 1990 as mulheres negras foram
cada vez mais achacadas pelo sistema judicial norte-americano por conta da guerra ao
trafico de drogas realizado pelo pais nesse periodo. Segundo o autor, no periodo de
1986 a 1991, o numero de mulheres negras encarceradas por delitos de drogas aumentou
mais de 828%, um ndmero trés vezes maior do que o aumento de encarceramento de
mulheres brancas. (NAMA, 2015, p. 68).

No segundo ato, serdo definidas as regras do jogo, ou seja, se dard o
planejamento de Jackie Brown e a criacdo de parcerias para que seu plano de
independéncia seja bem sucedido. A parceria obviamente poderia se dar por uma
proximidade racial, ou seja, poderia Jackie Brown confiar em Ordell Robbie para a
realizacdo de uma trama contra os policiais. Porém, Ordell € o0 negro que esté inserido
no sistema e se aproveita dele para objetivar ganhos pessoais. A parceria de Brown, na
verdade, se dara com o agente de condicional branco, Max Cherry. Max inicialmente
apresenta uma visao mais cinica da prisdo de Jackie Brown ao estipular um valor alto
para sua soltura. Quando Ordell lembra a Max que Jackie ¢ uma mulher negra, de 44
anos, com baixa remuneracdo, Max diz que a culpa branca ndo é desculpa para que ele
se esqueca de que esta administrando um negdcio. Esse cinismo de Max € compativel
com a personalidade de um detetive Noir, geralmente mais diretos e profissionais, sem
qualquer traco de sensibilidade.

Apbds uma conversa entre Max e Jackie que ira demonstrar 0s pontos em
comuns, as perspectivas de pessoas mais proximas da meia-idade, havera uma mudanca
no ponto de vista conservador de Max, fazendo-o inclusive se tornar um parceiro do
plano de Jackie. Essa nova perspectiva torna o personagem mais complexo, ou seja, 0
diretor apresenta um personagem ao mesmo tempo conservador, mas que também é

capaz de sentir simpatia por Jackie Brown. Para Nama (2015),

E um forte constraste com fiador apresentado anteriormente no filme,
sugerindo uma abordagem mais complicada, em multiperspectiva, e a
abordagem holistica é necessaria para avaliar com precisdo os trunfos e
dificuldades de ser negro nos Estados Unidos. (NAMA, 2015, p. 56).
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O plano de Jackie Brown é fugir com meio milhdo de délares de Ordell. Para
isso, sua amizade com o agente de condicional branco Max Cherry é fundamental.
Achille Mbembe desenvolve aspectos importantes a respeito da ambiguidade que é
existente na amizade entre pessoas das duas racas em um periodo colonial; como
demostrando, Quentin Tarantino impde que a narrativa dessa proximidade entre os dois
personagens contenha essa mesma ambiguidade citada por Mbembe.

Mbembe (2016) afirma que, num primeiro momento, essa amizade se move
numa légica de universalizacdo, ou seja, € decorrente de questdes de ética ou de direitos
e ndo de pura igualdade. E um reconhecimento que existe entre brancos e negros um
certo mutualismo e uma obrigacdo dos primeiros em responder pelos segundos. As
diferencas, entdo, entre brancos e negros ndo sdo inconciliaveis e a simpatia pelo
sofrimento dos negros ¢ motivador dessa amizade. Ou seja, € uma “politica de bondade”
que iré se desdobrar até as artes e pressupde uma intolerancia dos brancos com relacdo a
qualquer tipo de ativismo no que se refere a uma resisténcia mais violenta em torno da
problematica racial, ou seja, a “politica de bondade” pressupde, em contrapartida, que o
negro seja docil e também parte do principio de que o0 negro possui, em decorréncia de
sua suposta inferioridade, uma vida miseravel e sérdida. A amizade entre brancos e
negros nao colocava isso em cheque e, segundo, Mbembe, “a sua inferioridade nao
conferia direito aos europeus de abusar de suas fraquezas. Pelo contrério, impunha o
dever de os salvar e de eleva-los a um mesmo patamar”. (MBEMBE, 2016, p.143)

Nama (2015) observa que a estratégia de Jackie Brown para alcar sua
independéncia é parecida com a figura folclorica do afro-americano trapaceiro, em
especial o personagem Br’er Rabbit, um personagem que simbolizava os africanos
escravizados que usavam de sua linguagem e inteligéncia para vencer seus adversarios
mais poderosos e para suavizar as condi¢cdes de opressdo na qual viviam. O que
determina, assim, a elaboracéo de seu plano de roubar os 500 mil dolares ndo é fruto de
frieza ou ganancia, mas sim da necessidade. Como sempre somos lembrados pela
propria personagem Jackie Brown, comecar de novo ndo é um luxo que ela poderia ter
por conta de sua idade e dos limites financeiros impostos. (NAMA, 2015, p. 56)

A base do plano é enganar Ordell Robbie, personagem negro repleto de charme
e pathos, que € o oposto de Jackie Brown, numa caracterizacdo que remete a figura do
negro brutal chamado Gus na obra de D. W. Griffith, O Nascimento de uma Nag&o

(1915), como observa Nama (2015), que afirma ainda que “O desempenho perfeito de
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Samuel L. Jackson como Ordell Robbie é a versdo mais notavel e complexa da
criminalidade negra até aquele momento.” (NAMA, 2015, p. 57).

Ordell Robbie é um personagem que apresenta uma dificuldade de aceitagdo de
sua prépria negritude ao mesmo tempo em que também apresenta um fascinio e
adoracdo pelo universo dos brancos, representada por sua amizade com Louis e por seu
relacionamento com Melanie. Ordell e seu fascinio pelos status quo dos homens
brancos, seus negdcios, representados pelo universo do entretenimento da TV e cinema
podem representar o mesmo fascinio que Mbembe chama de “erotismo da mercadoria”.

Mbembe (2016) afirma que a colonizacdo é uma maquina que produz desejos e
fantasias. P6e em movimento bens material e recursos simbdélicos que sdo a0 mesmo
tempo cobicados pelos colonizados bem como dificeis de conseguir. Sdo bens e
recursos que podem afetar o status de quem os possuir. Corrupgao, terror, encantamento
e estupefacdo constituem os recursos que o detentor de poder administra e organizada.
Tanto o terror como a gestdo da corrupgao passa por uma dimensdo do que é verdadeiro
ou do que € falso. Aquele que detém o poder apresenta-se sempre como alguém
cativante, espetacular, por conta de suas posses e o colonizado raramente se esquece de
tal poder. E uma economia emocional que invoca o desejo de riqueza como constitutivo
do colonizado. (MBEMBE, 2016, p. 208-209)

Mbembe (2016) também nos lembra do fascinio que os africanos possuiam pelas
armas europeias, considerando-as bens materiais que desejavam obter. O diretor
Quentin Tarantino apresenta o fetiche de Ordell Robbie pelas armas de fogo logo em
uma das primeiras cenas em que ele surge; a TV ligada apresenta mulheres brancas
portando as mais modernas, a época, armas. (MBEMBE, 2016, p. 212).

Para Nama (2015), Jackie Brown (1997), através do personagem Ordell Robbie,
demonstra que esse compromisso de Ordell em se apropriar da branquitude € totalmente
destrutivo. (NAMA, 2015, p. 59)

A propria relacédo afetiva de Ordell com a personagem Melanie (Bridget Fonda)
ou sua amizade com Louis (Robert De Niro) sdo frutos dessa necessidade do
personagem em afirmar o seu fetiche pela branquitude e seu universo, usando-a como
um assessorio mercadolégico, algo préximo ao fascinio dos africanos colonizados pelas
mercadorias europeias descritas por Mbembe. Ordell tem consciéncia do apelo de
Melanie como uma mulher jovem, mas boa parte de sua atratividade para Ordel € por

sua brancura. Mesmo consciente de que Melanie pode também ser inddcil e pouco
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confiavel em alguns momentos, Ordell prefere fazer uso da forca ou da ameaca dela

para poder manté-la como um troféu. (NAMA, 2015, p. 61)

Ordell quer que Louis admire o trafico de armas e quer Melanie seja
admirada como um troféu. Como a prépria casa de praia e seus acessorios.
Sua presenga é expressiva de seu sucesso na vida. Ele espera que Melanie aja
sem reclamar [...] por ela ser sua posse. Quando ela esta relutante ou néo
cooperando, sua Unica resposta é um apelo mudo ou uma agresséo direta. [...]
Ele assume que o comportamento dela serd controlado adequadamente pela
violéncia ou pela ameaca desta. Ele estd consciente de seu apelo sexual, mas
principalmente de que sua atratividade, a branquitude, é sentida para
aumentar seu valor como um troféu. (GALLAFENT, 2006, p. 33)

O terceiro ato apresenta o desenvolvimento da narrativa para Jackie Brown
conseguir os quinhentos mil dolares de Ordell. Se passa no shopping center, onde o
diretor demonstra toda a desenvoltura de Jackie Brown em um ndo-lugar e estabelece
uma narrativa temporal fragmentada que lembra filmes como O Grande Golpe (1956)
de Stanley Kubrick e Rashomon (1950) de Akira Kurosawa. Durante a segunda entrega
de dinheiro no shopping center, Tarantino para o filme, retrocede a narrativa e leva o
espectador novamente para 0 mesmo evento, mas sob a perspectiva de outros
personagens: inicialmente Jackie (no terceiro ato), depois Melanie, Louis e Max (todos
no quarto e ultimo ato). A progressao dessa repeticdo de eventos € importante para que
0 espectador aprenda um pouco mais sobre o esquema de Jackie e 0s personagens.
(HOLM, 2004, p. 116).

Esse dinheiro ndo é visto diretamente, embora desejado por todos. O diretor faz
uso do recurso do MacGuffin, que nas tramas policiais foi imortalizado pelo diretor
Alfred Hitchcock.

Nama (2015) nos informa que esse uso do MacGuffin por Tarantino é relevante
para que o espectador tenha a impressdo de que a operacdo da “farsa” e da troca de
dinheiro, que custa a vida de diversos personagens, seja o tema principal. O MacGuffin
é um recurso do género policial no qual alguma meta ou objeto é desejado/perseguido,
mas ele ¢é tangencial ao enredo. A acéo real circunda as tipologias dos personagens, seus
comportamentos e suas reacfes. Jackie Brown (1997) é sobre as armadilhas da
economia, as dificuldades econémicas dos seus personagens e a luta de classes. Por
isso, Tarantino apresenta Jackie Brown como uma personagem permanentemente ligada
a economia de servicos; a maior parte da fortuna de Ordell estd longe de seu alcance,

Max Cherry trabalha como fiador proximo a um multibilionario complexo
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penitenciario, Melanie é uma profissional do sexo e Louis ¢ um ladrdo de bancos em
fim de carreira. (NAMA, 2015, p. 62-63).

Gallafent (2006) também lembra que o mesmo recurso de MacGuffin foi usado
em outros filmes de Tarantino nos quais foi diretor: Cées de Aluguel (1992) e Pulp
Fiction (1994). Uma maleta de diamantes gera o interesse em ambos os filmes. Em
outro filme, com roteiro de Quentin Tarantino e dire¢do de Tony Scotty, Amor a
Queima Roupa (1993), o MacGuffin é estabelecido na forma de uma maleta de cocaina.

Tarantino constroi sua trama em torno de um MacGuffin (termo de
Hitchcock, cunhado por Angus MacPhail, para um dispositivo que motiva a
acdo a levar a narrativa do filme para frente) na forma do conteido de uma
mala que Clarence adquire. A mala contém algo de valor suficiente para ser
capaz de mudando o mundo de Clarence e Alabama inteiramente e por isso
ndo pode ser ignorado ou rejeitado: uma grande quantidade de cocaina sem
cortes. E valioso, mas também mortal, tanto no sentido de que é uma droga,
capaz de efeitos negativos sobre a vida de seus consumidores finais, e no
sentido indireto que ele age como um ima para 0s criminosos que tentaréo
recupera-la. (GALLAFENT, 2006, p. 54)

Além da repeticdo do recurso do MacGuffin, o foco na classe trabalhadora e a
consequente busca por uma soma consideravel é tema recorrente nos roteiros de
Quentin Tarantino.

No roteiro de Amor a Queima Roupa (1993), assim como em Jackie Brown
(1997), a posicdo da classe trabalhadora dos personagens amplia a gravidade de suas
escolhas. As oportunidades que esses personagens buscam para melhorar de vida sdo
bem limitadas. Isso faz com que esses filmes de Quentin Tarantino tenham mais
dramaticidade, mas também os separa de boa parte dos filmes hollywoodianos em que o
dinheiro ndo é um problema. Essa narrativa do diretor desvia e desafia as normas tipicas
de Hollywood. (CAVALLERO, 2011, p. 89)

Aspectos de género também podem ser encontrados no fato da transagéo
acontecer entre duas mulheres com sacolas de compras em um shopping center. Jackie
Brown faz de tudo para que a transi¢do se dé nesse espaco porque é supostamente um
espaco em que as mulheres possuem familiaridade e controle. Quentin Tarantino
demonstra que 0s homens estdo pouco a vontade nesse espago, com Ordell se
esquecendo de pegar a bolsa e o detetive Nicolet ndo sabendo bem como descrevé-la.
Tarantino desenvolve sobre “a politica de género desses acessorios e a ansiedade que
eles induzem nesses homens. Se pensarmos nisso como configurado desta forma, a
leitura da sequéncia final de troca nao ¢ dificil”. (GALLAFENT, 2006, p. 82)
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Para Gallafent (2006), o lugar publico do shopping center, especialmente o
provador de uma loja feminina, é importante para marcar um espagco de género.
Tarantino faz com que Max e Jackie exercam papéis especificos durante a troca de
sacolas. Jackie corre pelo shopping center, chamando pelo detetive Nicolet, enquanto a
sacola de toalha de praias (agora com os 500 mil dolares) e levada por Max, que sai
como se fosse um um homem casado realizando compras para sua esposa. O final da
transagdo é uma forma de Quentin Tarantino demonstrar que Jackie Brown controla o
espaco comercial e pode manipular suposicdes de comportamentos estabelecidos pelo
género de cada personagem. (GALLAFENT, 2006, p. 91-92)

Em Jackie Brown (1997) ha a construcdo de um universo narrativo que dialoga
com as questdes pertinentes para sua época. Os personagens moram em Los Angeles,
cidade onde o entretenimento possui grande relevancia, e baseiam suas relacfes pessoas
e profissionais como se fossem profissionais do entretenimento. Os eventos mais
conclusivos da trama acontecem naquele que seria o ‘“balcio de negocios”
contemporaneo: o shopping center. A personagem de Jackie Brown possui, assim como
o diretor Quentin Tarantino, relacbes proximas com as musicas soul norte-americanas,
que foram a base principal dos filmes Blaxploitation nos anos 1970. Em determinado
momento do filme, percebemos que essas musicas perduram como algo que causam
impacto no emocional da personagem principal, uma mulher forte e que busca
conseguir liberdade em uma estrutura industrial.

A forca dessas protagonistas mulheres, ja presentes no Blaxploitation, vai ganhar
contornos mais radicais na direcdo de Quentin Tarantino. Especialmente pela escolha do
diretor em trabalhar no desenvolvimento de uma personagem madura como a
representada agora por Pam Grier. Se o Noir norte-americano realizava um fetiche em
torno do corpo feminino branco, o Blaxploitation realizava esse fetiche em torno do
corpo feminino negro. Porém, o corpo feminino negro de Pam Grier, no auge dos seus
mais de 40 anos, ndo é representado em seus contornos de exploracdo sexual e sim
como um corpo explorado pelo mercado de trabalho representado pelo filme. Nesse
sentido, sdo apresentadas dois mecanismos de opressdo por parte do universo narrativo
representado em Jackie Brown (1997): a importancia do business de entretenimento na
forma como os personagens se relacionam e negociam sua forca de trabalho e a
existéncia de ndo-lugares como espacos de negociacdo, como o shopping center onde se

desenvolve o desenvolvimento final da ag&o.
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3.2. DJANGO LIVRE
3.2.1. O Western — Uma Introducdo Ao Género Norte-Americano por Exceléncia

Stam e Shohat (2006, p. 156), em sua andlise sobre o Western, consideram que
h& um vinculo estreito entre o género e os filmes imperialistas e que uma porcentagem
consideravel da producdo norte-americana dos anos 1920 aos 1960 gira em torno desse
género e sua relacdo com a conquista do Oeste. Boa parte do mito do her6i do Western
esta estabelecida em uma narrativa que gira em torno da conquista de um territério, de
uma fronteira. Hierarquia racial; hierarquia de sexo; competitividade relacionada ao
darwinismo social e uma aposta constante no progresso. Ha4 uma narrativa de exaltacdo
do modo de vida norte-americano que se perpetua até hoje, exercendo uma funcdo que
beira ao pedagogico para seu publico. (STAM; SHOHAT, 2006, p. 157)

O Western (2006, p. 169) também geralmente se posiciona entre 1850 a 1890,
com énfase em uma marcha bem sucedida em direcdo ao territorio indigena, ou seja, a
resisténcia indigena que se deu no periodo anterior a 1800 raramente é desenvolvida nos
cinemas. Geralmente, os filmes retornam a eventos e lugares, reforcando a visdo do
indigena como invasor e agressor; sao diversos os filmes sobre ataques de indigenas a
fortes militares, sendo que historicamente ha apenas registro de cerca de seis atagques
nesse periodo de 1850 a 1890. (STAM; SHOHAT, 2006, p. 170)

Para Stam e Shohat (2006), a terra é algo importante no Western. Na forma
como é retratada, em uma fotografia que privilegia belas paisagens, hd a preocupacéo
em naturalizar todo o processo de ocupacgdo desse territdrio. Vazia e “intocada”, os
norte-americanos brancos poderiam se ocupar dela por um direito quase biblico, quase
natural e o cinema norte-americano cuidou para que esse terreno fosse cenario para uma
fantasia de expansao territorial. (STAM; SHOHAT, 2006, p. 171)

Em uma conotacdo eurocéntrica (STAM; SHOHAT, 2006, p. 172), a terra seria
uma fonte de recursos multiplos, enquanto o indio seria apenas um grupo disperso sem
nenhum sentido de propriedade. O Western se torna, assim, a cultura de base da
formacdo do povo americano, através da destruicdo e transformacdo de uma natureza
em uma cultura. O reconhecimento e consagracdo definitiva desse processo de
apropriacdo desse territdrio indigena se tornou solido com a sua representacdo no

cinema através do Western. Os filmes desse género se iniciam em um cenario rustico,
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comumente associado ao passado, se desenvolvem em um presente repleto de acdo e
descoberta e acenam para um futuro majestoso. (STAM; SHOHAT, 2006, p. 173).
N&o se quer, com isso, sugerir que todos os faroestes teriam sido feitos a
partir de um mesmo molde, ou que os indios nunca tivessem sido retratados
de um modo mais simpatico. Nao se trata, tampouco, de insinuar que 0s

faroestes fossem desprovidos de tensdes e contradigdes ideoldgicas. (STAM;
SHOHAT, 2006, p. 175-176)

Segundo os autores, o género Western (STAM; SHOHAT, 2006, p. 176),
comecgou questionar essa narrativa em prol de uma supremacia branca a partir dos anos
1960, se tornando mais contemplativos, menos heroicos e com uma Visdo com um
pouco mais critica ao projeto expansionista norte-americano do periodo que se deu entre
0s anos 1850 a 1890, principal periodo retratado pelo cinema do género Western entre
0s anos 1910 e 1950, auge do género. Nesse auge, foram alimentadas fantasias em que o
desejo de conquista do homem branco sobre aquele territério predominava. Se
estabelece, assim, uma narrativa de dominagdo em que 0 personagem nao-europeu ndo
pode ser considerado humano e a escolha é ndo representa-lo. (STAM; SHOHAT, 2006,
p. 177)

A representacdo (STAM; SHOHAT, 2006, p. 268) apresenta a0 mesmo tempo
carater politico e também social, sendo que os autores nos lembram de que a marca da
democracia é a representatividade.

Muito dos debates politicos em torno de questdes de raca e de género nos
EUA tém como ponto central tem como ponto central a questdo da
representacdo propria e do aumento de representacdo de “minorias” em
instituicBes politicas e académicas. [...] Algo esta “no lugar” de outra coisa,
ou de alguém ou algum grupo est4 falando em nome de outras pessoas ou
grupos. Nos campos de batalha simbolicos dos meios de comunicacdo de

massas, a luta por representacdo tem correspondéncia com a esfera politica.
(STAM; SHOHAT, 2006, p. 268)

Para Stam e Shohat (2006, p. 267), a representacdo da classe dominante sempre
é enxergada como algo natural e que pode se dar ao luxo de ter uma maior diversidade.
O que acontece é que boa parte dos grupos a margem da sociedade ndo possuem
controle sobre a forma como s&o representados ou por quem sdo representados. O que
Stam e Shohat propdem é que se comecem questionamentos para se aprofundar na
questdo em torno de quem controla a narrativa de representacdo: que tipo de historias
sdo contadas, quem sao esses narradores e que mecanismos estdo presentes na producéo
das industrias cinematograficas e midiaticas? (STAM; SHOHAT, 2006, p. 270)
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Os Westerns mais classicos, realizados no periodo anterior ao da Segunda
Guerra Mundial, ttm como objetivo principal uma Saga do Oeste, uma saga em torno
da conquista de um territorio. O Western surge da busca por uma mitologia com um
meio de expressdao. “Boas partes dos seus temas sdo ocupagdo de terras; o
estabelecimento de grandes propriedades dedicadas a criacdo de gado; as lutas com os
indios e a sua segregacdo; as corridas ao ouro na California; a demanda das terras
prometidas e a guerra no Texas”. (RUY, EHRLICH & CLIO, 2015, p. 2)

A origem do cinema Western praticamente se mistura com a do préprio
cinema. O primeiro filme do género, O grande roubo do trem, de Edwin
Porter (outros autores apontam Kit Carson, do mesmo ano, como 0 primeiro
Western), foi langado em 1903 em uma pequena loja de Pittsburgh com tanto
sucesso que recebeu sessbes continuas das 8-24h. (SOUSA, 2009). Nele ja
sdo observaveis alguns dos tragos fundamentais que marcaram o género,
como a ferrovia como simbolo de progresso, o ambiente de violéncia e o uso
da mesma inclusive para fazer justica, a qual sempre vence ao final. A partir
dai o Western cresce e atinge seu auge no periodo 1937-1940, devido muito a
“tomada de consciéncia nacional que preludiava a guerra” (BAZIN, 1991, p.
209). Esse Western, que Bazin denomina de cléssico, segue as caracteristicas
fundamentais que tornaram o gé&nero notério: o her6i forte, branco,
masculino, perfeito, que compreende o mundo hostil em que vive (cowboy);
a mulher frégil, pura, inocente e boa, mas ingénua, com a funcéo de redimir o
homem, mas quase sempre como personagem subalterna; o indigena que nédo
chega a ser um vildo, é mais um obstaculo da natureza; o grande banqueiro
ou latifundiario, este sim ganancioso, representa os vicios do leste. Os
personagens sdo simples e coerentes, encarnando na totalidade os valores a
eles associados. Em relacéo a ideais transparece a ideia de progresso, como o
homem branco civilizando o oeste, a familia nuclear e de pequena
propriedade liderada pelo self-made men como o modelo a ser seguido
(DURGNAT e SIMMON, 1998). Stagecoach, de John Ford (1939) é talvez o
exemplo méximo desse momento. Nele, notam-se 0s principais personagens
classicos: o cowboy (John Wayne), cassado pela justica, mas necessario na
protecdo, e que deseja vingar a morte do irmdo, o banqueiro arrogante, a
mulher com compaixdo pelo sofrimento, personagens que ddo um toque de
humor (o médico bébado e o cocheiro). (RUY, EHRLICH & CLIO, 2015, p.
3-4).

Para Bazin (2002, p. 208), a historicidade do Western ndo se abala pelo carater
excessivo do género, pelo exagero ou pelas solucdes surgidas do nada para se encerrar
uma narrativa. Para o autor, o Western se aproveita dessa inverossimilhancga infantil
para fortalecer a sua estética e seu laco com a epopeia, enxertando um aspecto
mitoldgico para construir a sua versao da Historia. (BAZIN, 2002, p. 208).

Além disso, vale observar que o Western (BAZIN, 2002, p. 1999), como
esséncia, sempre se mantém atento a uma necessidade de atualizacdo estética ou

tematica. Ele sofre influéncia do romance Noir, da literatura policial ou mesmo das
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preocupacOes sociais da época em que ele é realizado. Ele continuara sofrendo
influéncias alheias, remodelando a base do género. Bazin (2002) associa a esséncia do
cinema com a esséncia do Western, declarando o aspecto mitoldgico do género, sua
capacidade gue teve, logo no inicio, de se apropriar de um imaginario do nascimento de
uma nagdo como os Estados Unidos, nacdo ja anteriormente retratada em literaturas e no
folclore popular, realizando o que seria uma contraparte perfeita de uma reconstrugédo
historica. (BAZIN, 2002, p. 202).

O periodo pds-segunda guerra no cinema produz o que seria conhecido no
Western como Metanarrativa ou Metawestern (Bazin, 2002, p. 210). “Durante a
Segunda Guerra Mundial a quantidade de producdes diminue e o Western perde espaco
para filmes de guerra. Apds, contudo, o género é retomado, porém com
questionamentos”. (RUY, EHRLICH & CLIO, 2015, p. 4).

Para Bazin (2002, p. 212), é quando o género ndo se sustenta apenas por suas
caracteristicas basicas e busca suplementos de outras esferas, seja politica, moral,
estética, socioldgica, etc. H& substituicdo dos temas convencionais ou mesmo uma
sobreposicdo, em que uma tese surge para ser comprovada. Matar ou Morrer (1952), de
Fred Zinnemann, citado por Bazin como um dos primeiros exemplos de um
Metawestern, sobrepde 0 género a outro tema que poderia sustentar um filme sozinho.
O que se acredita é que se introduziria um contetdo a uma formula. (BAZIN, 2002, p.
212).

Outra caracteristica do Metawestern (BAZIN, 2002, p. 213) é ser um produto
que se alinha a certa sofisticacdo do publico, ou seja, € uma producdo Classe A e ndo é
uma preocupagéo que atinge aos chamados filmes Classe B, voltados essencialmente ao
grande publico que ndo exige maiores sofisticacdes. Nesse sentido, podemos
compreender o Metawestern como uma obra que preferencialmente busca dialogar com
0s outros profissionais que produzem Western; engquanto as obras do assim chamado
filmes B buscam o grande publico. (BAZIN, 2002, p. 213)

Ou seja, a crenca numa separacdo radical entre a cultura de massa e a alta
cultura permaneceu — e permanece — viva em quase todos 0Ss espagos
socioculturais. O debate sobre a interpenetracdo entre as duas esferas
continua a ocorrer, porque a cultura, como bem nos lembra Connor, é um
campo permanente de batalha. A dicotomia highbrow / lowbrow ora
esmaece, ora ressurge com forca, mas nunca some completamente.
Curiosamente, Huyssen aponta o cinema como um dos elementos
responsaveis pelo enfraquecimento da barreira modernista a cultura de massa.
(CARREIRO, 2009, p. 3)
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Além da sofisticacdo dos Metawesterns, que se deu a partir do pos-guerra, 0
género também passou por outro momento de reinterpretacdo quando surge o subgénero
conhecido como Western Spaguetti, género que inicialmente se mostrou pouco aceito
pelos criticos. Varios criticos realizavam um julgamento a partir da ideia de que um
Western europeu ndo conseguiria ter o mesmo valor por néo ter sido realizado em terras
norte-americanas. (CARREIRO, 2009, p. 3)

Deu-se assim a necessidade de se criar e se valorizar determinados filmes
considerados os filmes candnicos dentro do género, filmes que poderiam ser
considerados “de arte”, distanciando-se de outros filmes menores do género. Assim,
quando o Western Spaguetti surge no mercado internacional, ele é relegado nos Estados
Unidos e na Europa a um papel periférico, marginal, na cinematografia dos anos 1960 e
1970. (CARREIRO, 2009, p. 9)

Para Carreiro (2009), o surgimento do diretor Sergio Leone foi importante para
se compreender 0 que representava 0 ‘spaghetti Western’ através de seu estilo
cinematogréfico de direcdo realizado no estudio de cinema italiano conhecido como
Cinecitta.

Este modo de producéo abrangia caracteristicas repetidas em quase todos 0s
filmes: utilizaco de atores norte-americanos desconhecidos e/ou em inicio
de carreira; elenco de apoio recrutado entre atores desconhecidos da Europa
ocidental; filmagens em cidades cenogréaficas pré-existentes no deserto de
Almeria, na Espanha; didlogos e efeitos sonoros inteiramente dublados em

estidio, para apressar o periodo de filmagens e assim baratear o or¢gamento
total; entre outras. (CARREIRO, 2009, p. 2)

Spaghetti Western: From Karl May to Sergio Leone (1980), do critico inglés
Christopher Frayling, segundo Carreiro (2009), foi um dos primeiros livros de
referéncia a respeito do género, valorizando Sergio Leone, que seria exaustivamente
copiado por outros diretores futuramente. Além do sucesso de Leone, a partir de 1967 o
género comecou a se tornar um produto mais aceito pelo grande pablico, comecando a
ganhar aprovagéo tanto no mercado europeu como no mercado norte-americano. O que
fez com que a propria industria cinematogréafica norte-americana também comecasse a
reconhecer e se apropriar de alguns dos elementos do Western europeu, em especial a
figura do protagonista misterioso e a violéncia grafica, elementos depois utilizados por
cineastas como Sam Peckinpah. (CARREIRO, 2009, p. 15)

A importancia de Leone também foi reconhecida pelo filésofo francés Jean
Baudrillard (apud VIDIGAL & DRAVET, 2009, p. 9), com o autor afirmando que a
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obra de Leone, Era uma vez no Oeste (1968) era um filme sobre filmes. Nessa obra, €

feita toda uma releitura do género Western cléssico.

Mais que isso, trata-se de uma mudanca de olhar para a cultura nacional
norte-americana: os Estados Unidos ndo mais fundados na ideia de conquista,
desbravamentos e realizacdo de sonhos, mas nos principios da lei e da
igualdade de direitos. (VIDIGAL & DRAVET, 2009, p. 9)

Esse cowboy pds-moderno encontrado na narrativa dos Westerns Spaguetti sao
mais proéximos do homem contemporéneo do que o personagem do Western classico,
sempre associado especificamente a constru¢cdo de uma identidade nacional norte-
americana. (VIDIGAL & DRAVET, 2009, p. 13)

Para Ruy, Ehrlich & Clio (2015, p. 5), todas essas mudancas ndo se deram de
uma vez e nem de forma a desrespeitar o género. Para eles, um filme que pde em
cheque determinadas situagdes ou alicerces dos filmes anteriores ndo esta exatamente se
tornando um detrator ou quer ofuscar as producdes passadas. Até porque o Western
classico se tornou ainda uma grande fonte de referencia para os chamados filmes de
baixo or¢camento ou filmes B. (RUY, EHRLICH & CLIO, 2015, p. 5).

H& um recorte temporal estabelecido por Gomes de Mattos (2004, apud
BORGES, 2015, p. 3) que contempla as diversas fases do Western. A primeira
comecaria justamente com o inicio do cinema e iria até os anos 1930, com énfase nas
estrelas de cinema, malabarismo no manuseio de armas, lacos e cavalos e uma estética
que se aproximaria dos shows que aconteciam no proprio Velho Oeste; a segunda fase
se fundaria na Grande Depressdo, quando 0 gQénero comegaria a se tornar
reconhecidamente como fonte de entretenimento e retorno do publico em termos de
bilheteria, ainda se associando a uma estética proxima aos filmes B; a terceira fase se
daria a partir da década de 1940 e cobriria também os anos 1950, com os chamados
Metawesterns de Andre Bazin, mais maduros tanto em termos de escolhas tematicas ou
estéticas, e fazendo surgir os grandes classicos do género; a quarta fase de daria na
década de 1960 e 1970, quando o Western Spaguetti produzido na Europa consegue,
através de sua ousadia estilistica, uma releitura do género e uma certa inversao das
representacdes que alicercam o género. (BORGES, 2014, p. 3)

Para Borges (2014), o filme Django Livre (2012) é tdo importante que poderia

ser pensado como uma nova fase que esta sendo representada.
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Em 2012, o diretor Quentin Tarantino, conhecido por suas emulacdes e
homenagens a diversos géneros cinematograficos, lanca Django Livre,
fundindo elementos do imaginario classico em torno do Western a
reveréncias direcionadas, mais uma vez, ao faroeste italiano da década de
1960. Assim, pareceu-nos prudente estender nosso recorte temporal,
incluindo Django Livre, pelo seu carater extremamente simbolico de
homenagem ao género. (BORGES, 2014, p. 5)

Apesar disso, Borges (2014, p. 2) aponta que o filme Django Livre (2012) possui
uma postura iconoclasta diante de uma narrativa que privilegiaria a fundacdo do
sentimento norte-americano de unidade, ou seja, o filme de Tarantino faria parte de um
conjunto de novos Westerns que estdo se apresentando como dendncia de um conceito
questionavel de nacdo. Seria a negacdo, uma ruptura com uma modernidade e a busca
por valorizar uma narrativa mais diversa e menos totalizante, menos universal. Assim,
0s Westerns atuais carregam em sua narrativa uma necessidade de negar o conceito de
progresso, algo que faz parte do conceito de nagdo norte-americana e constitutivo dos
Westerns mais classicos. (BORGES, 2014, p. 2)

3.2.2. Analise filmica de Django Livre

Ficha técnica:

Django Livre (Django Unchained), 165°, 2012, EUA.
Diregéo de Quentin Tarantino

Roteiro de Quentin Tarantino

Produgdo executiva de Bob Weinstein e Harvey Weinstein
Direcdo de fotografia de Robert Richardson
Montagem de Fred Raskin

Mdsica de Varios Artistas

Elenco:

Jamie Foxx (Django)

Samuel L. Jackson (Stephen)

Christopher Waltz (Dr. King Schutlz)

Leonardo DiCaprio (Calvin Candie)

Kerry Washington (Broomhilda von Shaft)

Walton Goggins (Billy Crash)

INTRODUCAO — Django Livre (2012) é um filme de 2012 do género Western,
escrito e dirigido pelo cineasta Quentin Tarantino, passando-se em 1858, alguns anos
antes da chamada Guerra de Secesséo, a Guerra Civil norte-americana entre o Norte e 0
Sul dos Estados Unidos, marcada pelo confronto entre escravagistas e antiescravagistas.
E o sétimo filme do diretor e uma parceria com a produtora The Weinstein Company,

dos irmdos Harvey e Bob Weinstein, os mesmos que anteriormente comandavam a
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Miramax Films. O longa-metragem, de 165 minutos, € o filme de Quentin Tarantino de
maior sucesso comercial, tendo atingindo a bilheteria de 425 milhdes de dolares no
mundo todo, ao custo de 100 milhdes de ddlares. O protagonismo do filme é dado a
Jamie Foxx que, aqui, tem a oportunidade de interpretar um cowboy negro, algo
raramente apresentado na cinematografia norte-americana. O filme, assim como outros
trabalhos do diretor, realiza um dialogo entre géneros cinematograficos diversos:
destaca-se em Django Livre (2012) o didlogo do Western com outros géneros, como o
Blaxploitation, e outros subgéneros, como o chamado Western Spaguetti, os filmes
italianos que representavam o oeste norte-americano nos anos 1960 e 1970.

Django é o nome do protagonista do filme, vivido por Jamie Foxx. Seu nome se
origina do Western Spaguetti chamado Django, de 1966, direcdo de Sergio Corbucci. O
nome original do filme, Django Unchained (2012), também dialoga com outros filmes,
como Hercules Unchained (1959), titulo americano de um filme italiano de fantasia
onde o her6i da mitologia, Hércules, luta contra a sua prépria escraviddo e Angel
Unchained (1970), um filme de vinganca de um motociclista contra uma gangue de
criminosos caipiras. ** O filme apresenta Django em sua jornada heroica, auxiliado por
seu mentor de origem alema, Shultz, um cacador de recompensas; juntos, eles irdo
tentar libertar a esposa de Django chamada Broomhilda VVon Shaft. O filme apresenta
uma narrativa que busca evidenciar como o corpo humano era usado como valor de
troca: quer seja com os corpos dos homens e mulheres negros escravizados, quer seja
com o0s corpos dos homens marginais cacados pela lei e pelos cacadores de recompensa.

Em termos de premiagBes, o filme recebeu varias nominagbes e prémios nos
festivais mais consagrados. Foi nominado para cinco Oscars em 2013 (Melhor Filme,
Melhor Roteiro, Melhor Ator Coadjuvante, Fotografia e Melhor Edicdo de Som) e
ganhou os Oscars de Melhor Roteiro (Quentin Tarantino) e Melhor Ator Coadjuvante (o
ator Christoph Waltz por seu personagem Schultz). Tarantino e Waltz também
ganharam os Globos de Ouro e 0 BAFTA nas mesmas categorias que o Oscar, além de
varias outras premiacdes naquele ano.

Vamos analisar esse filme observando a narrativa, a estrutura filmica presente

nas sequéncias que cobrem as a¢Ges dos personagens.

12 Disponivel em: https://www.boxofficemojo.com/movies/?id=djangounchained.htm. Acesso:
02/12/2012

YDisponivel em: http:/grantland.com/features/quentin-tarantino-django-unchained-slavery-spaghetti-
western/. Acesso: 02/12/2018
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O ENREDO - O filme Django Livre (2012), assim como Jackie Brown (1997),
também possui uma estrutura de divisdo em quatro atos bem delimitada. O primeiro ato
serve para apresentacdo de Django, apresentacdo do cacador de recompensas aleméo
Dr. Schultz e da representacdo do que seriam 0s momentos anteriores a Guerra de
Secessdo Norte-Americana € 0 uso de corpos humanos como valor de troca e
comercializacdo. O primeiro ato encerra-se quando Django e Schultz explodem uma
carroga, afugentando um grupo formado por fazendeiros que se tornariam futuramente a
Klu Klux Klan. Django e Schultz se saem vitoriosos do confronto e matam o seu lider,
Big Daddy, findando o primeiro ato aos 46m03.

O segundo ato comeca a partir desse momento, com Django revelando a Schultz
que possui uma esposa, Broomhilda VVon Shaft e que ela fala fluente alemé&o por ter sido
criada por uma familia de alemaes. Schultz revela a Django a importancia do nome de
Broombhilda para a cultura alema, o que € um dos motivos para que realizem o acordo de
trabalharem como cacgadores de recompensa durante o inverno e para que, em seguida,
busquem resgatar Broomhilda. Descobrem que ela é propriedade de M. Candie, dono da
fazenda Candyland, um local onde se realiza uma luta entre os escravos mais fortes de
nome mandingo. Decidem ir a fazenda com o subterfigio de comprar um lutador, mas,
de fato, querem resgatar Broomhilda. E no trajeto em direcdo a Candyland, que se da a
morte do escravo D’ Artagnan, que viria a chocar Schultz.

Com esse encerramento, inicia-se, aos 1h18ma35s, o terceiro ato, apresentando
uma disputa entre as visdes eurocéntricas de Schultz e M. Candie. Somos apresentados
a Steven, escravo da casa grande que é o braco-direito de M.Candie. E através dele que
M. Candie ird descobrir o plano de Schultz e Django, o que resultara em um momento
em que o cerco se fechard em torno dos dois cacadores de recompensa. Ainda assim,
conseguem chegar a um acordo para a liberdade de Broombhilda, porém com enorme
vantagem comercial para M. Candie. M.Candie faz questdo de um aperto de méos para
selar a negociagdo entre ambos, mas Shultz finge apertar a mao do fazendeiro para, na
verdade, atirar em seu peito. Os capatazes imediatamente revidam, matando Schultz.

A partir das 2h11m40s, o filme se dirige ao seu ato final, com maior
investimento em cortes rapidos entre as cenas, uma mausica Hip-Hop ao fundo e um
sentimento de fuga e desespero constante para culminar com Django e Broomhilda indo

embora da fazenda, destruida ap6s a agdo de Django, em liberdade.

A NARRATIVA ESTRUTURAL DO FILME
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Apresentacédo de Personagens e do Corpo como Mercadoria de Troca.

A primeira imagem de Django Livre (2012), apresenta uma ambientacdo &spera
e rochosa como cenario, em seguida se insere na imagem o corpo negro do personagem
principal exposto como mercadoria, caminhando em fileira em meio a outros negros,
todos apresentando marcas da violéncia do chicote em suas costas. A frente e ao final da
fileira, dois cowboys como batedores. Como trilha sonora da cena, a masica Django, de
Luis Bacalov, realizada para o filme Django, de 1966, direcdo de Sergio Corbucci, um
dos mais importantes diretores do subgénero que ficou conhecido como Western
Spaguetti. Django esta acorrentado e a apresentacdo imediata do titulo original do filme,
Django Unchained (2012), expressa que o filme apresenta um protagonista negro que
deseja se libertar das correntes que o aprisionam.

Em seguida, em sua trajetdria, vemos uma transi¢do de tempo, outro cenario, em
meio a arvores, pouca iluminacdo, indicando passagem de tempo, ou seja, a caminhada
dos homens escravizados é longa. Durante esse trajeto, somos situados no espago tempo
da narrativa por texto em tela: “1858. Dois anos antes da Guerra Civil. Em algum lugar
do Texas”.

Surge uma carroga, guiada por, saberemos em breve, um homem que se
apresenta como um ex-protético, um dentista ndo profissional no oeste americano,
chamado Dr. King Shultz. Imediatamente Dr. Schultz é interrogado pelos dois batedores
sobre 0 que deseja com sua subita apari¢do. Schultz revela que estd em busca de
negociantes de escravos conhecidos como Speck Brothers e que gostaria de adquirir um
“espécime” em especifico adquirido em um leildo em Greenville, um escravo que teria
residido na Fazenda Carrucan.

Ao longo do filme Django Livre (2012), acompanharemos a trajetoria de um
personagem principal negro ladeada por uma espécie de mentor representada pela figura
do Dr. King Schultz, que se revelard um cacador de recompensa. O filme e uma
homenagem a diversos outros Westerns, mas aqueles que tiveram origem na Europa, em
sua grande maioria conhecidos como Western Spaguetti, s&o mais referenciados pelo
diretor. Porém, ainda que a Itdlia tenha sido o pais reconhecidamente com a producgéo
mais forte no Western realizado na Europa, o primeiro filme de sucesso internacional a
entrar nos Estados Unidos e que teria gerado outras sequéncias ¢ um filme alemao.
(VIDIGAL & DRAVET, 2009)
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No inicio dos anos 1960, os Estados Unidos tiveram uma grande surpresa.
Comecaram a receber Westerns produzidos na Europa. Muito é dito, até hoje,
sobre os bangue-bangues feitos na Italia, mas o primeiro Western europeu a
chegar a América naquele periodo foi O Tesouro dos Renegados (Der Schatz
im Silbersee, 1963, Harald Reinle), faroeste alemé&o estrelado pelo francés
Pierre Brice no papel do apache Winnetou. O filme foi baseado em um best-
seller, Winnetou (1893, Karl May), escrito por um aleméo do século XIX que
nunca foi a América. O Western aleméo fez tanto sucesso que foram feitas
varias continuagdes. “O sucesso levou Brice a estrelar mais dez fitas de
Winnetou até 1968, todas filmadas na Iugoslavia.” (CAMARGO, 2007, p.
44). No mesmo ano, foi produzido um faroeste feito na Italia, baseado em
uma figura lendaria do Velho Oeste: Bufalo Bill, o Herdi do Oeste (Buffalo
Bill, L’ Eroe del Far West, 1963,Mario Costa). (VIDIGAL & DRAVET,
2009, p. 7)

Ao longo do primeiro ato do filme, aproximadamente em seus quarenta e cinco
minutos, seremos sempre lembrados que o personagem Django € uma mercadoria.
Mesmo as falas e as inten¢des de Dr. Schultz, seu mentor, revelam isso; Django, para o
personagem Dr. Schultz, ¢ um meio para se chegar a um fim, ou seja, uma forma para
conseguir ganhos financeiros através do reconhecimento e consequente prisdo ou,
geralmente, morte de criminosos procurados pela justica.

Dr. Schultz passa em revista os escravos perfilados até identificar Django como
0 escravo que busca, um escravo que poderia identificar trés ex-capatazes da Fazenda
Carrucan conhecidos como Brittle Brothers. Os batedores se inquietam com as palavras
trocadas entre o escravo e o doutor, fazendo com que este Gltimo diga que a Unica coisa
que pretende € realizar uma transacdo, ou seja, comprar o escravo Django. Os batedores,
entdo, o informam que 0 escravo nao estd a venda, ameagando-o em seguida com suas
espingardas. Em uma troca de tiros rapida, Schultz mata um batedor e fere o outro, o
que lhe permite terminar de conversar com Django e ter a certeza que ele poderia
reconhecer os Brittle Brothers. Schultz liberta Django, afirmando que aquele era um
“negocio sordido”. Em liberdade, Django retira os trapos que cobriam seu corpo
marcado pelos chicotes, indo em direcdo ao casaco do homem morto, como indicara
Schultz que, em seguida, conta as notas de ddlares e as joga sobre o batedor ferido.

Quanto aos outros escravos, Schultz aconselha que, ou levem o batedor ferido
com eles para a cidade mais proxima ou o executem e se guiem em direcdo ao Norte.
Ao mesmo tempo em que vemos Schultz em sua carroga e Django em seu cavalo
afastando-se, vemos os escravos indo em diregéo ao batedor sobrevivente em busca de

vinganca.
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Em um cenério mais claro, indicando que seria o dia seguinte, Django e Schultz
adentram a cidade de Daughtrey, Texas. Um close recorta o rosto de Django observando
a populacdo assustada e surpresa em ver um homem negro a cavalo. Shultz néo
consegue compreender o estranhamento dos populares, mas Django imediatamente
reconhece que esse estranhamento se origina no fato de ver um homem negro a cavalo,
ou seja, supostamente tendo uma propriedade, o que o qualificaria como ser humano.

Em seguida ambos entram no bar e o barman se recusa a servi-los. Assustado
com a presenca de um homem negro, 0 barman corre para chamar o Xerife.
Posteriormente, iremos saber que esse xerife é procurado pela justica, ou seja, € um alvo
de Schultz. Enquanto estdo no bar, Schultz explana a respeito do que é sua nova
profissdo de cacador de recompensas. “Assim como o comércio de escravos troca
dinheiro por vidas humanas, o0 comércio de recompensas troca dinheiro por cadaveres”
afirma Shultz, demostrando uma visdo pragmatica a respeito do comércio nos Estados
Unidos dos anos X1X. No comércio de recompensas, 0 governo estipula a recompensa
pela cabeca de um homem procurado pela justica. O cacador de recompensas rastreia,
encontra e mata esse homem. Em seguida, esse corpo é levado para as autoridades, que
o identificam. Identificado o corpo, o cacador de recompensas recebe o seu dinheiro.

299

“Igual a escravidao, € um negodcio de ‘carne por dinheiro’” desenvolve Schultz.

O diretor demonstra que Schultz ndo € alguém favoravel escravidao, mas, que
por uma recompensa financeira, a utiliza a seu favor, ou seja, por necessitar que Django
identifique os Brittle Brothers, ele o0 mantém na condicao de escravo e, em seguida, faz
uma oferta. Partirdo em uma cacada pelos irmdos até os encontrarem. Assim que
Django os identificar, Schultz os mata e Django terd sua liberdade, um cavalo e 25
ddlares pela cabeca de cada irmdo. Ou seja, mesmo sendo um mentor de Django,
Schultz apresenta-se como um personagem que Se aproveita do sistema escravagista
para atingir determinados ganhos financeiro com a busca de recompensas. A sequéncia
seguinte é um exemplo da dindmica em torno dessa profissdo, quando Schultz mata o
xerife da cidade, que na verdade é procurado pela lei por roubo a gado, e, em breve
conversacdo com o delegado da cidade, consegue a recompensa financeira de 200
ddlares pelo corpo do homem procurado. Essa cena caracteriza o Western como um

territorio de tensdo em que se vive em constante conflito.

O espaco do Western € e ndo é um espago pos-colonial. Ele € — na medida em
que, dentro da Histéria, acontece apds a independéncia dos Estados Unidos.
Passa-se, portanto, apos o periodo colonial “oficial’. Mas ele ndo ¢
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propriamente pdés-colonial, no sentido em que os filésofos do pos-
colonialismo tradicionalmente encaixam o termo. Seu espaco € o da guerra
constante. N&o apenas uma guerra econbmica, cultural, étnica,
representacional. Os habitantes do oeste americano do século XIX — e em
especial os indios — estdo envolvidos em conflitos armados capazes de
dizimar suas populac@es. O espaco do Western é também o espago da guerra
civil e 0 da expansdo para o grande oeste: espacos pontuados pelo
armamentismo e pela expanséo militarista. (MARCONDES, 2009, p. 4)

Em seguida, em um terreno rochoso, durante uma pausa em sua cacgada, Schultz
reafirma sua promessa de liberdade a Django e o questiona qual seria 0 seu proximo
passo. Como resposta, Django afirma que ira a busca de sua esposa, para liberta-la. Ao
ser questionado por Schultz se escravos acreditavam em tal instituicdo, o casamento,
recebe a resposta que ele e a esposa acreditavam. Mas o dono da fazenda da qual eram
propriedade, Fazenda Carrucan, ndo. O que levou a fuga de ambos, porém foram
recapturados e levados a leildo separadamente.

Durante a conversacao, Django revela que sua esposa se chama Broomhilda Von
Shaft. Schultz surpreende-se com 0 nome germanico da esposa de Django, que revela
que, além disso, ela sabe falar alemédo pois teria apreendido para que sua proprietaria
tivesse com quem conversar. Ela teria nascido em outra fazenda, uma fazenda de
alemaes, os VVon Shaft. O sobrenome da personagem é uma homenagem ao filme Shaft
(1971), um dos maiores sucessos do Blaxploitation. (RIBEIRO, 2010)

O nome refere-se ao filme Shaft, de 1971.Dirigido por Gordon Parks e
estrelado por Richard Roundtree, o filme notabilizou-se por langar um herdi
negro, quase um similar de James Bond, porém carregado do linguajar do
gueto, das roupas e cabelo black power. Shaft pode ser considerado um dos
primeiros filmes que inaugura a vertente chamada Blaxploitation (filmes
feitos por negros e para negros) e que teve um grande orcamento. A trilha
sonora, composta por Isaac Hayes, um dos expoentes do movimento soul,
ganhou o Oscar. (RIBEIRO, 2010, p. 164)

Em seguida, somos informados pelo texto em tela que o0s personagens estdo em
Tennessee. Schultz compra algumas roupas novas para Django e o instrui a interpretar o
personagem de um valete, ou seja, um criado de Schultz. As roupas escolhidas, de linho
especial e azul brilhante, chamam a atengé@o assim que ambos 0s personagens entram na
fazenda de algodao do personagem Spencer “Big Daddy” Bennett (Don Johnson).
Imediatamente, ele informa aos dois que é ilegal que negros (niggers) andem a cavalo
naquele territorio. Schultz informa que Django € seu valete e que valetes ndo andariam a
pé. O fazendeiro reafirma o que disse. Schultz utiliza-se do artificio de que Django é

livre (0 que néo ¢€), ou seja, confirmando que Schultz € um personagem que se utiliza de
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todos os artificios possiveis, incluindo o uso da escraviddo do personagem Django, para
conseguir seus ganhos financeiros. A discussdo entre “Big Daddy” e Schultz prossegue.
Embora Schultz use outro de seus artificios (uma suposta compra de uma mulher
escrava), na verdade ele esta ali para reconhecer e capturar os Brittle Brothers. A
conversacdo ndo é satisfatoria até que Schultz acene com a possibilidade de ter 5.000
dolares para a aquisigdo da escrava. “Big Daddy” muda de postura, sendo cordial com o
convidado e até mesmo Django, que é guiado por uma das escravas para conhecer a
fazenda.

Imediatamente Django busca informac6es a respeito dos trés irmdos que sao
procurados pela lei. E os encontra. O diretor usa do elemento de flashback em que
vemos 0s trés irmaos, que trabalhavam como capatazes na fazenda em que viviam
Django e sua esposa, sendo responsaveis pelo castigo de Broomhilda apods a fuga do
casal. Ao mesmo tempo, vemos cenas de fuga do casal de escravos e também um dos
irmdos castigando Broomhilda com chicotadas. Django, a época, ajoelhava-se, pedindo
para receber os castigos pela esposa. Mas néo era ouvido. No presente, Django descobre
gue um dos irmaos esta no campo, engquanto outros dois estdo proximos a um estabulo
castigando uma escrava. Django se dirige ao estabulo.

Enquanto um dos irmdos amarra a escrava em uma arvore, 0 outro cita trechos
da Biblia. Imediatamente Django surge, executa um dos irmaos; o outro se desequilibra
ao sacar a arma, dando a chance de Django ir até o chicote. Se desenvolve assim uma
iconica cena de vinganca do filme: o escravo, Django, chicoteia o seu outrora capataz.
A camera a0 mesmo tempo vai da imagem de Django manuseando o chicote e vai
alternadamente para 0 homem recebendo as chicotadas. Quando o outrora capataz cai ao
chdo, o diretor utiliza de um de seus recursos caracteristicos: o contra plongée. A
camera captura Django de baixo para cima até 0 momento em que ele para de chicotea-
lo, dirigindo-se aos outros escravos da fazenda — que o0 observam assustados por seus
feitos — e perguntam se eles querem ver algo. Em seguida, executa o segundo irméo.

Nesse momento, surge Schultz, que pede para que Django identifique os homens
mortos. Ele afirma que eles sdo dois dos Brittle Brothers. E que o terceiro esta fugindo,
a cavalo, pelo campo de algoddo. Schultz, com uma espingarda, a distancia, mira e
acerta 0 homem, fazendo o sangue respingar no campo de algodao.

Surge “Big Daddy”, o dono da fazenda, armado e com outros homens.
Imediatamente, Schultz explica que ele € um representante da justica e possui um

mandato pela busca e captura dos trés homens abatidos. Ele o entrega para que o dono
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da fazenda o analise; o dono da fazenda pede para que eles saiam imediatamente, o que
faz com que Schultz e Django retirem 0s corpos para leva-los para posterior
apresentacdo a justica e ganho de recursos financeiros.

Em seguida, mais a noite, na proxima sequéncia, “Big Daddy” retorna, agora
chefiando um grupo de fazendeiros brancos que futuramente formariam a Ku Klux Klan
e que vdo cercar a carroca de Schultz em uma colina. Vérios homens a cavalo,
mascarados, com tochas a méo, gritam e correm contra Schultz e Django. Antes da
sequéncia terminar, ha um intervalo, um momento de humor apontando o ridiculo das
mascaras brancas dos membros da KKK. “Big Daddy” demonstra requintes de
crueldade aos seus homens quando fala da forma como executard Schultz e Django. Em
seguida, coloca a mascara, 0 que resulta em didlogos de como a mascara €
desconfortavel, ndo se pode respirar e nem se enxerga nada com ela e culpam a esposa
de um dos homens que teria feito as mascaras de improviso.

Como a histdria, segundo o texto em tela inicial do filme, se passa dois antes da
Guerra de Secessdo (1861-1865), ou seja, em 1859, e a Klu Klux Klan foi criada em
1865, essa seria a representacdo dos primeiros momentos em que se pensou em

organizar tais atos contra 0 povo negro.

Em 1865, no sul dos Estados Unidos, surgiu um grupo racista, que se vestia
com roupas brancas e capuzes, montava cavalos e perseguia negros (ex-
escravos, libertos na Guerra de Secessdo) e seus defensores, denominado Ku-
Klux-Klan. A seita era formada por jovens veteranos da Confederacdo Sulista
(Calvin Jones, Frank McCord, Richard Reed, John Kennedy, John Lester e
James Crowe) com o intuito de prolongar a fraternidade das armas, a Ku-
Klux-Klan se tornou grande com o decorrer do tempo, abrangendo outros

estados. O nome vem do grego “kuklos”, que significa circulo.
(CACHOEIRA; BAADE, 2013, p. 210)

Finalizando a sequéncia e o primeiro ato, a carroca explode, dinamitando boa
parte dos integrantes da Klu Klux Klan e fazendo fugir outros tantos. Vemos Shultz e
Django a distancia, longe da explosdo. Big Daddy ndo consegue fugir. Schultz mira
nele, porém, em seguida, resolve passar a espingarda a Django, que acerta o dono da
fazenda que tentara mata-lo. Com isso, Schultz reconhece que pode ter um parceiro de
trabalho.

Ato Il — Romantismo como um Chamado a Liberdade.
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Apols a missdo cumprida, ao pé de uma montanha rochosa, Django e Schultz
comegam a conversar sobre o nome Broomhilda, um nome muito popular na Alemanha,
pelo que captamos da conversa entre 0s personagens. A partir da historieta contada por
Schultz, descobrimos que a personagem do folclore alemdo, Broomhilda, € uma
princesa, filha de Wotan, deus de todos os deuses que, por ser muito rebelde, é colocada
no topo de uma montanha, onde um dragéo estaria a cerca-la em uma roda de fogo até
que surja a figura de um salvador para retira-la daquele lugar. Esse personagem,
segundo que o que Schultz relata, aparece na figura do personagem Sigfrield que, sem
medo, sobe a montanha, mata o dragdo e atravessa o fogo para salvar Broomhilda.
Nesse momento, Django se identifica com o personagem de Signfrield, especialmente
por ambos dividirem o desejo de salvar uma mulher chamada Broomhilda. Mas ambos

se conectam também pelo elemento basico de suas missdes: a liberdade. (SILVA, 1975)

[...] a missdo bésica de Siegfried é a liberdade: agente livre, Siegfried
libertaré a energia do Ouro aprisionada no Anel. Seu gesto e o de Brunhilde,
no Crepusculo dos Deuses, devem encerrar o ciclo do medo e da obsessdo
pelo poder, deixando em aberto o horizonte para a alvorada do homem livre e
solidario, que deve nascer das cinzas de Walhalla. (SILVA, 1975)

O Anel do Nibelungo, épera de Richard Wagner, € um dos primeiros de varios
elementos relacionados ao romantismo europeu que o diretor dispde em Django Livre
(2012). Apds contar um resumo da histéria a Django, Schultz o questiona a respeito das
dificuldades de sua missdo e também se acha interessante o trabalho de cacador de
recompensas. Django responde que lhe agrada a ideia de “matar brancos e ser pago por
isso”. Schultz, entdo, propde uma parceria durante o inverno. Até que a neve derreta
ambos trabalhariam juntos e Django receberia 1/3 das recompensas. Apds 0 inverno,
ambos iriam a Greenville em busca de Broomhilda. Django aceita o acordo. Momentos
depois, ambos vestindo melhores roupas para prote¢do do inverno, partem para sua
missao.

No primeiro momento, somos novamente apresentados a uma missdo em que
Schultz, como um mentor, desenvolve sobre o que é o seu trabalho, o qual agora Django
também faz parte. S&o cagadores de recompensa. E cacadores de recompensa matam
pessoas procuradas pela lei e trocam seus corpos por dinheiro. Nesse momento, Django
tem que executar um pai (procurado pela justica) diante do filho. O momento é de troca,

ou aprendizado, entre herdi e mentor. Ao final, como um simbolo de uma licdo que nédo
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deve ser esquecida, de que deve se sujar as mados para se conseguir um objetivo, Schultz
Ihe entrega o cartaz em que a cabeca desse pai estava a prémio, ao lado de sua gangue.

Vemos os créditos nos informando que, depois de um inverno muito frio e muito
lucrativo, Django e Schultz descem as montanhas e se dirigem ao Mississippi, onde séo
leiloadas pessoas escravizadas. Nos registros de vendas, identificam para onde
Broomhilda Von Shaft foi levada. Para a fazenda de Calvin Candie, dono da maior
plantacdo do Mississippi, local conhecido como Candyland. Django e Schultz tragam
um plano para a compra de Broomhilda, chegando a conclusdo que um roubo seria
infrutifero e o melhor seria a sua aquisi¢cdo com o recibo da venda. Para isso, usam do
artificio de uma falsa compra em alta quantia de escravos lutadores para conseguirem a
aquisicdo de Broombhilda a parte, incluindo ai o recibo. Django é informado por Schultz
gue Candie desenvolve em sua fazenda a luta chamada mandingo, embate até a morte
entre homens negros cativos. Ambos se apresentaram ao dono de Broomhilda como,
respectivamente, um empreendedor oriundo de Dusseldorf, interessado em adquirir
lutadores de mandingo, enquanto Django seria um traficante de escravos especialista na
luta realizando uma consultoria.

Quando Django e Schultz adentram o The Cleopatra Club, um clube de
socializacdo entre fazendeiros, através do contato com o advogado de M. Candie
(Leonardo DiCaprio) a fazenda se mostra um cendrio onde os corpos sdo objetificados;
as mulheres negras, embelezadas como bonecas e 0s homens negros, com seus COrpos
tornando-se maquinas de combate. Curiosamente, o advogado se orgulha de ter sido
criado pela familia do pai de Monsieur Candie desde pequeno para servir a familia
como advogado. Django observa que foi criado para ser “o negro” da familia.

O advogado aponta que M. Candie é um amante da lingua francesa, um
francdfilo, por isso prefere ser tratado por Monsieur e ndo Mister. Porém, M. Candie
ndo possui nenhum conhecimento da lingua francesa. A camera apresenta M. Candie de
costas, indagando imediatamente o que motivou Schultz a se interessar pela luta
mandingo. Schultz afirma estar entediado e que a luta parece ser muito divertida,
chamando a atencdo de M. Candie, que se vira para ele e o convida a assistir & luta que
ocorre em meio ao saldo. Em outra poltrona, esta o dono do outro escravo, um
comerciante italiano vivido pelo ator Franco Nero. Ambos 0s escravos estdo em uma
luta como uma rinha de galo, uma luta até a morte. O escravo de M. Candie vence o
escravo do comerciante italiano com requintes de crueldade; esse ultimo se dirige ao

bar, quando se encontra com Django.
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A camera enquadra Django e o comerciante italiano lado a lado, em um meio
primeiro plano. E a oportunidade em que o diretor faz dialogar a sua versdo do Django
com a versdo original italiana de Django. Franco Nero foi o Django original no filme
italiano de mesmo nome, realizado em 1966. Ao se encontrarem, 0 comerciante italiano,
vivido por Nero, pergunta 0 nome do outro homem. Django responde. O comerciante
italiano pede para soletrar. Django soletra. E afirma que o “D” ¢ mudo. O comerciante
italiano, antes de sair de cena, afirma: “Eu sei”.

No clube se inicia a negociacdo em torno da possivel compra de um lutador de
mandingo, o subterflgio para se chegar a compra posterior de Broomhilda. Schultz é
identificado como alguém que abre a carteira e Django como alguém que avalia a carne.
M. Candie se recusa a vender seus melhores lutadores. Mas Schultz afirma ndo querer
comprar nem o melhor e nem o segundo melhor e sim o terceiro melhor e a um preco
absurdo e acima do mercado: doze mil dolares. Assim que o diretor estabelece, como
sempre, que as questdes financeiras e mercadoldgicas estdo acima de qualquer outra
quest&o, os personagens de Django e Schultz sdo convidados a acompanhar M. Candie e
sua entourage a Candyland.

Durante o caminho, hd um pequeno flashback, momentos anteriores em que M.
Candie apresenta a sua simpatia pela frenologia, anteriormente uma ciéncia
desenvolvida por pesquisadores europeus, hoje desacreditada como uma pseudociéncia.
Na edicdo usa-se como recurso intercalar esses momentos relacionados a frenologia
com 0s momentos em que os empregados brancos de M. Candie, especialmente Billy
Crash (Walton Goggins), estranham o comportamento livre e impetuoso de Django.
Vemos na edi¢do que os adeptos da frenologia acreditavam que poderiam determinar o
carater, a personalidade e até mesmo a tendéncia ao crime de acordo com a forma
craniana das pessoas. M. Candie acredita que um negro pode se destacar em meio a 10
mil negros; e que Django seria um negro “brilhante”, como ele diz, um negro que se
destaca em 10 mil. No retorno a narrativa presente, Django e os empregados de M.
Candie se estranham, quase iniciando um confronto. Mas recebem ordens de néo irritar
seus convidados. Apos a confusdo, Schultz consegue um momento a sés com Django,
confirmando que Broomhilda estd em Candyland. Schultz também pede a Django que
ndo se mostre tdo impetuoso diante de M. Candie. Django lembra a Schultz que, ao
aprender sobre a sua mais recente profissdo, foi ensinado a matar um pai a frente do
filho, ou seja, ¢ necessario para o cacador de recompensa “sujar as maos” para que se

possa atingir seus objetivos comerciais.
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Ato 111 — O Cientificismo como Validagdo do Comércio de Corpos.

Django, Schultz, M. Candie e sua entourage adentram em territrio pertencente
ao fazendeiro. Nesse momento, apresenta-se um momento importante para a narrativa,
pois gerara outro momento igualmente importante futuramente. Um escravo de M.
Candie encontra-se em fuga, assustado, no alto de uma arvore, cercado por varios caes.
O escravo chama-se D’Artagnan. Ele ndo encontra mais forgar para lutar. M. Candie
retruca, dizendo que ele pode ndo vencer, mas pode lutar. Nesse momento, M. Candie
pede para que os cdes sejam afastados, pois quer conversar com D’Artagnan; em
seguida, pede para que o homem negro escravizado desca das arvores. Ele é informado
que o homem correu 30 km para longe da fazenda para fugir; o que seria algo
consideravel, pois o homem negro ¢ manco. M. Candie explica a D’Artagnan que ele
investiu 500 dolares em sua compra, ou seja, que o homem negro deveria realizar cinco
lutas ao menos para comegar a ter lucro. M. Candie diz que ele fez trés lutas apenas. E
que ele dirigia um negocio. Pergunta se o homem ird reembolsa-lo e, em seguida,
pergunta se 0 homem sabe o que significa “reembolsar”, causando a risada dos seus
empregados. Shultz intervém, afirmando reembolsar M. Candie. A camera, em um
zoom rapido, aproxima-se do rosto surpreso de M. Candie que indaga se Schultz ira
pagar 500 ddlares por um aleijado incapaz de segurar uma vassoura. Django afirma que
ndo, que Shultz ndo vai pagar por isso, mas que o gesto vem do fato de que ambos,
Schultz e Django, estdo fartos da humilhacdo ao homem negro. M. Candie afirma que,
ja que ndo irdo pagar pela sua perda financeira, ele ira resolver a situacdo como desejar.
E manda que os cachorros sejam soltos ao ataque do homem negro escravizado
chamado de D’Artagnan. Os empregados de M. Candie aproximam-se animados e
fazem um circulo ao redor de D’ Artagnan, que € atacado e morto pelos caes.

Enquanto isso, M.Candie e Django sustentam o olhar um de outro. Supercloses
sdo intercalados para mostrar a expressao de ambos. Também vemos a expressao de
Shultz, que se mostra chocado. M. Candie comenta que Schultz tem o estbmago fraco;
Django afirma que ele apenas ndo estd habituado a ver um homem ser devorado por
cdes. M. Candie pergunta a Django se ele estd. Django afirma ser “um pouco mais
acostumado aos americanos”. Em seguida, Django pede para que ambos sigam caminho
para que possam conhecer o “estoque” de lutadores que ele possui em sua fazenda.
Todos prosseguem em direcdo & Candyland. M. Candie a frente, em uma carroca;
Django e Schultz, ladeados, a cavalo.
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Ao chegar, M. Candie pede para que os escravos lutadores alinhem-se a
esquerda. Ele é recebido por Stephen (Samuel L. Jackson), um velho escravo que
trabalha como capataz da casa, demostrando grande intimidade com M. Candie. Ao ver
Django, a cavalo como todo homem livre, ele questiona quem é aquele homem negro;
M. Candie explica ao surpreso Steven que aquele é Django, um homem livre, e que
ambos, Django e Schultz sdo seus clientes e convidados. E Stephen deve demonstrar
hospitalidade, o que ele aceita contrariado, tornando-se ainda mais exaltado quando
descobre que Django devera dormir na Casa Grande por supostamente ser vendedor de
escravos. Contrariado, Steven aceita, mas diz que ird queimar toda a roupa de cama
apos a saida de Django.

Enquanto M. Candie tenta receber seus convidados e apresenta sua irma viuva,
Schultz pede a ele para ver a escrava que fala alemdo, anteriormente citada pelo
fazendeiro. M. Candie pede a Steven para que esse a leve para o quarto de Schultz.
Nesse momento, Steven revela a M. Candie que Broomhilda estd na “caixa quente”,
uma espécie de prisdo solitaria para escravos, onde sao isolados e castigados pelo sol.
Django faz mencédo de pegar a arma. Steven diz que Broomhilda tentou uma fuga, que
ndo possui danos a ndo ser os galhos dos arbustos que a machucaram. Django descansa
a arma. Em seguida, M. Candie pede a um contrariado Steven para que Broombhilda seja
libertada, pois a hospitalidade sulista pede para que ele a compartilhe. Steven afirma
que ela fugiu e deve ser castigada. M. Candie afirma que ndo ha sentido em ter uma
mulher negra escravizada que fala alemao se ndo a pode mostrar para um convidado
alemao.

Steven da a ordem para os capatazes da fazenda para libertar Broomhilda. Com a
camera distanciada, vemos detalhes da chamada “caixa quente”. Um espago confinado,
onde mal cabe um corpo humano, abafado, onde a luz do sol esquenta o tampo de
madeira. Uma série de zoons € usada pelo diretor, ora explorando a saida de Broomhilda
do confinamento, ora explorando o rosto de Django ao observar a esposa, nua, ser
retirada com um balde de agua gelada e um puxdo para fora. Um plano detalhe
centraliza nos olhos marejados de Django.

Vemos uma série de serventes organizando a mesa da sala de jantar. A
iluminacdo da residéncia se da através de velas e candelabros. Vemos Broomhilda ser
levada até o quarto de Schultz. Ao vé-la, Schultz afirma reconhecer naquele momento
porque ela inspira tanta paixao. Sozinhos no quarto, Schultz e Broomhilda comegam um

didlogo em alemdo. Schultz explica a Broomhilda que ele e um amigo mutuo
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enfrentaram uma jornada de desafios para chegar até ela. Para resgata-la. Broomhilda
afirma ndo ter amigos; Schultz afirma que ela tem e que ele esta do outro lado de uma
porta no interior dos aposentos. Schultz pede para que Broombhilda ndo grite. Ele d& trés
toques em uma madeira. Django abre a porta. Broomhilda desmaia.

Em seguida, na hora do jantar, Steven surge na cozinha, atravessa uma porta e se
encontra na sala de jantar, onde estdo M. Candie e todos convidados. Vale ressaltar que,
durante toda a conversacdo que se dard em seguida, durante toda a sequéncia o
personagem de Steven fica em pe, ao lado de M. Candie, comentando e frisando as
palavras do seu senhor. Shultz, direcionando-se a M. Candie, informa quais foram os
melhores escravos lutadores de mandingo que se apresentaram: Sanséo, Goldie e Skimo
Joe. Compreendemos que tal apresentacdo de lutadores se deu fora da narrativa corrente
e gue estamos um pouco a frente dos acontecimentos. M. Candie e Schultz conversam
entre si qual deve ser o escravo a ser negociado. Em seguida, Broomhilda, como uma
servente, serve agua a Schultz, que demonstra apreco pela jovem e pela possibilidade de
poder conversar com alguém em alemdo depois de varios anos na América. A irma
vilva observa que Broomhilda ndo tira os olhos de Django, chamando a atencdo de
Steven, que imediatamente pergunta a ela a respeito. Ela nega conhecer Django. Todas
as cenas a noite na fazenda valorizam especialmente 0 jogo de luz e sombras que
oferecem as velas e luminéarias dispostas no ambiente.

De volta a sala de jantar, Django, Schultz e M. Candie negociam qual melhor
escravo lutador a ser comprado. O terceiro melhor, ao qual deveria ser paga a quantia de
12 mil délares ndo agrada a Django, que afirma que ele valeria apenas 9 mil délares. M.
Candie contra-argumenta que o Unico motivo para recebé-los foi a proposta absurda de
12 mil dolares pelo terceiro melhor lutador. Nada, além disso. Schultz aceita manter a
oferta de 12 mil dolares por Skimo Joe, como planejado inicialmente. O acordo é selado
com um brinde. Nesse momento, Schultz e Django se olham. Broomhilda aproxima-se
para servir M. Candie. Steven sugere ao fazendeiro para que Broomhilda abra a parte de
trds de seu vestido para mostrar as marcas de chicote para eles; M. Candie concorda.
Schultz afirma ndo ser necessario, Django ao seu lado esta inquieto, aproximando a méo
de sua arma. M. Candie insiste. Steven comeca a despir as costas de Broombhilda. As
marcas de chibatadas sdo mostradas por Steven, M. Candie as aponta, salientando a
resisténcia da mulher negra escravizada as chibatadas. Com o dedo, M. Candie

circunscreve as marcas, afirmando que lembram pinturas. Django volta a colocar a arma
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no coldre. Steven observa atentamente a reacdo que tal ato causou em Django, como se
confirmasse suas suspeitas.

Enquanto Steven pressiona Broomhilda na cozinha para que ela fale a verdade,
Schultz comeca a articular a sua fala para M. Candie, quando ird fazer uma nova
proposta de compra de escravos, dessa vez inserindo Broomhilda no acordo. Antes que
possa terminar o Sseu pensamento, Steven surge, direcionando-se a M. Candie e
querendo lhe falar em particular. Irdo se encontrar na Biblioteca.

Na Biblioteca, Steven informa a M. Candie que Django e Schultz querem
engana-lo, que o motivo que os levou até ele ndo foi a compra dos lutadores de
mandingo e sim o resgate de Broomhilda. M. Candie tenta compreender, nao
enxergando motivo para a aquisi¢do de uma mulher negra escravizada que valeria
apenas 300 ddlares. Steven afirma que Django é apaixonado por Broomhilda e que M.
Candie ndo aceitaria fazer um negocio por tdo baixo valor. Dai o artificio usado pelos
dois convidados. M. Candie comeca a entender que foi enganado pelos dois homens.

Em seguida, M. Candie retorna a sala de jantar, com uma maleta em mé&os. Pede
para que a irma vilva se retire. Schultz tenta retomar a possivel compra de Broomhilda,
mas € interrompido por M. Candie, que apresenta a ele e Django uma caveira que teria
sido de Ben, um velho escravo da fazenda que serviu a seu av0, a seu pai e teria tomado
conta dele. M. Candie dé inicio a sua longa fala, se perguntando por que 0s negros, em
maioria na fazenda, ndo matam seus senhores. M. Candie afirma que Ben fez a barba de
seu pai trés vezes por semana durante cinquenta anos, sempre usando uma navalha
afiada; que, se fosse ele em tal situagdo, o executaria imediatamente. M. Candie se
questiona porque Ben nunca o fez, apresentando como resposta a chamada ciéncia da
Frenologia, da medicdo do cranio para descobrir personalidades, para delimitar a
diferenga entre negros e brancos e implicar uma suposta “submissdao”. M. Candie
comeca a serrar o cranio sem vida, enquanto Schultz olha para Django desconcertado.
M. Candie retira uma parte do cranio, demonstrando trés depressdes distintas. Para ele,
essas depressdes, em caso de certos homens brancos, estariam associadas a criatividade;
no caso de Ben, segundo M. Candie, essas areas estariam associadas a serviddo. Em um
tom ameacgador, M. Candie afirma que se usasse um martelo no crénio de Django,

~

encontraria as mesmas “trés areas de serviddo” que encontrara em Ben. A porta de tras
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de Django e Schultz se abre. Um homem armado surge, apontando uma espingarda para
eles. M. Candie bate na mesa fortemente. Close no rosto possesso de M. Candie. *

M. Candie ordena que Django e Schultz coloquem as palmas das méos sobre a
mesa para evitar que saquem suas armas. Com a arma apontada para eles, continuam a
ouvir M. Candie enquanto suas armas sao recolhidas. M. Candie afirma que Schultz
fora interrompido quando queria sugerir a compra de Broomhilda. Com afirmagéo
positiva de Schultz, a moca entra na sala, empurrada por Steven. M. Candie e Steven a
colocam violentamente na cadeira, enquanto o fazendeiro lembra a Schultz da proposta
inicial de 12 mil ddlares por um escravo. Porém, com o artificio descoberto, M. Candie
diz que eles apenas sairdo da fazenda se pagarem os 12 mil exclusivamente por ela, que
valeria apenas 300 dolares, pois, segundo a lei, Broomhilda é sua propriedade e ele pode
fazer com sua propriedade o que quiser. Caso ndo aceitem a oferta, M. Candie afirma
que a executarad na frente deles. Diante de tal ameaca, Schultz pede para retirar a maos
da mesa e mostrar a carteira. Steven a inspeciona, conta o dinheiro e afirma ter 12 mil
dolares. Como um leiloeiro, M. Candie bate o martelo a mesa, definindo a compra como
concretizada, e pedindo a seu advogado para que faca um recibo da transacdo. Em
seguida, pede para que todos se dirijam a uma sala proxima, onde sera servido “bolo
branco”.

A partir desse momento surge uma trilha sonora diegética, ou seja, dentro do
filme. M. Candie assina o recibo em que se registra a venda de Broomhilda VVon Shaft
que, em um superclose, ladeada por Django, esboca um discreto sorriso. Na outra sala,
enquanto um bolo branco é servido, descobrimos que a musica que ouvimos é tocada
por uma senhora que esta proxima de Schultz. A musica tocada é Fir Elise, de Ludwig
van Beethoven. Schultz demonstra desconforto em ouvir a mausica, enquanto a
lembranga do homem negro cativo, chamado D’Artagnan, destrogado pelos caes lhe
surge a mente. Vemos flashbacks desse momento sendo intercalados com a assinatura
do recibo e, com o rosto de Schultz em superclose, transtornado. Schultz chama a
senhora, levanta-se, pede para que ela pare de tocar Beethoven e, ao ndo ser atendido,
retira as maos dela da harpa, interrompendo a musica. M. Candie, Steven e o advogado

voltam seus olhos para a cena; Schultz se retira para a Biblioteca. Steven tenta deté-lo,

¥ Durante as filmagens de Django Livre, Leonardo DiCaprio socou uma mesa com tanta forca, que
quebrou um copo. O ator continuou filmando, como se nhnada tivesse acontecido.
“O sangue escorria da mdo”, lembrou a produtora Stacy Sher, em entrevista a Variety. “Foi muito
intenso”. E precisou dar pontos.

http://www.adorocinema.com/noticias/filmes/noticia-115325/?page=7
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mas M. Candie afirma para deixa-lo, que ele esta apenas aborrecido, apanha duas fatias
de bolo e, com os documentos abaixo dos pratos, se dirige a Schultz, sempre observado
por Django. Schultz agradece pelo bolo, mas o recusa, afirmando que est a se lembrar
do homem negro que havia sido atacado anteriormente pelos caes. D’ Artagnan. E o que
0 escritor Alexandre Dumas teria achado disso tudo. M. Candie n&do entende. Schultz
explica que Dumas escreveu Os Trés Mosqueteiros obra da qual surgiu o personagem
D’ Artagnan e que havia imaginado que M. Candie, como francdfilo, deve ser admirador
da obra de Dumas. Novamente, Schultz questiona o que Dumas teria feito se assistisse a
tal cena. M. Candie pressupde o motivo, “teriam os franceses um coracdo mole?”
Schultz lembra que Dumas é um escritor negro™. Em seguida, ele se dirige aos
documentos de venda de Broomhilda. M. Candie diz que com esse documento de
venda, eles ja podem documentar a sua liberdade. Schultz diz a Broomhilda que ela
pode se considerar uma mulher livre, guarda em seguida os documentos em seu bolso e
despede-se de M. Candie com um adeus. Quando Schultz, Django e Broombhilda se
preparam para sair, M. Candie pede apenas um momento antes da partida: que era um
costume do Sul, ao se concluir uma negociacao, que as duas partes se apertem as maos.
S6 assim a negociacdo estaria de fato concluida. Schultz diz que ndo é do Sul. M.
Candie insiste que Schultz aperte sua mao. Schultz reafirma sua negativa com a ideia.
M. Candie diz que, mesmo com todos os papéis assinados, 0 negdcio ndo estaria feito
sem o aperto de mdos. Schultz ndo acredita que M. Candie desprezaria os 12 mil
ddlares. M. Candie pede para que um de seus capatazes atire em Broomhilda caso ela
saia da fazenda sem que Schultz aperte suas maos. O homem mira em Broomhilda.
Django se pde entre a arma e ela. Schultz pergunta se realmente M. Candie insiste no
aperto de maos. Com a mao estendida, M. Candie diz que insiste. Schultz se dirige a M.
Candie, como se fora apertar sua mao, aciona uma pequena arma em seu punho, dispara
contra M. Candie, matando-o. Em um zoom, seguido de um close, vemos Steven
lamentar a morte do patrdo. O capataz armado se vira. Schultz pede desculpas a Django

e € atingido no peito pela arma do capataz.

Ato IV — A Fuga Disfarcada em Liberdade.

15 Como o filme se passa em 1858 e o livro de Dumas foi langado em 1844, apenas catorze anos separam
a publicacéo do livro de Alexandre Dumas e os eventos narrados em “Django Livre”. E, mais importante,
Alexandre Dumas ainda estaria vivo, visto que morreu em 1870.
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Novamente, como o final de Jackie Brown (1997), o protagonista negro encontra
sua independéncia ou liberdade através de uma Fuga.

Esse quarto ato, que se inicia ap6s a morte de Schultz, é exatamente a defini¢éo
do desenvolvimento dessa fuga. Com a morte de Schultz, Django é perseguido por
todos os capatazes de M. Candie, que surgem atirando a esmo. A troca de tiros €
constante, resultado na morte do advogado de M.Candie e de um seus capatazes mais
presentes. Um dos homens de M.Candie cai entre a troca de tiros, recebendo sempre
novos tiros no corpo, o que oferece a sequéncia certo tom de humor morbido. Vemos
novos capangas surgindo pela porta, atirando em negros trabalhadores na casa. Django
se apodera de duas armas, uma em cada mdo; inicia-se a musica extradiegética
“Unchained (The Payback/Untouchable)”, um rap desenvolvido pelo engenheiro de
som Claudio Cueni, misturando duas faixas dos musicos James Brown e 2Pac. *° A
musica se desenvolve até a parte em que outros homens jogam uma escada para ter
acesso a casa pelo segundo andar e surpreender Django, que joga um armario no chao,
protegendo-se embaixo dele. A musica cessa. Mas o tiroteio sobre ele continua um
pouco até a voz de Steven pedir para que o tiroteio pare: ele tem um capataz da fazenda,
Billy Crash (o mesmo que anteriormente trocara farpas com Django durante o trajeto da
entourage de M.Candie em direcdo a Candyland) com uma arma apontada para a cabeca
de Broomhilda. Steven pede para que Django se entregue ou ela serd morta.
Broombhilda, ameacada, pede para que ele ndo se entregue e desista dela. Porém, Django
afirma que ela é tudo para ele e se entrega, levantando as maos. Imediatamente
capatazes armados fazem um circulo ao seu redor.

Na sequéncia seguinte, vemos Django amarrado e dependurado de cabeca para
baixo no estdbulo, como uma ave. Vemos que ele tem também uma maéscara de metal
Ihe impedindo os movimentos basicos do rosto e da boca. Em um plano detalhe, vemos
duas botas surgindo. E Billy Crash (Walton Goggins), o capataz. Ele da uns pontapés
leves na mascara de ferro que cobre o rosto de Django. Billy Crash informa que
encontraram os cartazes de “Procura-se”, indicando que Django e Schultz sdo cagadores
de recompensa. Billy Crash diz que nunca viu um cacgador de recompensas negro. Como
um negro poderia gostar do trabalho de cacar brancos, pergunta Billy Crash, pegando
em seguida uma faca em brasa, anteriormente esquentada no fogo, indicando a intengéo

de castrar Django. Vemos um plano detalhe do rosto de Django em tensdo. Um pouco

18 https://www.rollingstone.com/music/music-news/james-brown-and-2pac-mixed-together-unchained-
song-premiere-101096/
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antes de Billy Crash realizar o seu intento, Steven surge, dizendo que o plano de castra-
lo foi abortado. Que Django sera entregue a mineradora LeQuint Dickey. Billy Crash
demonstra decepc¢do e sai de cena, apagando a faca embrasada em um balde de &gua
fria.

Steven fecha a porta, comecando a falar com Django. Explica que a decisdo de
ndo castra-lo para ser entregue a mineradora tem como propdsito infligir maior dor a
ele. Steven afirma que a partir daquele momento até a sua morte, Django ndo terd mais
um nome, apenas um numero e que segurard uma marreta, desenvolvendo um trabalho
desumano diario e constante na mineradora, quebrando varias rochas em siléncio. Uma
palavra e Django perdera sua lingua. No momento em que fraquejar e suas costas
doerem, serd sacrificado e jogado de lado. Esse seria o fim de Django.

Na sequéncia seguinte, vemos os créditos informando que Django esta sendo
levado a mineradora LeQuint Dickey. Sdo dois empregados a cavalo e uma carroga,
essa Ultima ao centro. Na carroca estdo alguns escravos presos em uma pequena cela.
Django estd a pé, amarrado ao cavalo do segundo empregado, vivido por Quentin
Tarantino. Em um momento de descanso, em meio a trave da pequena cela, um escravo
vé Django sentado ao chéo, descansando. Ao passar 0 Empregado NUmero 2, Django o
questiona se ndo gostaria de ganhar 11,5 mil ddlares. Ele desperta a curiosidade do
Empregador NUmero 2, que quer saber detalhes. Django afirma que o dinheiro ndo é
ilegal, pois ha pessoas conhecida como Bacall Brothers que sdo procuradas pela justica.
Esse bando estaria na fazenda e a recompensa pela captura deles seria exatamente 11,5
mil dolares. Na verdade, Django usa um subterflgio, ao usar o cartaz que ganhara de
Schultz, para provar que criminosos procurados por matarem pessoas brancas inocentes
estdo na fazenda e sua captura valeria essa quantia, 0 que nao seria verdade. Django
mostra um cartaz de procura-se e informa aos seus capturadores que é um cagador de
recompensas. Que em Candyland ele e Schultz tentaram capturar os bandidos, mas
Schultz e M.Candie foram mortos e Django culpado por todos. Django quer um acordo
para ser liberto, permitindo que os trés homens conseguissem a recompensa. O
Empregado NUmero 2 continua com Django enquanto os outros dois empregados se
dirigem a carrocga e perguntam aos homens negros escravizados se Django teria chegado
a fazenda com um alemao. O que confirmam. Os trés empregados optam por libertar
Django. A camera subjetiva adota eventualmente a visdo dos negros presos na cela da
carroga. Os empregados da mineradora resolvem dar a Django um cavalo com alcas que

possuem dinamite. Django diz que ndo vai montar em um cavalo cheio de dinamite. O
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Empregado NUmero 2 comeca a transportar alguma dinamite para a carroca dos
escravos. Em seguida, os outros empregados ddo armas para Django. Imediatamente
Django mata os outros homens e, em seguida, atira na bolsa cheia de dinamite do
Empregado Numero 2, explodindo-o.

Django aproxima-se da carroca e pede a dinamite restante; um dos homens
negros aprisionado joga pra ele uma bolsa. Enquanto Django, a cavalo, se dirige de
volta a Candyland, closes enfocam o0 rosto dos prisioneiros, entre a surpresa e a
admiracdo.

Em uma cabana encontram-se varios capatazes da fazenda. Um deles joga
Broomhilda na cama violentamente, vira as costas e fecha a porta, prendendo-a no
quarto. Um grito de cachorro chama a atencdo de um deles que, antes que pudesse fazer
algo, € surpreendido pela porta principal da cabana sendo aberta e Django, com uma
arma em cada mao, surgindo e disparando contra todos. Em seguida, uma série de cortes
rapidos na edicdo oscila entre seguir Django a galope em direcdo a fazenda e entre
acompanhar a ceriménia que seria o enterro de M. Candie. Chegando ao estabulo da
fazenda, ele recupera suas roupas, enquanto observa o corpo sem vida de Schultz jogado
ao ch&o. Do bolso de Schultz retira o contrato de venda de Broombhilda, celebrado antes
da morte dos dois. Como um gesto de respeito, p6e a mdo na cabeca de Schultz,
despedindo-se com um Auf Wiedersehen. Em seguida, Django reencontra Broomhilda,
selando esse encontro com um beijo.

Os habitantes da casa, Steven, a irmd de M. Candie, alguns capatazes liderados
por Billy Crash chegam a fazenda, apds o enterro, e sdo imediatamente surpreendidos
por Django, que acende a luz de velas e dos candelabros, afirmando que em breve todos
se encontrariam com M. Candie. Os primeiros a serem executados sdo 0s capatazes,
Billy Crash inclusive. Em seguida, Django pede para que todos 0s negros se afastem
dos brancos. Duas mulheres serventes se afastam. Steven faz um gesto de ir embora,
mas Django diz: “Vocé ndo, Steven. Vocé esta no lugar a que pertence”. Em seguida
executa a irmd de M. Candie com um tiro. Django inicia um dialogo com Steven que,
imediatamente, deixa de encurvar o corpo, abandona a bengala e adota uma postura
ereta, abandonando a suposta fragilidade que vendia para os seus patrdes brancos.
Steven afirma que contou seis tiros da arma de Django, o que a faria estar descarregada.
Django mostra a segunda arma, carregada. Django comeca a questionar o tempo de vida
dele na fazenda, 76 anos, em que teria visto a chegada de varios homens negros a
fazenda. Django d& um primeiro tiro em Steven. Quantos teriam chegado durante esse

| 114



tempo? Dez mil? Django parafraseia o relato de frenologia dito por M. Candie e se
afirma como aquele “um em dez mil” que ird fazer a diferenga. Django da o segundo
tiro em Steven. Steven comeca a gritar e a dizer que, a partir daquele momento, Django
estara sempre em fuga, sempre perseguido por autoridades e cacadores de recompensa.
Django acende um pavio que ird acionar varias dinamites espalhadas pela fazenda
Candyland; enquanto Steven fala, Django retira-se da fazenda. Do lado de fora, a
cavalo, Broomhilda espera Django. Django sai, observando o momento da exploséo.
Em seguida, aproxima-se de Broomhilda, sobe ao cavalo, que anteriormente era de
Schultz, e celebra com alguns movimentos circenses do cavalo. Em seguida, em um
breve flashback, vemos Django treinando e seu mentor, Schultz, afirmando que irdo
chamar Django de “O Gatilho mais Rapido do Sul”. Django e Broomhilda vdo embora a
cavalo. Créditos finais. O filme se encerraria as 2h45, mas, pouco antes de encerrar, ha
uma cena poés-créditos finais, em que voltamos para 0s homens negros escravizados que
estavam em uma cela na carroca, durante 0 momento do quarto ato em que Django foge
dos funcionarios da mineradora. Vemos novamente 0s mesmos rostos dos homens
negros escravizados, entre a surpresa e a admiragdo. Um deles pergunta: “Quem ¢ esse

negro?”.

3.2.3. Considerac0es sobre Django Livre a partir da analise filmica

O diretor Quentin Tarantino, ao longo de quatro atos de seu longa-metragem
Django Livre (2012), apresenta o protagonista negro Django em busca de sua liberdade.
Num primeiro ato, somos apresentados a dindmica em que corpos sao contabilizados
como algo de valor exclusivamente financeiro e comercial; no segundo ato, uma visdo
eurocéntrica presente no filme, romantica, impulsiona Django e Schultz rumo a jornada
para libertar Broomhilda VVon Shaft; no terceiro ato, outra visao eurocéntrica, mas agora
ndo no filme e sim no personagem de M. Candie, uma viséo cientificista, que legitima
gue corpos a margem da sociedade (quer seja corpos negros, quer seja corpos de
sujeitos a margem da lei) sejam contabilizados como moeda de troca; por fim, no quarto
ato, temos a fuga como resultante do conflito em busca da liberdade, como em varios
filmes do género. “Rastros de Odio (1956) é a propria epistemologia do conflito. Por
fim a fuga, que é um dos termos do conflito com a busca. Quando se aplica o conflito a
busca, foge-se”. (MARCONDES, 2009, p. 2)
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Além disso, Nama (2015) observa que ao apresentar uma tematica racial no
Western, com um protagonista negro sendo o cowboy, com momentos de participacéo
da Ku Klux Klan, Quentin Tarantino faz uma critica a visdo banal da escraviddo negra
projetada especialmente por filmes como O Nascimento de uma Nacdo (1915), de D.
W. Griffith, um classico do cinema norte-americano em termos de linguagem, mas
também que apresentou a Ku Klux Klan como um grupo de herdis, fortalecendo um
conceito ideoldgico que imaginava a escraviddo do Sul dos Estados Unidos como algo
benigno, o que se perpetuou por um longo tempo no género. (NAMA, 2015, p. 104).

E, da mesma forma que Jackie Brown (1997) é um filme que usa elementos do
Blaxploitation e que ndo pode ser enxergado como um filme pertencente ao género,
Django Livre (2012) também faz bastante uso de filmes do género Western ou do
subgénero Western Spaguetti, mas ndo pode ser entendido como um simples
representante de um desses géneros. Nama (2015) observa que Django Livre (2012)

também flerta com outros motivos literarios, como o Romantismo Gético Europeu.

Embora consideraveis significados do Western estejam presentes em Django
Livre, como varios tiros em homens montados a cavalo e acampamentos de
cowboys ao redor do fogo, o filme é algo completamente diferente. Um
exame mais proximo e rigoroso revela que Django Livre é menos al dente do
que as primeiras impressdes sugerem. Na verdade, o vocabuléario do gético é
uma presenca significativa do filme, (...) embora & primeira vista os motivos
goticos parecam estar diametralmente opostos a autoproclamada estética do
Western Spaguetti empurrada pelo diretor e aceita credulamente pelos
criticos. (NAMA, 2015, p. 107)

Por Gltimo, Nama (2015) observa que o efeito romantico e gético é ainda mais
evidente na forma como Django e Schultz embarcam em sua jornada épica para o
interior do Sul do Estados Unidos para resgatar a heroina maltratada do filme,
Broomhilda. (NAMA, 2015, p. 109).

Django Livre (2012) demarca ao mesmo tempo aquilo que Xavier (2014) chama
de “travessia (...), a estabilizacdo de um territério, encarnado na busca e salvagdo da
menina sequestrada”. (Xavier, 2014, p. 15). Django Livre (2012) subverte as tradi¢Oes
de um motivo tradicional nos contos literarios do periodo colonial norte-americano no
Século XVIII em que ha valorizacdo das narrativas do sequestro e prisdo de mulheres
brancas por homens negros ou homens indigenas. Em Django Livre (2012), observa-se
0 aprisionamento e a objetificacdo do corpo da mulher negra. (XAVIER, 2014, p. 15).

O diretor Quentin Tarantino estabelece uma narrativa iconoclasta ao tratar de

uma visdo eurocéntrica do cinema norte-americano. Ha aquilo que Borges (2014)
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analisa como sendo uma insinuacdo de que existe uma artificialidade no conceito de
formacdo identitaria de uma nacgdo. Segundo Borges, ha a aposta no fragmento, no

sentido do pensamento benjaminiano.

Essa emergéncia do fragmento ndo é pds-moderna, num sentido de negacédo
na racionalidade cartesiana moderna, mas sim de um tempo em que tendo-se
ultrapassado a modernidade, lida-se com seus fragmentos, com suas rupturas,
com seus escombros, de modo a contemplar a diversidade e ndo aceitar mais
narrativas homogeneizadoras e universalizantes. (BORGES, 2014, p. 2)

Dessa forma, quando Django ira tomar conhecimento das teorias cientificistas de
M. Candie, um norte-americano francofilo e que ndo sabe falar francés, somos
apresentados a uma visdo critica do diretor Quentin Tarantino a respeito de um
personagem envolto em uma fantasia colonialista, fantasia proxima ao que Shohat e
Stam (2006) observaram presente em alguns filmes norte-americanos, como, segundo
0s autores, na série de filmes iniciada pelo filme Os Cacadores da Arca Perdida (1981),
que retoma essa fantasia colonial, sob o viés do humor e da parddia de géneros. Para 0s
autores, “a Era Reagan-Bush retomou a fantasia colonial com um charme insidioso”.

(SHOHAT; STAM, 2006, p. 184).

3.2.4. Um cowboy negro

Django Livre (2012) é um filme do género Western, com desenvolvimento de
narrativa que o aproxima do chamado Metawestern de Andre Bazin como também do
Western Spaguetti de Sergio Leone. A dire¢do de Quentin Tarantino desenvolve para
que o filme possua referéncia as quatro fases do Western: a de influéncia dos shows
circenses; a fase ocorrida durante a Grande Depressao; o Metawestern, durante a 2
Grande Guerra Mundial; o Western Spaguetti, com a influéncia europeia durante os
anos 1970. Como um todo, o filme se aproxima mais de um Metawestern, com
elementos de Western Spaguetti em segundo lugar, em que escolhas tematicas
contemporaneas e estéticas ousadas irdo se somar aos elementos constitutivos do
género.

Para Nama (2015), Django Livre (2012) é um contraponto a visdo banal
desenvolvida sobre o racismo por Hollywood ao longo dos anos que, em O Nascimento
de uma Nacgéo (1915), de D. W. Griffith, encontra a sua obra-prima racista, um filme

que apresenta a Klu Klux Klan como um grupo de herdis e que deu 0s instrumentos
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ideologicos para uma serie de filmes subsequentes que enxergavam a escravidado do Sul
dos Estados Unidos como algo socialmente benigno. (NAMA, 2015, p. 104).

Nama (2015, p. 104, apud Ed Guerrero, Framing Blackness, 1993, p. 30-35)
observa que a ideia do negro cordial, do trabalho escravo socialmente compreendido
como elemento constitutivo da sociedade norte-americana era algo vendido para a
audiéncia norte-americana do periodo da Grande Depressdo norte-americana, entre 0s
anos 1930 e 1945. Os filmes dessa época, ao retratar a escravidao, o faziam sempre com
musicas que suavizavam o enfoque no trabalho escravo, que demonstravam uma
“alegria de viver”, mascarando ou sendo condescendente com a realidade historica do
trabalho escravo da raca negra e do parasitismo das classes mais abastadas. A vida nas
grandes fazendas, nas grandes plantations, era sempre representada com nostalgia e
romantismo, sem mostrar a violéncia vivida no cotidiano das pessoas escravizadas.
(NAMA, 2015, p. 104).

Para Mbembe (2011), o sistema de plantations, em que o trabalho escravo era
predominante e no qual a narrativa de Django Livre (2012) vai se desenvolver, é uma
estrutura que dialoga com o estado de excecdo e o homem escravizado ou a mulher
negra escravizada séo resultados de uma perda tripla: perda de um “lar” (ou territorio),
perda de direitos sobre o seu proprio corpo e perda de seu status politico. E um controle
incondicional, uma alienagdo da vida e uma morte social em que 0 escravo pertence ao
seu mestre em termos juridicos e politicos. (MBEMBE, 2011, p. 24).

E o chamado negécio sordido, segundo o personagem Schultz. A prépria cena
inicial do filme apresenta seus personagens, 0s negros escravizados, e entre eles Django,
sem qualquer conexdo com um territério que seja seu e sem qualquer direito sobre seu
préprio corpo. No inicio do primeiro ato, o diretor Tarantino apresenta sempre uma
camera que focaliza os corpos aprisionados de Django e demais homens escravizados,
nos demonstrando que Django Livre (2012) é um Western que ird dialogar com
questdes histdricas e contemporaneas relacionadas a raca. Quando se apresentam outras
questdes, além daquelas constitutivas do género Western, estamos diante de um
Metawestern, segundo André Bazin.

Para Nama (2015), varios Westerns exploraram a vida, as dificuldades e o
triunfo do homem branco as custas dos nativos norte-americanos. E uma relacio
unilateral a respeito da representacdo das tensdes raciais historicas que se estendeu dos
nativos norte-americanos para 0s afro-americanos, ou seja, a representacdo da

supremacia branca sobre a cultura indigena tornou-se um paradigma para a
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representacdo da supremacia branca sobre a cultura negra nos cinemas. Filmes como E
o0 Vento Levou (1939) foram modelos para se endeusar instituicbes da América branca e
representar a comunidade negra como gratificados por possuirem mestres benevolentes.
(NAMA, 2015, p. 105).

Quentin Tarantino desenvolve no primeiro ato a relacdo entre Shultz e Django
com base no aprendizado da funcdo de Cacador de Recompensas, homem que ira cagar
outro homem que a justica deseja prender. Apo6s o corpo do homem a margem da lei ser
entregue as autoridades, o Cacador recebe sua recompensa, ou seja, um trabalho, como
0 proprio personagem Shultz nos informa, semelhante a escraviddo, em que o corpo
humano é enxergado como moeda de troca.

Como Marcondes (2009) afirma, o Western é um espacgo de guerra constante, 0s
seus habitantes estdo envolvidos em conflitos que podem dizimar suas populacdes.
Django, assim, nessa narrativa, vai se descobrindo, ao mesmo tempo, como Cacador de
Recompensas e, especialmente, como o herdi de sua jornada, segundo a perspectiva de
Mbembe (2011), em que a logica do herdi consiste em “executar os demais e manter-Se
distante da propria morte”. (MBEMBE, 2011, p. 61).

Nama (2015) observa que a histdria, segundo o texto inicial na tela do filme, se
passa dois anos antes da Guerra de Secessdo (1861-1865), o que permite dizer que o
filme seja uma representacdo de momentos iniciais de um movimento interessado em
promover acdes racistas contra negros. O filme, que se passa em 1859, retrata 0s
momentos iniciais da criacdo da Klu Klux Klan, criada em 1865. O diretor Tarantino faz
com que Schultz e Django explodam uma carroga, dinamitando varios fazendeiros
integrantes de uma formacé&o inicial do que seria a Klu Klux Klan. O lider do grupo, o
fazendeiro Big Daddy, é morto por Django. E um momento importante para a trama
porque é através dessa sequéncia de ag¢do que Shultz reconhece que Django pode ser um
aliado em sua profissdo de cacador de recompensas, ou seja, em transformar o corpo
humano em uma mercadoria. (NAMA, 2015, p. 104).

No filme Django Livre (2012), Quentin Tarantino subverte a fungdo de um
cacador de recompensas ao dar essa fungéo, ou, ao menos, de um aprendiz dessa fungéo
para um personagem negro. Como somos lembrados ao longo do filme, seria um
cacador de recompensas negro que caga Criminosos brancos: 0S Criminosos que se
escondem na plantation de “Big Daddy” (em que se desenvolve a cena em que Django
chicoteia um capataz branco) ou mesmo os criminosos que um dia viriam a fundar a Klu

Klux Klan. Quando Schultz testa a ideia de Django se tornar um cagador de
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recompensas, Django ironiza: “Matar pessoas brancas e ser pago por isso? O que ha
para ndo gostar?” (NAMA, 2015, p. 117)

Mesquita (2015) aponta que sdo as habilidades apresentadas por Django que
fazem com que Schultz convenca o protagonista a continuar como cacador de
recompensas. H4 uma troca, com Schultz prometendo que, ao final de uma estacao,
conseguindo recompensas pelos seus servi¢os, ambos iriam a busca de sua esposa.
Foucault (2012) observa que “o corpo ¢ investido por relagdes de poder e de dominagao;
mas em compensacao sua constituicdo como forca de trabalho s6 é possivel se ele esta
preso num sistema de sujei¢ao” (FOUCAULT, 2012, p. 29, apud MESQUITA, 2015, p.
210).

Considera-se, enfim, que o poder se revela, especialmente, através da
dominacdo tradicional, o que pode ser tornar também habitual, e poder
econdmico. A obediéncia ndo era a um estatuto, um conjunto de regimentos
legais e normas, mas sim pessoal ao senhor, aspectos aclarados em diversos
trechos da narrativa. As relacGes estabelecidas se davam através do costume e
que, ao tentar modificar a dindmica do sistema, Django sofre violéncia fisica,
por meio de punicdes, e a liberdade acontece diante da ndo mais aceitagéo
daquela situagdo de disciplina e obediéncia. (MESQUITA, 2015, p. 213).

No terceiro ato, somos apresentados ao personagem Stephen, de Samuel L.
Jackson. O ator desenvolve o papel que é uma critica a caricatura presente em anos de
representacdo racial em Hollywood.

Shohat e Stam (2006) identificam os cinco estere6tipos centrais no que se refere
a representacdo cinematografica dos negros desde o inicio de Hollywood com base no
trabalho do autor David Bogle. Alguns desses cinco estereétipos apresentam-se no filme
O Nascimento de uma Nacgdo (1915); o diretor de Django Livre (2012) apresenta em
Stephen uma critica a esses esteredtipos, concentrando na construcdo do personagem de
Samuel L. Jackson ao menos quatro dos cinco estereotipos registrados (SHOHAT E
STAM, 2006)

1. O empregado servil (que remonta ao Pai Tomdas, o protagonista de A
cabana do Pai Tomas); 2. O negro ingénuo, um tipo que se subdivide em dois
— a figura do palhaco inofensivo, de olhos esbugalhados, e o filésofo
simpldrio, mas simpatico; 3. O “mulato tragico”, em geral uma mulher,
vitima de heranca racial dupla, que tenta “passar por branca” em filmes como
O que a carne herda ou Imitacdo da vida; ou o mulato demonizado,
ambicioso e pouco confidvel, como o Silas Lynch de O nascimento de uma
nacdo; 4. A “Mammy”, a figura feminina de empregada gorda, falante, mas
de bom coragdo que serve para reunir 0s outros membros da casa, como
Hattie McDaniel de ... E o vento levou; 5. O negro brutal e hipersexualizado,
uma figura ameacadora que era comum no teatro e cuja personificacdo mais
famosa é Gus, de O nascimento de uma nagdo, e que George Bush
ressuscitou para propositos eleitorais na figura de Willie Horton. (SHOHAT;
STAM, 2006)
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O diretor Quentin Tarantino subverte esses estereodtipos através da interpretacéo
e construcdo irénica de Samuel L. Jackson. Seu personagem Stephen mostra-se como
um mix e uma reinvencdo desses esteredtipos. (1) empregado servil; (2) o negro
ingénuo e filosofo simplorio, mas simpatico (a0 menos para seus patrdes); (3) o mulato
demonizado, ambicioso e pouco confiavel, como se revela ser ao longo do filme; (5) o
negro brutal, parafraseando O Nascimento de uma Nacdo (1915), através da total
auséncia de simpatia ou auséncia de dor com os diversos homens e mulheres negros que
passam pelas méos de seu patrao.

Nama (2015) observa que Stephen € um escravo fiel e confidvel, numa parddia
ao “Tio Tom”, um termo que designa uma pessoa negra subserviente, ou seja, No
momento que essa pessoa tem conhecimento da sua condi¢édo, seja tanto em termos de
raca quanto em termos de classe, mas ainda assim se submete aos desejos do homem
branco seja por reconhecimento ou por ganhos financeiros. O diretor, assim representa
uma divisdo ideoldgica entre a acomodacdo e 0 ativismo nas questdes raciais. Porém,
em varios momentos da narrativa o personagem Stephen mostra que esse é um recurso,
um estratagema para poder sobreviver, como uma forma do diretor sintetizar a auséncia
de identidade de alguns homens negros com sua raca. (NAMA, 2015, p. 111).

Segundo Shohat e Stam (2006), a representacdo racial no cinema mudo era uma
indicacdo do tom politico e racista em torno da escolha dos atores. Em O Nascimento de
uma Nacdo (1915), personagens negros e subservientes eram interpretados pelos
negros, enquanto personagens negros com mais complexidade, mais agressivos e mais
ameacadores, eram realizados por atores brancos usando a técnica do blackface. Mesmo
na época do cinema falado, ainda havia um preconceito, com determinados tons de pele,
fazendo com que a devida oportunidade para atores negros interpretarem personagens
negros demorasse a ocorrer. Sao praticas, de acordo com os autores, que afetam o plano
mais basico de representacdo racial na indudstria cinematogréafica: a do trabalho. Porque
pensar que filmes apenas podem lucrar somente com protagonistas brancos é um
raciocinio que afeta a grande massa de profissionais negros envolvidos na industria
cinematografica. Shohat e Stam (2006) acreditam que a estrutura narrativa e as
estratégicas cinematograficas devem se afastar de um eurocentrismo para uma correta
representacdo e posicionamento da comunidade negra na industria cinematogréafica.
(SHOHAT; STAM, 2006, p. 280).
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Stephen especialmente se incomoda com o amor existente entre Django e sua
esposa Broomhilda, sendo o responsavel por advertir seu patrdo sobre o plano
desenvolvido por Django e Schultz para libertd-la. Para Nama (2015), Quentin
Tarantino faz do amor entre um casal de negros o foco central do filme, conseguindo
com isso cumprir 0 que seria a narrativa convencional de um heroismo individualista,
ou seja, € realizada a encenac¢do de um amor romantico contra o horror da escraviddo
norte-americana do Século XIX. Ao final da trama, Django vence seus inimigos, se
junta a sua esposa e foge no por do sol. Porém, a narrativa tradicional hollywoodiana,
combinada com a tragédia da escraviddo do povo negro, se estabelece como um
compromisso e coragem de pessoas negras para amar uns aos outros, apesar do
ambiente de opressdo. Nesse sentido, Nama (2015) vé similaridades com a trajetéria
romantica de Django e Broomhilda com o romance Beloved (1987), da escritora afro-
americana Toni Morrison em que 0 personagem secundario, Sixo, desempenha um
papel importante sobre historia e memdria, ao enfrentar o risco de linchamento ao se
deslocar de sua fazenda de origem para enfim poder ver sua amada. *’

Segundo Figueiré (2017), em Django Livre (2012), a forma como o diretor
Quentin Tarantino representa a mulher no filme se adequa as convencdes tradicionais do

género Western, ou seja,

Django Livre também trabalha as personagens femininas nos moldes
classicos descritos por Bazin. De acordo com o0s canones do autor, o Western
puro trata as suas mulheres como pessoas dignas de amor, estima ou piedade.
Independentemente da sua classe social, sempre serdo boas. “A divisdo dos
bons e maus so existe para os homens” irmd de Calvin Candie, Lara Lee
Candie (Laura Cayouette), também est4d acima de qualquer perversidade.
Apesar de pertencer a familia escravista e ser parenta de primeiro grau do
maior vildo da histdria, sua personagem é vista como uma mulher vilva, de
boa indole, responsavel pela boa conducéo do servigo doméstico, além de ser
bonita, adoravel e estar sempre a disposicdo do irmdo. A crueldade que se
estabelece no jantar que € seguido pelo tragico desfecho de sua familia lhe é
totalmente alheia, mas, ao mesmo tempo, intrinseco ao ambiente em que
vive. Isto €, ela — e também todas as mulheres escravas que vivem na casa —
acaba sendo vitima da maldade masculina que transpira em todos os
personagens ali presentes. (BAZIN, 1991, p. 203 apud FIGUEIRO, 2017, p.
46).

Segundo Nama (2015), ha alusbes ao Western Spaguetti em Django Livre

(2012), porém sua narrativa dialoga com questdes historicas contemporaneas e a

7 «“Baseado numa historia real, Amada é ambientado em 1873, época em que os Estados Unidos
comegavam a lidar com as feridas da escraviddo recém-abolida. Com estilo sinuoso, Toni Morrison
constréi uma narrativa complexa, que entrelaga com maestria brutalidade e lirismo”. Disponivel em
<https://www.companhiadasletras.com.br/detalhe.php?codigo=12343> Acesso em: 14/03/2019.
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ansiedade advinda dessas questdes. Essa ansiedade de uma rebelido armada contra
brancos é algo constante em Django Livre (2012), porém o desempenho dos outros
personagens na narrativa do filme, que sdo geralmente bastante estaticas, acaba por
amenizar esse aspecto do filme. Apesar de Django Livre (2012) ter um aspecto de um
filme de narrativa classica hollywoodiana, em que um individuo heroico e triunfante
busca a resolucdo de problemas, o longa deixa aberta uma possivel leitura alternativa a
esse individualismo. (NAMA, 2015, p. 117).

Django é um personagem solitario. Mesmo ao lado de Schutlz ou com o amor de
Broombhilda, a sua acdo, que impulsiona a narrativa, € individual. Sims (2005) lembra
que esse tipo de herdi solitario, ao mesmo tempo, dialoga com o Western Spaguetti,
especialmente os filmes da chamada Trilogia dos Délares®, dirigida por Sergio Leone
protagonizada por Clint Eastood, que, posteriormente, viria a ser um relevante diretor de
Westerns, e o filme Sweet Sweetback's Baadasssss Song (1971), Blaxploitation com
direcdo do afro-americano Melvin Van Peebles. Esse longa-metragem de Peebles é
conhecido por popularizar o género afro-americano entre a audiéncia, critica e
sociedade; sua unido de violéncia com o protagonismo afro-americano a margem da lei

é considerado por alguns como fundador do Blaxploitation. (SIMS, 2005, p. 327).

Ao criar um novo heroi negro para atrair um jovem publico negro, ele extraiu
da cultura popular branca e da mitologia negra e do folclore. Ele também
usou alguns dos elementos heroicos que a cultura branca popularizou em
Westerns estrelados por Clint Eastwood, onde o protagonista é um solitario
que opera a margem da sociedade. Van Peebles também usou elementos do
mitico herdi de rua do folclore da comunidade negra da periferia: o heréi em
se apresentar sexualmente, fugir da policia e lutar. O protagonista de
Sweetback e o proprio filme foram difamados por lideres dos direitos civis,
criticos culturais e outros que preocupado com a representacdo de homens e
mulheres afro-americanos em Sweetback. Havia um forte desejo de encontrar
outros "herdis" para os afro-americanos se relacionarem. Com os lucros da
Sweetback, os estudios aproveitaram a oportunidade para capitalizar o
sucesso do filme. (SIMS, 2005, p. 327)

Sims (2005) observa que parte da critica considerou Sweet Sweetback's
Baadasssss Song (1971) um reflexo com precisdo a respeito da frustracdo que muitos
afro-americanos sentiam social, economicamente e politicamente. Nesse sentido, sob a
influéncia dos géneros Western e Blaxploitation, é que podemos afirmar que o diretor
Quentin Tarantino opera a narrativa dos filmes Jackie Brown (1997) e Django Livre

(2012) com um enfoque no deslocamento, na Fuga, de seus personagens principais.

'8 Por um Punhado de Délares (1964), Por uns Délares a Mais (1965), Trés Homens em Conflito (1966).
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Nama (2015) observa que o quarto ato, apresenta varios elementos recorrentes
do Western com protagonistas negros quando a narrativa se encaminha para o final.
Django estd completamente investido das suas vestimentas inspiradas na companhia de
Schultz: 6culos de sol ovais, colete e jaqueta. Além de um cigarrete que invoca o
personagem do cowboy negro bem sucedido e bem vestido, semelhante a Sidney Poitier
em Duelo em Diablo Canyon (1966) ou Will Smith em As Loucas Aventuras de James
Wes (1999). (NAMA, 2015, p. 117).

O quarto e ultimo ato de Django Livre (2012) € aguele em que o0 personagem ja
se apropria do conhecimento do homem branco, de parte da sua cultura, bem como de
sua forma de se vestir, de andar a cavalo, de portar uma arma. Dessa forma, a aquisi¢ao
de bens e a forma como se veste € justamente reflexo da Fuga desse personagem. Goes

Ribeiro (2009) a respeito do multiculturalismo, citando Stuart Hall.

Ja& numa posicdo poés-colonial, revela-se a fluidez através da qual as
identidades sdo construidas e reconstruidas continuamente, num processo que
incorpora ndo mais o sujeito iluminista entendido como fixo e nuclear
(HALL, 2006). De acordo com o referido autor, identidades emergem a todo
0 momento de maneira fragmentada e contextual. Para o discurso pds-
colonial ndo ha uma esséncia que garanta o lugar estanque do pertencimento.
Essa dimensdo humana € fluida, ambivalente e muitas vezes contraditdria.
Nessa perspectiva, se desafia a prdpria condi¢do na qual surgem os
preconceitos e os esteredtipos que geram a discriminacdo e o discurso como
constitutivo da realidade (GOES RIBEIRO, 2009, p. 9)

Nesse sentido, a dissonancia temporal proposta por Quentin Tarantino como
elemento da trilha sonora ¢é elemento fundamental para dialogar com o movimento Hip-
Hop e para a construcdo da busca da narrativa de ascensdo social do personagem
Django. Vamos compreender a dissonancia temporal e seu uso nos filmes de Quentin
Tarantino nos termos de Dias (2014), em que se afirma que tal estratégia de narrativa
audiovisual consiste no uso de canc¢des que ndo estdo consonantes com a época em que
se passa a histéria. O que um diretor pode buscar ao fazer uso de tal recurso é o
estranhamento do expectador, um desconforto. (DIAS, 2014, p. 34).

Dias (2014) observa que Django Livre (2012) foi o primeiro filme em que o
diretor Quentin Tarantino fez o uso de uma trilha sonora composta especialmente para o
filme, ainda que tenha feito uso de diversos profissionais da musica para compor a trilha
sonora. Sao diversas as musicas e profissionais que o diretor Quentin Tarantino usou,
desde Ludwig Van Beethoven a Ennio Morricone, entre outros. Mas vamos destacar

especialmente duas faixas, que sdo utilizadas pelo diretor exatamente no quarto e Gltimo
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ato, ou seja, sdo demonstrativos de que o personagem principal negro esta tentando
forjar um novo status social, aproximando-o de um rapper. *°
A primeira faixa ocorre durante o momento que M. Candie faz quentdo que
Schultz aperte sua médo, como forma de selar o acordo que levaria a liberdade para
Django e sua esposa; porém, enojado com a atitude racista de M. Candie, Schultz se
recusa a apertar a sua mao e lhe dispara um tiro.
A cangdo que acompanha a sequéncia ¢ uma mixagem de duas outras: “The
Payback”, de James Brown, ¢ ‘“Untouchable (Swizz Bratz Remix)”ss, de
Tupac Shakur, e foi intitulada “Unchained”, palavra presente no titulo
original, que significa “desacorrentado”, ou livre. O género predominante € o

Rap, embora elementos do Soul também estejam presentes na musica.
(DIAS, 2014, p. 54).

Dias (2014), sobre esse momento em especifico, nos lembra de que a sequéncia,
extremamente violenta, é Django atuando, como individuo, em busca de justica, de
vinganca pessoal contra uma série de individuos que representam os proprietarios de
seres humanos escravizados. A canc¢do escolhida por Tarantino ao mesmo tempo
delimita a intencdo do diretor na construcdo do personagem, como um gangster que ndo
tem medo de estar & margem da lei e de “dar o troco” (significado da palavra payback,
titulo da cancéo de James Brown) para alcancar a sua liberdade. (DIAS, 2014, p. 56). A
composicdo de narrativa da imagem com a letra de mdsica, como observa Dias, é
fundamental para compreender Django como um homem negro que caminha
solitariamente para enfrentar a escraviddo. A cancdo escolhida, um remixe de Swizz
Bratz, durante o seu uso no filme, da énfase a algumas caracteristicas da letra que irdo
fluir para a composi¢cdo do carater de Django como protagonista negro. Dias (2014)
destaca algumas frases que sdo enunciadas pelo rap utilizado por Quentin Tarantino em

sua narrativa audiovisual durante a troca de tiros de Django contra seus antagonistas.

“Estou errado por querer continuar com isso até morrer?”sse “Vocés todos se
lembram de mim”. A terceira estrofe da cangdo ¢é a escolhida para
acompanhar o restante da sequéncia, e fala sobre reproduzir-se e “explodir
em um milh&o de sementess” para se tornar uma lenda e viver eternamente, o
que sugere uma vontade de ser conhecido e temido, manifestada no restante

190 personagem Django sempre foi pensado para ser interpretado por um ator que também fosse rapper.
O ator Jamie Foxx (Django) também é um rapper bem sucedido, com cinco discos de estddios lancados,
além de varios singles. Além disso, é importante lembrar que Will Smith, outro ator que concilia a
atuacdo com o rap, foi a primeira escolha de Quentin Tarantino para interpretar Django.
Disponivel em <https://en.wikipedia.org/wiki/Jamie_Foxx_discography>. Acesso em 17/03/2019.
Disponivel em <https://observatoriodocinema.bol.uol.com.br/filmes/2015/11/will-smith-explica-por-que-
rejeitou-faroeste-de-quentin-tarantino>. Acesso em 17/03/2019.
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da estrofe. A violéncia e o assassinato de inimigos sdo outras ideias sugeridas
na letra desse trecho, cujo penultimo verso é: “Me exploda, mas ndo me peca
para viver uma mentira”. Desta forma, a letra da musica que acompanha essa
sequéncia sugere a ideia de Django como uma espécie de her6i entre 0s seus,
que deve ser tomado como exemplo de cidaddo negro que sabe se impor,
tomar seu lugar na sociedade e ndo teme ter que lutar por isso, além de, ao
mesmo tempo, reforcar a ideia de gangster ligada a imagem do protagonista.
E interessante notar também que foi inserida na mixagem da cangdo uma
parte do dialogo do proprio filme. A frase “Eu gosto do jeito que vocé morre,
garoto”, pode ser ouvida algumas vezes no trecho em questéo, e foi proferida
pelo personagem-titulo ao atirar em John Brittle, em referéncia a frase dita
pelo Gltimo a Django durante o acoitamento de Hildi. (DIAS, 2014, p. 57)

Dias (2014) destaca também outro momento, também no quarto e Gltimo ato do
filme, em que outra musica é tocada, uma composi¢do de John Legend, no momento
depois da explosao dos funcionarios da companhia na qual Django, capturado, iria ser
punido através de duro e desumano trabalho escravo. O ponto de vista da camera, que
adota a visdo dos escravos enjaulados, é importante porque é através dela que o diretor
ird demonstrar que Django deve ser enxergado como herdi e exemplo para outros
homens negros escravizados. Para Dias (2014), a musica de John Legend evoca a
intencdo do protagonista negro em fazer justica com suas préprias méos, de defender
seus préprios interesses sob um senso de justica todo particular. (DIAS, 2014, p. 61-62).

Dessa forma, podemos supor que o diretor Quentin Tarantino se utiliza de
estratégias narrativas para aproximar Django a figura radical de um rapper norte-
americano.

Beth Brait (1985, p. 32, apud Dias, 2014, p. 61), em seu trabalho sobre a
verossimilhanga na narrativa das histdrias, observa que um personagem de ficcdo, por
mais que subverta um género, apresenta-se também como herdi das narrativas
tradicionais, também seus muros a serem superados, seus inimigos a vencer e sua
mocinha a recuperar. Dias (2014) nos diz que Django Livre (2012) € a narrativa em que
0 protagonista negro se encontra obrigado a incorporar para si elementos da comunidade
europeia, de tudo que mais odeia, para se encontrar novamente com Broomhilda. “A
maior diferenca é que, pela primeira vez, o homem branco é o bandido que maltrata e
aprisiona a mocinha negra, enquanto o mocinho, néo tdo moralista e correto, faz de tudo

para salva-la das garras da escraviddo”. (DIAS, 2014, p. 61).

| 126



CONCLUSAO

Para Achille Mbembe (2016), sentimentos como ressentimento, desejo de
vinganca e raiva, por conta das varias injurias e violéncias sofridas pelo negros ao longo
dos anos sdo partes constitutivas do conceito de raca. Mbembe (2016) diz que a
sociedade constrdi a imagem do negro como uma imagem ameacadora que é melhor se

proteger ou mesmo destruir para se conseguir uma dominacao.

Frantz Fanon esta certo ao sugerir que o preto é uma figura ou, mesmo, um
"objeto" inventado pelo branco e "enquadrado” como tal através do seu olhar,
seus gestos, suas atitudes; uma figura inventada pelo branco a partir de ‘mil
detalhes, anedotas, historias’. Deve-se acrescentar que o branco €, em mais
de um sentido, uma fantasia da imaginacao europeia que o ocidente se imp0s
naturalizar e universalizar. De fato, a propésito dessas duas figuras, o préprio
Fanon diz que o negro ndo existe, pelo menos ndo mais do que o branco. [...]
No entanto, se, no final das contas, essas duas categorias remetem mais a um
vazio, de onde entdo esse vazio - e, portanto, a fantasia de branco - extrai sua
for¢a? (MBEMBE, 2016, p. 17)

Observando contextos sdcio-historicos, Mbembe (2016) adota um conceito de
raca em que raca ndo pode ser considerado algo natural, fisico ou genético. Porém, para
0 autor, o conceito de raca ndo se trata de uma construcdo ideoldgica para se afastar de
discussbGes mais concretas como a luta de classe ou a luta entre os géneros. Em muitos
casos, o conceito de raca ¢ uma “figura autbnoma do real cuja forca e densidade

obedecem a um carater extremamente moével e inconstante.” (MBEMBE, 2016, p. 40)

Mbembe (2016) lembra que hd pouco tempo o mundo esteve inserido numa
dicotomia racial que valorizava uma superioridade racial por parte dos brancos, um mito
construido pelos europeus. E uma narrativa construida, ou seja...

Na maneira de pensar, classificar e imaginar mundos distantes, tanto o
discurso académico europeu tanto como o discurso popular recorreram a
processos de Fabulagdo ao apresentar como fatos reais, certos e precisos, mas
muitas vezes inventados; o discurso europeu se esquivou do “objeto" que se
destinava compreender e manteve com ele um vinculo fundamental
imaginario, a0 mesmo tempo em que tentava desenvolver o conhecimento
destinado a explicad-lo de forma objetiva. As caracteristicas desta relacdo
estdo longe de serem totalmente elucidadas, mas 0s processos Sdo agora
suficientemente conhecidos para que o trabalho de Fabulagdo e seus efeitos
da violéncia pudessem tomar forma. (MBEMBE, 2016, p. 40)

Assim, vivemos em um tempo onde essa fabulagdo, ou narrativa, ndo se

apresenta mais como algo dado e definitivo, mas sim algo a ser descontruido quer seja
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na realidade ou mesmo nas narrativas de ficcdo cinematografica. Os filmes Jackie
Brown (1997) e Django Livre (2012), com direcdo de Quentin Tarantino, e com énfase
nos protagonistas negros, sao obras importantes para a construcdo de uma concepcao de
representacdo racial no cinema norte-americano.

Em Borges (2018), ¢ dito que ha um jogo do cineasta Quentin Tarantino em que
0 género se constroi e se ressignifica constantemente; os filmes de Quentin Tarantino
“ndo apenas reverenciam a mitologia, como também, aventamos como hipotese, a
reposicionam”. (BORGES, 2018, p. 412).

Borges (2018) destaca outra caracteristica: a busca por tentar distanciar o
publico da narrativa, ou seja, € um jogo em que se utilizam técnicas de distanciamento,
de a0 mesmo tempo reveréncia e irreveréncia; a experiéncia do cinema do diretor se da
numa construcdo de uma narrativa que se impde e subverte o real. (BORGES, 2018, p.
424)

Cartdes de titulo, narrativas ndo lineares e passagens de metaficgdo — que
evocam, citam, aludem ou parodiam obras do passado — marcam diferengas e
distancias, impossibilitando ao espectador a ilusdo de participar de uma
histéria real. Ao evocar também o cinema do passado, Tarantino ndo o faz
pela via da semelhanga e correspondéncia imitativa, como no pastiche, mas
transforma de maneira autor reflexiva aquilo a que se refere. (BORGES,
2018, p.424)

Dessa forma, nesses dois filmes de Quentin Tarantino escolhidos para analise,
Jackie Brown (1997) e Django Livre (2012), observando essa estratégia narrativa de
construcdo e ressignificacdo de géneros do diretor Quentin Tarantino, € delimitado um
pano de fundo onde a concepcdo de fuga é caracterizada por ser um procedimento
adotado por um sujeito sem territorio, tensionado por uma diaspora.

A fuga, nos filmes de Quentin Tarantino, guarda propor¢des com o que Achille
Mbembe (2010) chama de uma descolonizacdo inalcancada, uma descolonizacao
ficticia. Porque ¢ uma descolonizagdo sem democratizacdo, ou seja, uma “a¢do onde o
chefe te manda para casa, mas guarda na cintura a bolsa com as chaves.” (MBEMBE,
2010). Embora Jackie Brown e Django consigam se desprender, em alguma medida, do
mundo eurocéntrico que 0s enxergam como sujeitos subalternos, a fuga de ambos € uma
fuga para caminhos igualmente incertos, justamente porque a estrutura da qual sairam
ndo foi devidamente modificada. N&o ha realmente avanco se ndo se desmantelar 0s
arcaboucos constitutivos que fomentam o racismo. Embora tendo como referéncia o

continente africano, € interessante constatar que boa parte da analise de Mbembe (2010)
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se volta para uma necessidade de fuga do homem africano para poder se encontrar no
mundo. (MBEMBE, 2010)

Um dos simbolos mais dramaticos da farsa das independéncias ¢ o fato de
que, se tivessem escolha, milhares de africanos viveriam fora do continente ¢
ndo em seus paises de origem. Este desejo generalizado de abandono ¢ uma
verdadeira catastrofe. Mas eu fago igualmente referéncia as tendéncias
pesadas de evolugdo social do continente — brevemente mais de um bilido de
habitantes, o progresso de uma civilizagao urbana sem precedentes na historia
da regido, um novo ciclo de migracdes internas, a consolidacdo denovas
diasporas, especialmente para os EUA, a vinda macica de chineses para as
grandes metropoles continentais. A questdo ¢ saber como acompanhar estas
mutacdes estruturais. Precisamos de re-imaginar as instituicdes com esta
Africa em movimento, esta Africa em circulagdo, esta cultura fluida e aberta
para o mundo e para o novo, esta constelagdo crioula, que denomino de
“afropolitana”. (MBEMBE, 2010).

MBEMBE (2010) defende o continente africano como um vasto espago de circulagao,
ou seja, velhas e novas didsporas que dialogam. Ao mesmo tempo se busca legitimar
aqueles que queiram se fixar no continente africano ou mesmo aqueles que buscam uma
vivéncia fora do continente africano, Mbembe considera que é importante haver uma
“oscilagdo da geografia, do imaginario e das formas de mobilidade”. (MBEMBE, 2010).

Para Hall (2006), o conceito de Didspora ndo se encontra determinado por uma
pureza, mas sim como uma visdo essencial de diversidade, encontrando ai um conceito
em que a diferenca ndo € apenas tolerada, mas compreendida como constitutivo da
identidade. A identidade, com a diaspora, vive em constante processo de evolucdo.
(HALL, 2006, p.75).

Para Hall (1997, apud Woodward, 2014, p. 18) é importante que se compreenda
uma relacdo entre cultura e significado para poder se aproximar do conceito de
representacdo. Trata-se de um “circuito de cultura”, um deslocamento de observacdo. O
mais importante do que observar os sistemas de representacao é observar as identidades
produzidas por esses sistemas. (WOODWARD, 2014).

A énfase na representacdo e o papel-chave da cultura na producdo dos
significados que permeiam todas as relagdes sociais levam, assim a uma
preocupagdo com a identificacdo (Nixon, 1997). Esse conceito, que descreve
o processo pelo qual nos identificamos com os outros, seja pela auséncia de
uma consciéncia da diferenca ou da separagdo, seja como resultado de
supostas similaridades, tem sua origem na psicanalise. A identificagdo ¢ um
conceito central na compreensdo que a crianga tem, na fase edipiana, de sua
propria situagdo como um sujeito sexuado. O conceito de identificacdo tem
sido retomado, nos Estudos Culturais, mais especificamente na teoria do
cinema, para explicar a forte ativa¢do de desejos inconscientes relativamente
a pessoas ou a imagens, fazendo com que seja possivel nos vermos na
imagem ou na personagem apresentada na tela. Diferentes significados sdo
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produzidos por diferentes sistemas simbolicos, mas esses significados sao
contestados e cambiantes. (WOODWARD, 2014, p. 18-19)

Laclau (1990 apud HALL, 2014, p. 110), considera que a formacdo de uma
identidade sempre vai se relacionar com a exclusdo de um dos polos que estdo em
disputa (homem/mulher; negro/branco). Para Hall, quando essa disputa acontece, é que
se da a suposta e equivocada compreensao que o branco ¢ o “ser humano”. Ser negro ou
ser mulher é uma marca em contraste com aqueles que ndo possuem marcas: 0 homem
branco. (HALL, p. 110)

Stuart Hall (2014), tendo como base o ensaio Os Aparelhos Ideoldgicos do
Estado (1971), de Louis Althusser, estabelece um conceito de identidade que €
importante para compreender o0s personagens Jackie Brown e Django. Para Hall (2014),
identidade seria um ponto de jungdo entre o discurso que nos “interpela” com os
processos subjetivos. Ou seja, € a costura de como somos questionados pela sociedade
com a nossa construgdo particular enquanto sujeito. S&o préaticas discursivas e uma
adesdo do sujeito ao fluxo do discurso. O termo que Hall usa ¢ “ponto de apego
temporario” e que pode ser compreendido como um cruzamento entre sujeito e discurso;
as identidades sdo, para Hall, posicdes que ele tem que assumir diante de determinadas
vivéncias, situacGes ou outras pessoas, ou seja, € uma representacdo. Ao mesmo tempo
em que o sujeito € “convocado” para aquela identidade, ele também tem que investir
nela. (HALL, p. 112).

Althusser (1971 apud Hall, 2014, p. 113), fala de um chamamento de um sujeito
pelo discurso. Altusser, em sua definicdo de ideologia, trouxe para 0 mesmo cenario
tanto a “funcdo materialista da ideologia na reproducdo das relagdes sociais de produgao
(marxismo) quanto a funcdo simbodlica da ideologia na constituicdo do sujeito
(empréstimo feito a Lacan)”. (HALL, 2014, p. 113).

Hall (2014) afirma que o debate em torno da identidade é que levou a psicanalise
lacaniana para a intelectualidade britanica. De certa forma, podemos tracar paralelos
entre esse chamamento de identidade em especifico e o entendimento do cinema como
aparelho ideologico. Nesse ponto, a identidade (no argumento de Hall, a identidade

feminina) e o cinema tem um papel fundamental e se intercruzam.

O feminismo, porque a questdo da forma como os individuos se reconhecem
a si proprios como masculinos ou femininos e a exigéncia de que eles assim o
fagam parece estar em uma relagdo extremamente fundamental com as
estruturas de desigualdade e subordinacdo que o feminismo se propde a
mudar. O cinema, porque sua forca como um aparelho ideolégico reside nos
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mecanismos de identificagdo e fantasia sexual dos quais todos nds parecemos
participar, mas que, fora do cinema, sdo admitidos, na maioria das vezes,
apenas no diva [do psicanalista]. Se a ideologia ¢ eficaz ¢ porque ela age nos
niveis mais rudimentares da identidade e dos impulsos psiquicos. (ROSE,
1986:5; apud HALL, 2014, p. 113)

Em Hall (1990, apud WOODWARD, 2014, p. 27) compreendemos que somos
impelidos a se aproximar ndo somente das varias possibilidades oferecidas pela cultura,
mas também pela gama de representacdes simbdlicas e relacbes sociais existentes. Essa
fuga apresentada nos filmes de Quentin Tarantino — Jackie Brown (1997) e Django
Livre (2012) — manifesta-se como um dialogo com a didspora que acontece ao redor do
mundo. Essa didspora é uma situacdo que vai desenvolver uma série de identidades que
sdo trabalhadas e territorializadas em lugares distintos, ou seja, sdo identidades sem uma
“patria” definida e que provém de diversos agentes. A busca pela legitimidade de uma
realidade passa pela efetiva sustentacio a um passado que seja investido de brilho. E
uma busca por uma “valida¢ao do passado em termos de territério, cultura e local”.
(WOODWARD, 2014, p. 28).

Woodward (2014) observa que as questBes da diaspora, representacdo e
identidade cultural em Stuart Hall sdo orientadas pela representacdo cinematogréfica.
Uma das formas € a representacdo de uma verdade do passado, tornando una toda uma
histéria em torno de um povo; a segunda forma é aquela em que também encontra a
verdade em um passado, porém, também se é guiado por um devir, um vir a ser de uma
comunidade imaginada. Essa segunda forma é uma identidade em transformacéo, uma
identidade em constante deslocamento, uma identidade que é fluida (WOODWARD,
2014, p. 29).

A posicao de Hall enfatiza a fluidez da identidade. Ao ver a identidade como
uma questdo de “tornar-se”, aqueles que reivindicam a identidade ndo se
limitariam a ser posicionados pela identidade: eles seriam capazes de
posicionar a si proprios e de reconstruir e transformar as identidades
historicas, herdadas de um suposto passado comum. (WOODWARD, 2014,
p.-29)

Silva (2014) acredita que existe uma hibridiza¢&o que vai costurando identidades
e que é fruto de relagdes entre diferentes grupos étnicos e raciais, frutos de uma vivéncia
das partes envolvidas em situagfes de colonizacdo ou destruicdo, ou seja € uma
hibridizacédo forcada. (SILVA, 2014, p. 86)

Os dois filmes de Quentin Tarantino analisados fogem dessa hibridizacao
forcada, ou seja, ha a valorizagdo de uma identidade original, a raca negra, por parte dos
principais que vao se deslocando para longe de um suposto territorio hibrido, no caso a
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civilizagdo norte-americana. “’Cruzar fronteiras’, por exemplo, pode significar
simplesmente mover-se livremente entre os territorios simbolicos de diferentes
identidades. ‘Cruzar fronteiras’ significa nao respeitar os sinais que demarcam [...] os
limites entre os territorios das diferentes identidades.” (SILVA, 2014, p. 87-88)

Acreditamos que o trabalho do diretor Quentin Tarantino, bem como as
pesquisas existentes em torno de seus filmes com énfase na questdo racial, deve ser
estudado numa perspectiva de didlogo com questBes referentes as problematicas sociais
e raciais existentes nos Estados Unidos. Ndo se trata nem de reificar seu trabalho
cinematografico ou mesmo de considerar este como Unico norte no que se refere a
representacdo dos conflitos raciais. Mas sim de tentar compreender de que forma essas
questdes sdo trabalhadas pelo diretor, encontrando os pontos de convergéncia com
outros pesquisadores da tematica racial e os pontos de divergéncia.

A Teoria de Campo de Pierre Bourdieu auxilia a compreensdo de como o diretor
Quentin Tarantino conseguiu se destacar entre seus pares, com uma trajetéria que
conseguiu angariar uma série de reconhecimentos e consagracdo em festivais
internacionais. O diretor Quentin Tarantino conseguiu, através da ressignificacdo e
reconstrucdo de diversos géneros cinematograficos, entre eles o Neo-noir, o
Blaxploitation e o Western, uma posicdo de destaque. Para isso, em Vvarios de seus
filmes, em especial nos dois filmes estudados, Jackie Brown (1997) e Django Livre
(2012), a representacdo racial em torno de personagens negros se mostrava algo
importante. A influéncia da cultura afro-americana, em especial na mdsica, no cinema
norte-americano e na literatura pulp, foram elementos importantes para o impacto de
Quentin Tarantino no imaginario popular. Como demonstrado, Quentin Tarantino foi
um diretor independente nos anos 1990 que conseguiu realizar uma trajetéria para
alcancar um grande publico.

E se a carreira do diretor se destaca no territorio do cinema norte-americano, ele
consegue boa parte desse reconhecimento gracas a construcdo de uma territorialidade
simbdlica em que o personagem negro obtém protagonismo nas narrativas de seus
filmes.

O presente trabalho apresenta-se como um ponto de partida para futuros
pesquisadores que também buscam compreender 0s mecanismos narrativos usados pelo
diretor Quentin Tarantino para trabalhar a questdo racial. Nesse sentido, podemos
pensar como a carreira de outro cineasta, Adirley Queirdz, que possui também seu

trabalho abarcado pela quest&o da consciéncia racial.
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Assim como Quentin Tarantino, Adirley Queir6z também pode ser considerado
um diretor influenciado pela cultura Hip-Hop. Santos (2016) destaca que o diretor
brasileiro possui uma estética audiovisual que dialoga diretamente com a cultura do
movimento Hip-Hop de Distrito Federal. A cultura de periferia se desenvolve na obra de
Queirdz, dialogando com outros géneros, como a ficcdo cientifica, o0 documentario,
entre outros. O produto final é a obra fruto da vivéncia do cineasta na periferia e que,
assim, se afasta dos clichés habituais ao se trabalhar as questdes sociais brasileiras.
(SANTQOS, 2016)

Além disso, também vemos, no audiovisual como um todo, no cinema e na TV,
um crescimento da representacéo racial e de discussdes com as quais o presente trabalho
também se relaciona. Para Mallent (2018), séries e filmes sdo ferramentas importantes
que podem enfrentar o racismo cotidiano e a supremacia branca. Boas partes dos
produtos audiovisuais norte-americanos nos Gltimos anos se veem influenciados pelo
ativismo do “Movement for Black Lives”. Nos estatutos do movimento, podemos

encontrar o seguinte texto:

Exigimos reparagcbes pelos danos atuais e passados. O governo, as
corporacfes responsaveis e outras instituicdes que tem tirado proveito do
dano infligido as pessoas negras — desde o colonialismo & escravatura,
passando pela negacdo sistemética e planejada de alimentos e habitagdo, o
encarceramento massivo e a vigilancia — devem reparar o dano cometido.
(Moviment for Black Lives, 2016: 229). (MALLENT, 2018, p. 293)

O presente estudo apresenta também seus limites por conta da questdo racial ser
extremamente abrangente, como nos lembra Mbembe (2016), que afirma que néo se
pode reduzir um ser vivo e seu corpo a uma questdo de aparéncia, de pele ou cor para
ndo se cair no risco de se criar uma ficcdo bioldgica. Para o autor, importante seria nao
cair num reducionismo para que o0 negro nao seja compreendido unicamente através da
diferenga. (MBEMBE, 2016, p. 23).

Além disso, o trabalho do diretor Quentin Tarantino é extremamente ousado por
apresentar, ainda nos anos 1990, uma proposta de protagonismo negro dentro de uma
industria que nasceu eurocéntrica. Porém, o diretor consegue ser extremamente eficiente
ao realizar um trabalho autoral e que também se revela como algo mais do que um mero
microcosmo da sociedade norte-americana no que se refere as questdes raciais.

O pesquisador Adilifu Nama (2015) desenvolve um estudo de como
praticamente toda a filmografia do diretor Quentin Tarantino tem uma conotacéo racial.
Mesmo 0s que ndo apresentam 0 negro como protagonista, possuem elementos, em

maior ou menor grau no que se refere as questdes raciais. O novo filme de Quentin

1133



Tarantino, Era uma Vez... Em Hollywood (2019), embora sé estreie em 15 de agosto de
2019, apresenta alguns elementos centrais em seu trailer e em sua divulgacdo: a
representacdo majitoriamente branca no audiovisual norte-americano, no cinema e na
TV (os dois personagens principais sdo um ator de um Western vivido por Leonardo
DiCaprio e seu dublé vivido por Brad Pitt), o titulo em homenagem aos filmes de
Sergio Leone (diretor icone do Western Spaguetti) e o assassinato de Sharon Tate.
Passando-se nos anos 1960, auge das discussfes raciais, vale destacar que o tragico
assassinato de Sharon Tate planejado por Charles Manson se aproveitou, em realidade e
em sua logica deturpada, dos conflitos raciais existentes nos anos 1960. Seu plano era
antecipar um sério conflito racial para emergir como um forte lider religioso nos

Estados Unidos.

Da infancia problematica no interior americano as orgias com roqueiros
famosos e uma obsessdo pelos Beatles, cujas letras seriam uma “premonigéo™
de uma suposta guerra civil entre brancos e negros que ele tentou "antecipar",
Manson é descrito por bidgrafos como um homem que buscava fama e
reconhecimento a qualquer custo - na maioria das vezes, sem sucesso. [*] A
vitima mais conhecida foi a atriz Sharon Tate, esposa do entdo ja premiado
diretor Roman Polanski, que morreu aos 8 meses de gravidez, depois de
ganhar um Globo de Ouro. Seguindo ordens de Manson, membros da seita
invadiram a casa da atriz e a mataram em posi¢do fetal com 16 facadas.
Outros quatro amigos e conhecidos que a visitavam também foram
esfagueados - um deles com 51 golpes. "Destruam totalmente todas as
pessoas dentro da casa, da forma mais horrivel possivel”, teria ordenado o
lider Uma de suas seguidoras, Susan Atkins, admitiu em tribunal que outros
assassinatos macabros haviam sido previstos pelo guru, incluindo os de
estrelas como Frank Sinatra e Elizabeth Taylor. As mortes foram resultado de
uma tese apocaliptica de Manson, que dizia acreditar que brancos e negros
travariam uma disputa sem precedentes nos Estados Unidos. Em suas
pregacdes, ele dizia que o White Album (Album Branco), dos Beatles, - e em
especial a musica Helter Skelter - seria uma espécie de quebra-cabegas com
revelacBes codificadas sobre a iminéncia do confronto racial pelo poder nos
EUA. O objetivo de Manson era "acelerar” esta guerra racial, por meio de
assassinatos falsamente associados a afro-americanos. Ele prometia protecéo
aos seguidores e dizia que se tornaria um messias ao fim da guerra. Durante
0s assassinatos na casa de Tate, os seguidores da seita espalharam pistas
falsas, numa tentativa de incriminar os Panteras Negras, iconico grupo que
lutava contra o racismo e chamava atengdo na época por todo pais. Em seu
livro Helter Skelter, o promotor de justica Vincent Bugliosi, responsavel
pelas investigagdes dos crimes, conta que policiais encontraram a palavra
"PIG" ("porco™) escrita com o sangue de uma das vitimas em uma porta da
casa de Tate. O termo era usado pelos Panteras Negras em referéncia a
policiais envolvidos em assassinatos e prisdes preventivas de afro-
americanos. Durante o julgamento, investigadores descobriram que Manson
ordenou que cartBes de crédito encontrados em carteiras de suas vitimas
fossem deixadas em um bairro negro, na expectativa de que algum morador
0s usasse e fosse incriminado - o que ndo aconteceu. %°

% Disponivel em <https://g1.globo.com/mundo/noticia/charles-manson-volta-as-manchetes-nos-eua-
com-legado-de-racismo-conspiracoes-sobre-o0s-beatles-e-sangue.ghtml> . Acesso em 26/03/2019.
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Quentin Tarantino incorpora em sua realizacdo cinematografica a cultura negra,
a formagdo racial nos Estados Unidos e o racismo institucionalizado. Seu objetivo,
como demonstrado na presente pesquisa, € o desenvolvimento de uma territorialidade
simbolica onde o personagem negro obtém protagonismo em suas narrativas. Citando
Shohat & Stam (2006), o cinema dialoga com as ficcOes literarias nacionalistas ao
imprimir uma série de acontecimentos para criar a percep¢do no publico de um destino
linear e compreensivel. Os filmes tem a capacidade de criar a percep¢do de uma
narrativa temporal que, em sua estrutura, ira ter um desfecho. Shohat & Stam (2006)
afirmam que essa criacdo influencia 0 modo de pensar o tempo historico e a histéria
nacional. N&o séo apenas microcosmos que fazem o reflexo de um processo histérico ja
dado e aceito; o cinema possui um papel de criar matrizes ou padrdes empiricos que
moldam a histdria e configuram uma identidade nacional. (SHOHAT; STAM, 2006, p.
145).

Concluimos que nossas hipdteses foram confirmadas no decorrer da pesquisa,
demonstrando que o diretor Quentin Tarantino busca repensar os protagonistas negros
em seus filmes, dialogando com diversos géneros cinematograficos para o
desenvolvimento de um territério simbdlico-cultural repleto de questdes chaves e
pertinentes a um recorte racial. Os personagens principais dos dois filmes analisados,
Jackie Brown e Django, almejam a conquista financeira e a liberdade. Mas o0 que se
concretiza de fato é uma espécie de fuga, um deslocamento, da condicdo social em que

se encontram. Para o

O conceito fechado de didspora se apoia sobre uma concepcao binaria de
diferenga. Estd fundado sobre a constru¢do de uma fronteira de excluséo e
depende da construcdo de um 'outro’' e de uma oposi¢do rigida entre o de
dentro e o de fora (HALL, 2006, p. 33)

Ou seja, a narrativa do diretor Quentin Tarantino em Jackie Brown e Django
Livre segue a busca dos seus personagens principais por uma nova territorialidade. Ao
orientar a narrativa de seus personagens para a Fuga, o diretor estabelece didlogo com o
conceito de Diaspora, de pessoas que se deslocam de um territorio para outro territério
porque sdo impedidos de terem condi¢des de crescer socialmente ou ndo séo respeitados

como seres humanos.
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Grande Hotel (Allison Anders, Alexandre Rockwell, Robert Rodriguez, Quentin
Tarantino, 1995)

Um Drink no Inferno (Robert Rodriguez, 1996)

Jackie Brown (Quentin Tarantino, 1997)

As Loucas Aventuras de James West (Barry Sonnenfeld, 1999)
Kill Bill — Volume 1 (Quentin Tarantino, 2003)

Kill Bill — Volume 2 (Quentin Tarantino, 2004)

A Prova de Morte (Quentin Tarantino, 2007)

Bastardos Inglérios (Quentin Tarantino, 2009)

Django Livre (Quentin Tarantino, 2012)

Beatitude (Dell Freire, 2015)

Branco Sai, Preto Fica (Adirley Queirés, 2015)

Os Oito Odiados (Quentin Tarantino, 2015)

Luke Cage (Cheo Hodari Coker, showrunner, 2016-2018)
Pantera Negra (Ryan Coogler, 2018)

Era uma vez... Em Hollywood (Quentin Tarantino, 2019)
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