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C onsiderações in ic ia is
Em prim eiro lugar, escrever sobre o 

cinema e suas fascinações sempre 
p o ssu i um  ce rto  co e fic ien te  de 
instabilidade, pois o cinema sem pre 
rem ete a algum a emoção contida em 
nossas en tranhas e que vem à tona 
quando as luzes da enorme sala escura 
se apagam. Há o perigo de se perder a 
o b je tiv id ad e  n e c e s s á r ia  p a ra  se 
an a lisa r um determ inado produto 
cinematográfico, por causa da enorme 
carga subjetiva que o cinema evoca em 
seus espectadores. Não é à toa que o 
cinema é chamado, entre  outras coisas, 
de “fábrica de emoções”. No entanto, 
com o o s e r  h u m a n o  d ev e  s e r  
compreendido como um  ser holístico, 
ob jetiv idade e su b je tiv id ad e  não 
devem (e não podem) ser totalm ente 
separadas, mesmo em um a análise de 
cunho m ais científico.

Em segundo lugar, num  estudo que 
quer se comprometer em lançar um 
olhar sobre a cu ltura  e (ou) a religião 
a f ro -d e s c e n d e n te  e x p r e s s a  n a s  
produções cinem atográficas, parece 
meio “estranho” um  teólogo descen­
dente de im igrantes europeus ser o 
autor deste breve ensaio. A pesar disso, 
como sua preocupação pessoal e como 
seu exercício intelectual sem pre esteve

voltado ao estudo da teologia que 
perm eia o dia-a-dia das pessoas e se 
encontra expressa nos m ais diversos 
produtos cu lturais e tam bém  pelo fato 
de já  te r se debruçado sobre o assunto 
da religiosidade afro-descendente no 
c inem a em tem pos de form ação 
acadêmica, este au to r resolveu aceitar 
o desafio e traçar alguns apontam entos 
para  quem deseja se aprofundar no 
estudo da cu ltura  e religiosidade afro- 
descendente presente no cinema. E 
com base nisso tudo que tam bém  se 
to m a  e m p r e s ta d a  a e x p re s s ã o  
“intelectualidade solidária” de Paulo 
Suess, presente no títu lo acima, para  
exprim ir que, mesmo não pertencendo 
e tn icam en te  ao grupo dos afros- 
descendentes (o que tam bém  atrofia, 
em grande parte, o campo de visão e 
a n á lis e ) ,  e s te  a u to r  a s s u m e  o 
compromisso com o projeto deste 
grupo.

A re lev â n cia  do cinem a  
para o estu d o  da cu ltu ra  
A fro-d escen d en te

D iante de um  ensaio que se propõe a 
estudar ou apontar caminhos para  
u m a  a n á l i s e  d a  c u l tu r a  a fro - 
descendente presente nas produções 
artísticas, em especial, no cinema, é



imprescindível começar com a per­
gunta sobre a relevância desse meio de 
comunicação para  a investigação e a 
construção do conhecimento que visa a 
abrir perspectivas para  o diálogo, a 
busca e o resgate de um a equidade 
entre  pessoas de diferentes etnias, 
classes, gêneros ou credos. Assim, faz- 
se necessário entender o fascínio e a 
mensagem que o cinema evoca em 
quem o visita.

E m b o ra  e s t e j a  s e m p r e  em  
constante aprim oram ento, a p a rtir  de 
novas técnicas e tecnologias que são 
desenvolvidas, o cinem a é o resultado 
final de um a série de engenhocas que 
visavam  a criar ilusões óticas e entreter 
o público no final do século XIX e início 
do século XX. A grande m aioria dessas 
e n g e n h o c a s  e s ta v a  a s so c ia d a  à 
invenção  da fo to g ra fia , como a 
“lan terna  mágica”, por exemplo, que 
foi a predecessora do projetor de slides, 
e às brincadeiras de luz e sombra, como 
a “fa n ta sm a g o ria ” de P h ilido r e 
Robertson. No entanto, foi a invenção 
da  fo to g ra f ia  i n s t a n t â n e a  que  
propiciou aos irm ãos Lumière, Louis e 
Auguste, a  criação do cinematógrafo 
em 1894' . E o mundo conhecido até 
então nunca mais foi o mesmo.

Desde a invenção do cinema, m uita 
coisa relacionada à produção de filmes 
mudou. Foram  incorporados os sons, 
as cores, a trilh a  musical, os efeitos 
especiais e, m ais recentem ente, as 
CGIs (as im agens — anim adas — 
geradas por com putador, como o 
Homem-Aranha do filme da trilogia de 
Sam Raimi), e foi m ontada toda um a

indústria  do cinem a que m ovimenta 
m ilh õ e s  e m ilh õ e s  de d ó la re s  
am ericanos ao redor do mundo. Essa 
indústria  do cinema é responsável 
desde o planejam ento e produção do 
filme, passando pela concessão de 
royalties (direitos autorais) e pela 
produção de merchandises (mercado­
rias com a m arca do filme) até a sua 
distribuição e comercialização final. 
Existe, pois, toda um a e s tru tu ra  
cap italista  envolvida na produção e 
divulgação de um filme. Agora, embora 
um determ inado filme tenha sempre 
um  certo apelo comercial, ele tam bém  
se su sten ta  como — e isso é o mais 
im portante para  a discussão que este 
ensaio se propõe a fazer — um a obra de 
arte '.

U m  film e possu i ta n to  apelo 
co m ercia l q u a n to  a r tís tic o . N as 
palavras dos teóricos da Escola de 
F rankfurt, um filme é tan to  arte  
quanto kitsch3 . E é aí que vem a 
p e rg u n ta : é possível um  mesm o 
produto ser tan to  kitsch  quanto arte? A 
resposta a essa questão começa com 
um a exceção: a regra não vale para  
todos os casos, m as vale para  o cinema, 
porque, diferentem ente dos quadri­
nhos, das novelas e dos romances de 
folhetins (Sidney Sheldon, Stephen 
King, Paulo Coelho), o cinema é muito 
m ais capaz de provocar (e isso acontece 
q u ase  sem pre) u m a ex p e riên c ia  
em pírica e dialogai en tre  o público, a 
obra (o filme) e o a rtis ta  (o cineasta), 
pois ele é capaz de agrupar “várias 
fo rm as a r t ís t ic a s  como d iversos 
elem entos da realidade e apresentá-los



em um curto espaço de tempo, com 
toda a liberdade que a montagem 
oferece, sem que estes elem entos 
percam  a sua  v ivacidade e su a  
capacidade de in terag ir”4:

O cineasta escolhe determ inadas 
percepções b ru tas da realidade com 
as  q u a is  p o d e rá  fo rm a r  um  
completo mundo cinematográfico 
próprio. Pode fazer esse mundo 
irrad ia r significados bem além de si 
mesmo e t ira r  vantagem  de todas as 
im p licações de seu  m a te r ia l ,  
transform ando-o através de seus 
“códigos poéticos”. Nos maiores 
poem as c inem atográficos, nós, 
como “espectadores-participantes”, 
c o m p a r t i lh a m o s  um  m u n d o  
complexo que nos transm ite  um 
amplo significado hum ano, porém 
através do qual sem pre podemos 
reconhecer a ocasional realidade 
que experim entam os todos os dias. 
O cineasta dá à realidade um a 
língua, m as um a língua que fala as 
palavras do cineasta. A realidade, 
então, participa de sua própria 
apoteose, sendo transcendida pela 
m aestria do cineasta, mas nunca 
sendo to talm ente consumida no 
processo. Sem essa tensão entre  
um a realidade b ru ta , que sempre 
reconhecem os, e o significado 
hum ano, que ela é obrigada a 
tran sm itir  novam ente em cada 
filme, o cinem a perde seu poder. ’
O c in em a  é a percep ção  da 

realidade pelos olhos do cineasta, que 
quer contar um a história, a qual é 
traduzida em im agens em movimento

e sons e que é percebida e recebida por 
quem “ouve” a história. Assim, é a 
percepção do cineasta que, por um 
lado, transform a a realidade em poesia 
e cria um mundo novo (cinemato 
gráfico) e, por outro lado, é a percepção 
do e sp e c ta d o r  que id e n tif ic a  a 
realidade em que vive dentro das 
im agens projetadas. No entanto, a 
linguagem  do cinema transcende o 
campo das m eras palavras e alcança a 
lin g u a g e m  dos se n tim e n to s . Ao 
alcançar a linguagem  dos sentim entos, 
o cinema provoca um diálogo aberto e, 
m uitas vezes, franco do espectador 
consigo mesmo. Em outras palavras, o 
cinema transform a-se em arte  no 
in stan te  em que ele se to rna um a 
“fábrica de emoções”6 . M ais ainda, o 
cinema é a única a rte  onde a percepção 
do espectador adquire um significado e 
um valor, o que faz com que ele se 
so b re ssa ia  às dem ais p roduções 
artísticas. Nas palavras de J. D. 
Andrew:

O processo estético do cinem a 
c o m p a r t i l h a  u m a  p r o f u n d a  
realidade psicológica e satisfaz 
nosso desejo de entender o mundo e 
u n s aos o u tro s  de um  modo 
poderoso, m as n ecessariam en te  
parcia l. A esté tica  do cinem a 
b a s e ia -s e  em  su a  v e rd a d e  e 
necessidade psicológica. E assim  o 
cinema é a m aior das artes, pois vai 
ao encontro dessa necessidade, 
m o s tra n d o -n o s  o p rocesso  de 
transform ação do mundo. As outras 
artes podem m ostrar-nos apenas o 
resultado final de ta l transfor-



mação, o mundo artístico hum ani­
zado. No cinema, os seres hum anos 
dizem uns aos outros o que a 
realidade significa para  eles, mas o 
fazem através da própria realidade, 
a qual cerca o seu mundo como um 
oceano.7
O cinema é, pois, a “janela” através 

da qual o espectador vê o mundo que o 
cerca e o transcorrer da vida real. As 
cenas são carregadas de emoções que 
acabam convencendo as pessoas de que 
estão assistindo à vida cotidiana 
diante de seus olhos, da qual eles 
m esm os partic ipam , identificando 
nela elem entos fam iliares. Isso faz com 
que o cinem a deixe de ser simples 
m ente um  “program a de final de 
sem ana” e possibilita que ele se torne 
tam bém  um a espécie de “experiência 
de vida”. Além disso, ele “não só põe em 
movimento a emoção e a racionalidade 
do público, mas tam bém  m ovim enta o 
público como coletividade, provocando 
a integração comunicativa deste”8 , 
a través de diálogos que surgem  entre o 
próprio público antes do filme começar 
e que perduram  depois que o filme 
acabou, fazendo, assim , com que o 
filme m antenha a “relação comunica­
tiva com o mundo”9. E nessa relação 
c o m u n ic a tiv a  que pode o c o rre r  
tam bém  um a “experiência religiosa”.

P ara  R. F. Daniel, “um filme pode 
ser entendido como religioso desde que 
o público reconheça nele elementos 
que pertençam  à dimensão religiosa ou 
que façam alusão à m esm a”10. No caso 
do cinema, o contato com o religioso 
ocorre quando o público se encontra ou

se confronta consigo mesmo, quando 
esse encontro lhe revela um re tra to  
franco e verdadeiro de si mesmo, de 
seus conflitos, descobertas, dúvidas, ao 
mesmo tempo em que lhe desperta um 
desejo de mudança, de transcendência. 
O filme se to rna religioso quando seus 
elem entos interagem  com o público, 
conduzindo-o a um a reflexão existen­
cial, a um insigh t".

R. F. Daniel destaca dois elementos 
para  que o filme contenha o fenômeno 
religioso, os quais provocam o público a 
te r um a “experiência de Deus”. São 
eles1": “O encontro com o ser hum ano 
dentro das contradições da existência” 
e “O encontro com o ser hum ano na 
perspectiva libertadora da existência”. 
O prim eiro elemento torna-se lugar da 
revelação de Deus quando confronta o 
público com a realidade de morte, dor, 
sofrimento, m iséria, injustiça, precon 
ceito, vivida pelo ser hum ano. O 
segundo  e lem en to  to rn a -se  um a 
experiência com Deus a p artir  do 
momento em que o filme tam bém  
m ostra os sonhos, os desejos e os 
anseios de libertação de um contexto 
de repressão.

D iante de tudo o que foi dito até 
aqui, é im portante re ssa lta r tam bém  
certas am bigüidades ineren tes ao 
cinema, a fim de que não se crie um a 
visão ufanista  em torno dele. Se, de um 
lado, o cinema é um a “janela da 
realidade”, um a “fábrica de emoções”, 
que pode vir a ser um a “experiência de 
vida” e até mesmo um a “experiência 
religiosa”, por outro lado, ele tam bém  
pode ser utilizado para  a propagação



de um a ideologia (principalm ente, a 
estadunidense, como, por exemplo, o 
filme Independence Day), pode servir 
para  concretizar certos modelos e 
padronizar certos pensam entos (basta 
lem brar que houve um a época em que 
M arilyn Monroe chegou a ser padrão 
de modelo feminino mundial). E dentro 
dessa m esm a am álgam a que se pode 
afirm ar tam bém  que, em toda a 
h istó ria  do cinema, pessoas brancas e 
loiras foram privilegiadas como heróis 
e heroínas dos filmes na grande 
m aioria das vezes13.

Portanto, da mesma forma com que 
o cinema pode servir como crítica da 
realidade, ele tam bém  pode induzir a 
se pensar de um a determ inada forma e 
até fazer com que os espectadores 
acreditem  que a realidade parcial que 
eles vêem na grande te la  é a realidade 
total e, logo, toda a verdade de algo. 
Em todo caso, como obra de arte  
carregada de símbolos e sentidos (um 
“prato cheio” para  quem se ocupa com a 
semiótica), o cinem a tam bém  não 
prende a um a única percepção da 
realidade e possibilita que pessoas 
diferentes, de contextos diferentes, 
possam te r experiências diferentes ao 
assistirem  a um filme. Em razão de 
tudo o que ele pode evocar e pode 
provocar (uma virtude de sua evolução 
até aqui), o cinema torna-se não só um 
objeto de pesquisa e análise im portan­
tíssimo para  o estudo do compor­
tam ento de um a determ inada época e 
p a ra  o estudo  da c u ltu ra  e da 
religiosidade afro-descendente como 
tam bém  um meio de divulgação de

pesq u isa  capaz de in flu en c ia r e 
transform ar, mesmo que p au la tin a ­
mente, a própria realidade.

C rash  -  no lim ite: um  ex erc íc io  
an a lítico

“E o sentido do ta to”.
“O quê?”
“N um a cidade de verdade você 
anda, esbarra  nas pessoas, elas 
topam  com você. Em Los Angeles 
ninguém  toca em você. Estam os 
sem pre a trá s  de m etal e vidro. Acho 
que sentim os ta n ta  falta  do toque 
que damos encontrões [crashes] uns 
nos outros p ara  sentirm os algum a 
coisa”.
A inda duran te  os créditos iniciais, 

este é o diálogo que surge para  
p reparar o espectador para  aquilo que 
ele irá  encontrar no decorrer de todo o 
filme: crashes, ou, em linguagem  
portuguesa, colisões, impactos en tre  
diferentes pessoas, d iferentes etnias, 
diferentes classes sociais, diferentes 
culturas que vivem num a m esm a 
cidade. E é assim  que acontece em todo 
o filme. As pessoas se esbarram , 
estranham  e expõem seus medos, seus 
conflitos internos, seus preconceitos e 
toda um a am álgam a de valores e 
sentim entos (bons e ruins) que estão 
em aranhados na te ia  social que se 
constitu iu  a trav és da h istó ria . E 
dentro dessa te ia  social que diversas 
h istó rias se in terconectam  e vão 
form ar o conjunto da obra.

O filme fornece ab ertu ra  para  
diversas discussões: violência urbana, 
conflito de classes, violência contra a



m u lh er, jogos de poder, trá fico  
hum ano, relações interpessoais, para  
citar alguns exemplos. No entanto, o 
tem a central do filme é o preconceito e 
a d is c r im in a ç ã o  é tn ic a .  Com o 
expressou Sandra Bullock, um a das 
protagonistas do filme, a história  “nos 
perm ite ficarmos à vontade de novo e 
sentirm os que estam os seguros, mas 
não estamos. Não estam os livres de 
nós mesmos, de nossos preconceitos ou 
do preconceito dos outros”. Por causa 
do espaço disponível para  esta análise, 
optar-se-á pela descrição de apenas 
um a das h istórias e pela apreciação de 
somente um a das situações que ela 
expõe e que possam  contribuir para  o 
tem a específico desta  revista . De 
antem ão, é im portante deixar claro 
que, de m aneira algum a, essa crítica 
será capaz de esgotar (e nem é essa a 
intenção) todas as potencialidades do 
filme em questão ou mesmo da história 
escolhida por este autor.

Os cra sh es  do n egro  que qu er ser  
branco

Cameron (Terrence Howard) é um 
diretor de televisão, afro-descendente, 
bem-sucedido, casado com um a linda 
m ulher que tam bém  é afro-descen­
d e n te .  D ev ido  à s u a  co n d ição  
financeira, ele não se considera negro. 
No entanto, todos os crashes que ele vai 
enfren tar (ou sofrer) no decorrer do 
filme fazem-no reconhecer de que o 
preconceito racial é m uito maior que o 
status  profissional que alguém  possa 
possuir. O preconceito étnico tem  
raízes históricas, culturais, sociais,

po líticas, ideológicas, que foram  
propagadas pela Igreja, pela mídia, 
nas relações interpessoais cotidianas. 
O encontro ou o confronto com o 
diferente nem sem pre gera curiosi­
dade ou abertura . Na m aioria das 
ocasiões, o se r hum ano m antém  
acionados seus mecanismos de defesa. 
E ntre esses mecanismos, encontra-se o 
preconceito e a discriminação. Ambos 
não são, de forma algum a, sadios, pois 
ambos inferiorizam  o outro e negam- 
lhe a condição e o espaço de ser 
humano.

O prim eiro crash  de Cameron 
acontece quando ele e sua esposa 
retornam  de um evento social (uma 
premiação) duran te a noite, e seu carro 
é parado por um a v iatu ra  policial. 
Ambos estavam  bem vestidos e a bordo 
de um carro m uito caro (um Lincoln 
Navigator, preto, modelo do ano). O 
oficial branco (M att Dimon) abusa de 
sua autoridade, molestando a esposa 
de Cameron (Thandie Newton) na 
frente dele, sob a alegação discursiva 
de que ela possa te r escondido algum a 
arm a nos seus genitais. Toda essa 
situação já  revela que o preconceito 
contra os afro-descendentes é muito 
mais que um a questão social ou um a 
questão classista.

A a t i tu d e  do p o lic ia l deixou 
explícito o preconceito étnico de um a 
forma violenta. Cameron não reage, 
silenciando-se e, por fim, pedindo 
desculpas ao oficial e solicitando que 
tudo não passe de um a advertência 
(ap esar de não h av er in fring ido  
nenhum a lei). Cam eron engole a



violência e a aceita passivam ente. 
Mais tarde, já  em casa, a esposa de 
Cameron m anifesta sua indignação 
peran te a passividade de seu marido e 
resolve denunciar os policiais, mas é 
impedida por Cameron. Ela reage, 
dizendo: “Você tem  medo que seu nome 
saia nos jornais e que seus amigos do 
estúdio digam ‘nossa, ele realm ente é 
negro!’”. Ao que ele responde, “mais 
cedo ou mais ta rde  você vai descobrir o 
que é ser negro”. E ela retruca: “Como 
se você soubesse. Sua atitude mais 
próxima da de um negro foi ver o Cosby 
Show”.

O segundo crash de Cameron ocorre 
no dia seguinte, no trabalho, quando 
alguém da equipe que trabalha  junto 
com Cameron sugere que um dos 
personagens negros mude a lingua­
gem, sob o argum ento de que ele não 
está falando como os negros u su a l­
m ente se expressam. Ele reclamou a 
ausência das gírias que, em sua visão, 
fazem parte  do estereótipo do que é ser 
negro e pediu que Cameron regravasse 
a cena, pois poderia soar falso do jeito 
que estava gravado. Ao que Cameron 
retruca: “E você acha que as pessoas 
vão ter dificuldades em reconhecê-lo 
como negro por causa disso?”. E ele 
responde, dizendo que não é próprio 
daquele personagem e questiona se 
haveria algum problema em gravar 
m a is  u m a  vez a m esm a  cena . 
Cameron, o diretor, aceita passiva­
m ente e m uda a linguagem  do perso­
nagem negro.

O terceiro crash de Cameron ocorre 
quando ele está  dirigindo sozinho,

como quem quer esfriar a cabeça, e 
encosta o carro num a esquina e é 
a s sa lta d o  por um  negro . N esse 
momento, ele explode toda a raiva 
contida pelo que aconteceu e começa a 
brigar com o assa ltan te  na rua. Uma 
v ia tu ra  vê a briga. Cam eron e o 
a s s a l t a n t e  e n t r a m  no  c a r r o ,  
continuam  brigando, e se inicia um a 
perseguição policial. Cam eron pega a 
arm a do assa ltan te  e guarda em sua 
c in tu ra . O carro  de C am eron é 
encurralado, e ele desem barca desa­
fiando  os p o lic ia is , e n q u a n to  o 
assa ltan te  fica escondido no carro. Um 
dos policiais já conhecia Cameron da 
situação onde seu parceiro molestou a 
esposa de Cameron e ajuda a acalm ar 
os ânimos de todos, perm itindo com 
que Cameron pegue o carro e vá para  
casa, sob a alegação de que ele o 
conhecia e que estava tudo bem. 
Cameron em barca em seu carro e, 
depois de um tempo, estaciona para 
que o a s s a l ta n te  d e se m b a rq u e . 
Cameron devolve a arm a a ele e diz: 
“Olhe para  mim. Você me envergonha. 
Envergonha a si próprio”.

A im pressão que se tem  em relação 
a essa história  é que o personagem  
Cameron ten ta  negar suas raízes 
étnicas e cu lturais e se proteger na 
situação confortável que ele conquis­
tou como diretor de televisão. Ele não 
se considera um afro-descendente. O 
mesmo acontece com sua esposa, que, 
ao ser abordada por aquele oficial, se 
identifica como um a “m ulher branca”. 
No d e c o rre r  da v io lên c ia  e da 
hum ilhação, Cameron percebe que sua



riqueza não o protege da discrim ina­
ção. Assim, ele aceita passivam ente a 
violência e não reage, pois sabe que sua 
condição, n aq u e le  m om ento, e ra  
inferior à do policial.

Em seu tra b a lh o , n o v am en te  
C a m ero n  é c o n fro n ta d o  com a 
discrim inação, agora, num a ou tra  
perspectiva. Os afros-descendentes 
são enquadrados em estereótipos de 
comportamento, de atitude. Ao ouvir a 
reclamação de que o personagem  negro 
não parecia negro, Cameron, prova­
velmente, se perguntava se o negro 
precisa ser representado necessaria­
m ente pelo que a “sociedade branca” 
considera como sendo próprio do 
negro . O negro  não pode fa la r  
corretam ente? Essa situação lem bra 
os estereótipos brasileiros que todos os 
dias podem ser vistos nas novelas e nos 
film es n ac io n a is : o negro  como 
preguiçoso, falando gíria, traficante, 
bandido, malandro. Essa cena reflete 
que a identidade do negro é com preen­
dida de um a forma e rep resen tada de 
um a forma estereotipada nos meios 
artísticos e de comunicação.

Por fim, Cameron fica indignado 
quando é assaltado por um  outro 
negro, isto é, alguém  que ajuda a 
m an ter os estereótipos que estão 
presentes num a sociedade em que os 
b ra n c o s  p o ssu e m  o p o d er. E le 
confronta o preconceito e a discrim ina­
ção dos policiais racistas, protegendo o 
assaltan te. Ao proteger o assaltante, 
Cameron ten ta  lu ta r  contra a imagem 
e o preconceito que se estabeleceram  
na sociedade. O impacto de um crime

realizado por um negro é m uito maior 
que um crime realizado por um branco. 
E isso acontece tam bém  no Brasil. A 
atitude de um  negro repercute por toda 
a comunidade negra. Se um negro é 
“ru im ”, todos os negros são “ru ins”, ao 
passo que os criminosos “brancos” são 
vistos sem pre como casos isolados. E 
por esses arquétipos construídos e 
enraizados na sociedade ao longo de 
toda um a história  de opressão e 
violência (e contra os quais é difícil 
lu ta r  contra) que Cameron vai, no 
final, reproduzir o preconceito, ao 
mesmo tempo em que Cameron se 
indigna diante da violência, ao dizer 
para  o assa ltan te  que ele se sente 
envergonhado pela atitude deste.

D iante de tudo isso, é possível 
consta tar que Crash -  no lim ite  é um 
filme que reflete a realidade de um a 
forma m uito crua. As cenas cotidianas 
são m arcadas por tan to  realism o que 
se to rna impossível não estabelecer 
relações com os personagens, diálogos 
com a p ró p ria  v ida, e to rn a -se  
impossível não se emocionar diante de 
determ inadas situações. Nesse sen ti­
do, o filme conquistou seu objetivo 
original: ser mesmo um a janela da 
realidade, como havia sido planejado 
desde o início, conforme expressou o 
ro te irista  do filme, Bobby Moresco: 

Resolvemos de cara que iríamos 
falar de racismo, m as não lidar com 
isso, diretam ente. Não falamos em 
racism o, ten tam os ser politica­
m ente corretos, o que não nos 
levaria onde queríamos, dram atica­
m ente, ao filme que o mundo



deveria descobrir. Escolhemos lidar 
com aquilo diretam ente e ficamos 
cavando a verdade sem ligarmos 
para  o que aparecia. Sabíamos que 
era feio. Uma hora Paul [Haggis, o 
diretor do filme] me perguntou: 
“podemos fazer isso?” E a resposta 
que me vinha era sempre a mesma: 
“Se é verdadeiro, é real, é certo, e 
serve à h is tó ria  que estam os 
contando, por que não?”. E não 
perm itim os que a feiúra da h istória 
nos afetasse. O racismo é algo feio. 
E ninguém  p restaria  atenção à 
história  se tentássem os contornar 
isso.
Por ser totalm ente tran sp aren te  no 

que tange às situações perm eadas pelo 
preconceito e pela d iscrim inação  
étnica, parece que o filme não tem  a 
pretensão e nem aponta soluções para 
o problema que ele apresenta. Todos os 
personagens são sujeitos e objetos da 
violência no filme. Não há heróis nem 
heroínas, alguém em que é possível se 
espelhar durante o filme. Isso revela, 
no entanto , que o filme provoca 
algum as perguntas e deixa-as “no a r”, 
sem respostas (e isso se torna, enfim, a 
p re ten são  deste ensaio tam bém ): 
Afinal, haverá solução para  se acabar 
com o preconceito? Como elim inar os 
preconceitos, os estereótipos e as 
injustiças sociais tão em aranhados na 
teia social? Como garan tir igualdade e 
respeito nas relações hum anas e na 
vida em sociedade? Estão aí perguntas 
que todos terão que se esforçar muito 
(brancos, negros, asiáticos, orientais,

homens, m ulheres, médicos, teólogos, 
soc ió logos, g o v e rn a n te s .. .)  p a ra  
esboçar um a resposta plausível e 
possível e coerente com a dignidade de 
todos os seres hum anos.

N otas
* P arte  da reflexão do presente ensaio 

é constitu inte de um a monografia 
realizada no curso de bacharelado em 
teologia, sob o título “Religiosidade 
negra  na  cu ltu ra  popular: um a 
p e r s p e c t iv a  c in e m a to g r á f ic a ” , 
orientada pelo professor Dr. P eter T. 
Nash, PhD.

** Teólogo, m estrando bolsista do 
CNPq no Institu to  Ecumênico de 
Pós-Graduação (IEPG) da EST, em 
São Leopoldo, que tem  como objeto de 
pesquisa a compreensão teológica de 
Rubem Alves.
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