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RESUMO

Esta dissertagdo analisa o filme Azangulé: o Levante como um dispositivo cinematografico de
construgdo e disputa da memoria negra insurgente na por¢do fluminense do vale do Paraiba do Sul,
regido sudeste do Brasil. Tomando como objeto central a obra audiovisual e seu processo de criagdo
e realizagdo, a pesquisa investiga de que modo o cinema independente brasileiro pode operar como
politica da memoria’, reinscrevendo narrativas historicamente silenciadas sobre o levante liderado por
Manoel Congo e Mariana Crioula em 1838, em Paty do Alferes. A partir de uma abordagem
interdisciplinar, que articula memoria social, geografia cultural, historiografia da escraviddo e andlise
cinematografica, a partir da abordagem da micro-historia, o trabalho examina os bastidores do filme,
seus procedimentos de pesquisa, encenag¢do e montagem, bem como sua inser¢do no campo das
politicas publicas de cultura no Brasil contemporaneo. O estudo situa Azangulé: o Levante no contexto
da trajetoria da produtora Imagine Filmes e das transformagoes institucionais ocorridas, em especial,
a partir de 2003 no Brasil, compreendendo o audiovisual como pratica cultural e intervengdo simbolica
no espago publico. Ao articular a historia do levante, a andlise do territorio como palimpsesto de
memoria e a leitura critica da linguagem cinematografica, a disserta¢do sustenta que a montagem
audiovisual constitui uma forma de politica da memoria, capaz de tensionar os mecanismos historicos
de apagamento e de produzir novas formas de inteligibilidade para as memorias insurgentes. Por fim,
o trabalho reflete sobre os desafios contempordneos da circulagdo cultural na era das plataformas
digitais, apontando para as disputas entre memoria, poder e visibilidade no ecossistema midiatico
atual.

Palavras-chave: Cinema Independente Brasileiro; Memoria Social;, Vale do Paraiba; Politicas da
Memoria.

1 dispositivos e praticas que produzem memoria publica e orientam sua circulagdo (museus, curriculos,
monumentos, arquivos, leis, entre outros).
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ABSTRACT

This thesis analyzes the film Azangulé: o Levante as a cinematographic device for the construction and
contestation of insurgent Black memory in the Fluminense portion of the Paraiba do Sul Valley,
southeastern Brazil. Taking the audiovisual work and its creation and production process as its central
object, the research investigates how Brazilian independent cinema can operate as a memory policy’,
r einscribing historically silenced narratives about the uprising led by Manoel Congo and Mariana
Crioula in 1838, in Paty do Alferes. Based on an interdisciplinary approach that articulates social
memory, cultural geography, slavery historiography, and film analysis, grounded in a micro-history
approach, the work examines the film's behind-the-scenes, its research, staging, and editing procedures,
as well as its insertion into the field of public cultural policies in contemporary Brazil. The study situates
Azangulé: o Levante within the context of the production company Imagine Filmes' trajectory and the
institutional transformations that have occurred, especially since 2003 in Brazil, understanding the
audiovisual as a cultural practice and symbolic intervention in the public space. By articulating the
history of the uprising, the analysis of the territory as a memory palimpsest and a critical reading of
film language, the thesis argues that audiovisual editing constitutes a form of memory politics, capable
of challenging historical mechanisms of erasure and producing new forms of intelligibility for insurgent
memories. Finally, the work reflects on contemporary challenges of cultural circulation in the digital
platform era, pointing to the disputes between memory, power, and visibility in the current media
ecosystem.

Keywords: Brazilian Independent Cinema,; Social Memory, Paraiba Valley;, Memory Politics.

2 devices and practices that produce public memory and guide its circulation (museums, curricula,
monuments, archives, laws, among others).
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RESUME

Ce mémoire analyse le film Azangulé: o Levante comme un dispositif cinématographique de
construction et de dispute de la mémoire noire insurgée dans la partie fluminense de la vallée du
Paraiba do Sul, région du sud-est du Brésil. En prenant comme objet central l'ceuvre audiovisuelle et
son processus de création et de réalisation, la recherche étudie comment le cinéma indépendant
brésilien peut opérer comme une politique de la mémoire’, en réinscrivant des récits historiqguement
réduits au silence sur le soulevement mené par Manoel Congo et Mariana Crioula en 1838, a Paty do
Alferes. A partir d'une approche interdisciplinaire articulant mémoire sociale, géographie culturelle,
historiographie de l'esclavage et analyse cinématographique, basée sur l'approche de la micro-histoire,
ce travail examine les coulisses du film, ses procédés de recherche, de mise en scéne et de montage,
ainsi que son insertion dans le champ des politiques publiques de culture dans le Brésil contemporain.
L'étude situe Azangulé : o Levante dans le contexte de la trajectoire de la maison de production Imagine
Filmes et des transformations institutionnelles survenues, en particulier depuis 2003 au Brésil,
appréhendant l'audiovisuel comme une pratique culturelle et une intervention symbolique dans l'espace
public. En articulant l'histoire du soulevement, l'analyse du territoire comme palimpseste de mémoire
et la lecture critique du langage cinématographique, le mémoire soutient que le montage audiovisuel
constitue une forme de politiqgue de la mémoire, capable de mettre en tension les mécanismes
historiques d'effacement et de produire de nouvelles formes d'intelligibilite pour les mémoires
insurgees. Enfin, le travail réfléchit aux défis contemporains de la circulation culturelle a l'ére des
plateformes numeériques, soulignant les disputes entre mémoire, pouvoir et visibilité dans l'écosysteme
médiatique actuel.

Mots-clés : Cinéma Indépendant Brésilien;, Mémoire Sociale; Vallée du Paraiba; Politiques de la
Mémoire.

3 dispositifs et pratiques qui produisent la mémoire publique et orientent sa circulation (musées,
curriculums, monuments, archives, lois, entre autres).
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1. INTRODUCAO: Azangulé: o Levante, entre meméria e montagem

“O passado ndo esta morto. Na verdade, nem sequer € passado.”

(FAULKNER)*.

Como pesquisador implicado, apresento um resumo de formacdo e trajetdria: como
geografo e cineasta, atuo hd mais de vinte anos como diretor-produtor na Imagine, realizando
filmes e participando de projetos educativos, artisticos e culturais. Esse percurso se constituiu
no cruzamento entre percursos académicos e processos de criacdo, tendo a memoria como
problema recorrente de investigagdo e de pratica. Tomamos a memoria como construc¢ao social
situada, atravessada por disputas de reconhecimento, silenciamentos e formas desiguais de
transmissao. A geografia possibilita ler o espaco como sedimentacdo de camadas historicas do
tempo, em constante transformacdo. O olhar cinematografico — em especial o encontro
etnografico com outros povos e culturas — forneceu instrumentos para organizar vestigios,
recombinar temporalidades e produzir inteligibilidade publica por meio da montagem: uma

técnica e, a0 mesmo tempo, um regime de cognicao sensivel do presente.

E nesse quadro que a dissertagdo se delimita. O objeto central de analise é Azangulé: o
Levante, documentario de sessenta minutos, fruto do empenho coletivo de uma equipe formada
por artistas e técnicos do audiovisual e viabilizado por mecanismo emergencial de fomento.
Ao longo da realizacdo, trabalhamos como coletivo’® de criagdo e produgdo, em que decisdes
de pesquisa, filmagem e montagem foram negociadas sob condi¢des materiais tipicas do
cinema independente. O filme narra uma histéria factual: a maior insurreicdo negra da
Provincia do Rio de Janeiro®, ocorrida em 1838 em Paty do Alferes, associada a Manoel Congo

e Mariana Crioula.

O filme, enquanto objeto digital em circulacao, reinscreve esse evento por meio de
pesquisa histdrica e territorial, entrevistas, performances e operagdes de montagem, articulando
documentos e repertdrios vivos. Nesta dissertacdo, analisamos essas operagdes por uma leitura

micro-histérica e processual da escrita audiovisual do filme.

4 FAULKNER, William. Requiem for a Nun. New York: Random House, 1951. No original: “The past is
never dead. It's not even past.” (Ato |, cena lll). Tradugéo livre do autor.

5 ver tépico sobre a composigao da equipe em Equipe interdisciplinar e articulagdo em rede

8 Fontes institucionais descrevem “centenas” aderindo ao movimento; e leituras académicas dos autos
registram adesdo “mais de trezentos” e plantel “500 e tantos”, (TJRJ; FERRARO; VARGAS). O
cruzamento dos dados obtidos e analisados refosca a tese de que mais de 600 pessoas teriam aderido
ao levante liderado por Manoel Congo.
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A dissertagdo nasce dessa experiéncia e do trabalho de sistematizagdo realizado ao
longo do mestrado em Memoria Social. Durante os dois anos do curso, dediquei-me a organizar
arquivos e portfolios da Imagine’, revisitar o processo de feitura de Azangulé (2021) e
reexaminar, com rigor analitico, as condi¢des concretas de producdo do cinema independente
no Brasil contemporaneo. Ao assumir esse percurso, reconheco uma condi¢ao metodoldgica
incontornavel: analiso um filme do qual sou diretor e produtor. Essa posi¢cao ndo opera como
justificativa autobiografica, mas como situa¢do de pesquisa: oferece acesso privilegiado a
rastros de processo e exige, como contrapartida, procedimentos explicitos de controle reflexivo
para ndo naturalizar o ponto de vista autoral, tratando-o como parte do campo empirico e

analitico.

1.1 Contexto e delimitacio

A regido do atual municipio de Paty do Alferes, no interior do Estado do Rio de Janeiro,
integra o Vale do Paraiba do Sul fluminense, area estratégica para a formagao econdmica e
territorial do Sudeste brasileiro. A ocupacdo colonial e a abertura de caminhos de circulagdo
articularam, ao longo do tempo, dindmicas regionais que culminaram, no século XIX, na
consolidagao do café como economia hegemonica, estruturada pelo trabalho escravizado
africano e afrodescendente, com efeitos duradouros sobre a estrutura social € os regimes de uso

do solo (MATTOS, 2013; SLENES, 2011; DEAN, 1996).

“A queimada da floresta para plantar cafezais foi a principal causa [...] do
desflorestamento no século XIX. [...] O comércio do café induziu o
crescimento demografico, a urbanizacdo, a industrializagdo ¢ a implantagdo
de ferrovias.” (DEAN, 1996, p. 206).

Essa formagdo territorial ¢ indissociavel da violéncia estrutural da escraviddo; ao
mesmo tempo, nao se deixa reduzir a uma histéria senhorial pacificada, pois ¢ atravessada por
praticas cotidianas de resisténcia e por episddios de insurgéncia. No mundo de fazenda e
plantation, a historiografia mais recente vem focalizando ““as regioes de plantation do Sudeste”
(SLENES, 2011, p. 53), em “propriedades que perdiam relativamente poucos escravos por
venda”, encontrando “indices de casamento razoavelmente altos entre mulheres escravas (mas
ndo entre homens)” e apontando “existéncia significativa de lagos de parentesco ‘simples’

(aqueles entre conjuges e entre pai/mae e filhos)” (SLENES, 2011, p. 53). Esses achados ndo

" a formacao e a trgjetéria da empresa brasileira Imagine Arte Cultura e Paz sera esmiugada em
detalhes em Ill. CAPITULO 1 - Imagine e a cultura brasileira (a partir da pagina 20).
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romantizam a senzala; ao contrario, ajudam a compreender como vinculos, sociabilidades e
repertérios de organizacdo podem coexistir com coer¢do extrema, que nos sao relevantes para

pensar a possibilidade historica de agdes coletivas.

E nesse contexto que se inscreve a insurreicdo de 1838, associada a Manoel Congo e
Mariana Crioula, que mobilizou centenas de pessoas negras escravizadas na Fazenda da
Freguesia e em outras fazendas da regido. No curso da fuga, grupos deslocaram-se por estradas
vicinais e trilhas na mata, desencadeando resposta repressiva registrada em autos, oficios e
correspondéncias produzidos majoritariamente sob a Otica da justica e das elites locais
(documentagao atravessada por regimes de prova, recortes e finalidades punitivas) e que, por

isso, exige leitura critica e atencdo ao modo como organiza o narravel.

Todavia, o proprio filme Azangulé: o Levante, objeto digital em circulagdo, aparece
nesta dissertacdo tomado também como tema de estudo, compreendido sob a 6tica de uma
analise micro-histdrica: interessa-nos menos “ilustrar” o passado e mais descrever como um
dispositivo audiovisual organiza vestigios, repertérios, espacialidades e vozes para fabricar

inteligibilidade publica, em tensdo com as assimetrias das fontes.

O que nos interessa ndo ¢ apenas reconstituir o acontecimento, mas compreender por
que ele permanece sob baixa visibilidade publica e quais mecanismos sustentam esse regime.
Cabe investigar emanacgdes artisticas, culturais e académicas que, em diferentes momentos,
insistem em fazer emergir essa historia especifica e, de que maneira certas narrativas
permanecem precariamente enuncidveis. Nesse sentido, o inquérito instaurado apos o levante
deve ser lido ndo como relato transparente do ocorrido, mas como parte do aparato de
restauracdo da ordem escravista e de administracdo do que pode ser narrado e transmitido. Aqui
nos ¢ util evocar POLLAK (1989, p.4): “essas memorias subterraneas [...] prosseguem seu

trabalho de subversdo no siléncio.”

Delimitamos, portanto, um objeto duplo: (i) o acontecimento histérico e suas condigdes
desiguais de registro; (i1) o filme — objeto digital em circulagdo — como forma de reinscrigao
e disputa publica dessa memoria. Como operador de leitura, mobilizamos a nocdo de
palimpsesto: o territorio do Vale apresenta-se como superficie estratificada por permanéncias
materiais e simbolicas do século XIX; o levante figura como camada critica que tensiona
narrativas estabilizadas do café; o filme reinscreve esse passado por meio de montagem de

vestigios e repertorios; e a dissertacdo retorna a esse conjunto para examind-lo como
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dispositivo de memoria. Em didlogo com essa chave, mobilizamos também a nocao de
rugosidades do territério, em Milton Santos, para pensar permanéncias materiais e simbodlicas

como formas herdadas que persistem e condicionam o presente (SANTOS, 2006).

Do ponto de vista da producao, Azangulé foi viabilizado através do Edital Retomada
Cultural RJ (2021), realizado pela SECEC-RJ?, no ambito da Lei Aldir Blanc, sob o projeto
cultural n°® 3890, inicialmente intitulado TATA KORONGO — A Rota dos Rebelados.

O Vale do Paraiba do Sul se organiza em torno do rio homoénimo e de corredores
historicos de circulagdo entre litoral e interior. Nas ultimas décadas, parte expressiva do vale
passou a se denominar “Vale do Café”. Tal enquadramento tende a estabilizar um repertorio
publico centrado na dimensdo arquitetonica e senhorial do territorio, reativando fazendas,
casas-grandes, ruinas e narrativas de época como heranga civilizatéria. Trata-se de forma de
memoria cultural mediada por suportes e dispositivos que selecionam o que deve ser
preservado, exibido e transmitido como passado comum (ASSMANN, 2011). Sem supor
intengao uniforme de ocultamento, reconhecemos que regimes de patrimonializagcdo e
circulagdo publica operam seletivamente: certas historias adquirem recorréncia e legitimidade,
enquanto outras permanecem com baixa institucionalizagdo, circulacdo fragmentéria e
silenciamentos persistentes. Pollak permite qualificar esse regime por meio das “memorias
subterraneas” (POLLAK, 1989), e Halbwachs sustenta a memoria como construgdo situada,
ancorada em quadros sociais que definem pertinéncias e limites do transmissivel

(HALBWACHS, 1990).

1.2 Problema de pesquisa e pergunta central

A formulagdo atribuida ao juiz de paz, durante o julgamento dos processos atribuidos a

1" condensa

Manoel Congo, que exige “apagar para sempre a memoria destes negros barbaros
uma ideia programatica da elite da época, a qual reverbera até hoje. Para além da repressao
militar e judicial, buscava-se regular as condi¢des de narrabilidade e transmissao: administrar
0 que poderia permanecer como memoria socialmente reconhecida. Essa chave desloca o
problema desta pesquisa do plano da “falta de lembranga” para o plano das operagdes historicas

de silenciamento e apagamento, entendidas como parte do funcionamento da ordem escravista

8 Secretaria Estadual de Cultura e Economia Criativa do Rio de Janeiro

°A expressao € atribuida ao juiz de paz responsavel por julgar os processos de crimes de insurreigao
e assassinato (nos quais Manoel Congo figurou como réu e foi condenado), como forma de legitimagao
moral da puni¢do exemplar. Verificar a referéncia primaria em PINAUD et al. (1987).

16



e de seus aparelhos de registro.

O problema desta dissertacao consiste em compreender como a insurrei¢ao de 1838
circula socialmente sob formas descontinuas de lembranga, frequentemente atravessadas por
siléncio, baixa visibilidade publica e enquadramentos que tendem a neutralizar seu sentido
politico; e de que modo um filme realizado a partir do territorio intervém nesse regime,
reorganizando rastros documentais, vozes e repertorios para disputar o sentido publico do
acontecimento. Em vez de tratar a memoria como simples “presenca” ou ‘“auséncia” do
passado, tratamo-la como campo de relagdes: um conjunto de enquadramentos,
reconhecimentos e silenciamentos que define quais passados se tornam narrdveis e quais

permanecem precariamente enunciaveis.

Parte-se da compreensdo de que a memoria ¢ socialmente construida e sustentada por
quadros coletivos de reconhecimento e transmissdo (HALBWACHS, 1990) e por suportes
culturais relativamente durdveis de inscrigao e circulagdo publica. Contudo, no caso em anélise,
o ponto decisivo ndo ¢ apenas a existéncia de suportes, mas o modo como operam
seletivamente, e, sobretudo, como certos passados persistem dentro e fora das formas
estabilizadas de enunciacdo publica. Pollak é central para qualificar esse regime ao descrever
como lembrangas associadas a violéncia, a dominagdo e a assimetria podem permanecer
socialmente ativas em circulacao precaria, atravessadas por interrupgoes e siléncios (POLLAK,

1989).

Esse problema se agrava quando se considera o estatuto das fontes disponiveis. Autos,
oficios e correspondéncias do periodo foram produzidos majoritariamente sob logica repressiva
e administrativa. A reflexao de Ricoeur (2007) contribui para situar metodologicamente essa
assimetria: o documento ndo ¢ transparéncia do passado, mas vestigio produzido sob condi¢des
determinadas, atravessado por recortes e siléncios; por isso, exige critica do que torna visivel
e do que mantém invisivel. Assim, a questao nao ¢ apenas “o que as fontes dizem” sobre 1838,
mas quais limites impdem para que experi€éncias negras insurgentes sejam narradas e

reconhecidas.

Diante desse quadro, formulamos a pergunta central nos seguintes termos:
De que modo o filme Azangulé: o Levante, concebido e realizado no ambito do cinema
brasileiro independente, opera como dispositivo de memoria social € como escrita

cinematografica da insurreicdo de 1838 em Paty do Alferes, associada a Manoel Congo e
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Mariana Crioula?

1.3 Objeto, hipdtese e categorias analiticas: o filme como politica da memoria

O objeto central desta dissertacio ¢ o filme Azangulé: o Levante, tomado
simultaneamente como obra audiovisual e como dispositivo cinematografico de memoria
insurgente. A pesquisa investiga de que modo o cinema independente brasileiro pode operar
como politica da memoria ao reinscrever narrativas historicamente silenciadas, reconfigurando

condi¢des de visibilidade, transmissibilidade e reconhecimento publico do levante de 1838.

A hipétese que orienta a andlise ¢ que Azangulé constrdi sua intervencdo por um
conjunto articulado de operagdes estéticas, enunciativas e territoriais. Essas operagdes ndo sao
tratadas como “elementos” dispersos do filme, mas como categorias analiticas: procedimentos
recorrentes por meio dos quais o dispositivo organiza materiais heterogéneos e produz efeitos

de inteligibilidade publica sobre a insurrei¢do. As cinco categorias operatdrias sao:

1. Arquivo e repertorio: articulacdo entre documentos institucionais (autos, oficios,

correspondéncias, historiografia, iconografia) e praticas corporais perfomativas (cantos, roda,
gestos, ritmos) como formas de transmissao e conhecimento.

Montagem como politica da memdria: montagem como operagdo de inteligibilidade e
tomada de posicao, capaz de fabricar fricgdes temporais, vizinhangas anacronicas e regimes
de prova, articulando arquivo, testemunho, performance e territorio em uma escrita
audiovisual que tensiona o apagamento.

Paisagem como arquivo territorial: territério filmado (fazendas, ruinas, trilhas, mata, gruta)
como estrato de tempos e operador de leitura histérica. Palimpsesto e rugosidades permitem
compreender permanéncias materiais ¢ simbolicas como formas herdadas que persistem,
condicionam o presente e resistem a homogeneizacao dos discursos dominantes (SANTOS,
2006)!.

Encenacio performatica: performance, canto, roda e corpo em cena como operadores de
reinscri¢ao e transmissao, evitando sua reduc¢do a funcao ilustrativa.

Enunciacio documentiaria como tomada de posicdo: organizacdo da voz, do

enderecamento e da autoridade narrativa no documentario, compreendendo o filme como

10 Milton Santos (1926-2001) é um dos principais nomes da geografia critica brasileira. Sua
formulagdo, “rugosidades” designa as formas e objetos herdados (marcas materiais de processos
histéricos) que persistem no espaco e condicionam praticas do presente. Ver: SANTOS, Milton. A
natureza do espaco: técnica e tempo, razdo e emogao. 4. ed. Sdo Paulo: Edusp, 2006.
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pratica que assume posi¢ao no campo de disputa de memoria.

Imagens, arquivos e narrativas mediam a relacao com passados violentos transmitidos por vias
indiretas (heranga simbdlica, circulacdo cultural e identificacdo) sem equivaler a testemunho
direto. Podemos dizer que a memoria insurgente em disputa ndo se decide apenas no arquivo
institucional, mas também nos repertorios performativos, territoriais € sonoros mobilizados pelo

filme como formas de transmissao e de elaboracao historica.

1.4 Metodologia e corpus

A pesquisa adotou abordagem qualitativa, interdisciplinar e processual, articulando
pesquisa bibliografica e documental, anlise filmica e leitura critica do arquivo da Imagine'!,
o qual descreve o processo do filme. O desenho metodologico conectou trés eixos

complementares.

O primeiro eixo se centrou na micro-historia, mobilizada como atitude analitica
orientada pelo detalhe, pelo indicio e pela leitura intensiva de fragmentos, de modo a acessar
estruturas mais amplas sem dissolver a singularidade dos rastros (GINZBURG, 1989)'2.
Aplicada ao objeto, essa perspectiva orientou a analise de escolhas concretas do filme
(procedimentos de montagem, decisdes de enunciagdo, relacdes entre som e imagem,
justaposi¢des entre documento e performance, marcas do territoério) como indicios de disputas

de memoria e regimes de prova.

O segundo eixo esteve calcado na andlise filmica, conduzida por segmentagdo do filme
em blocos e sequéncias, seguida de microanalise de cenas-chave (planos, enquadramentos,
movimentos de camera, ritmo, regimes de som e transi¢gdes), articulando descri¢ao formal e
hipdtese interpretativa. A andlise considerou também a enunciacdo documentaria (modos de

enderegamento, posicdo de fala e autoridade narrativa) em didlogo com Bill Nichols

" Por “arquivo da Imagine” entende-se o conjunto de documentos e midias preservado pela
produtora Imagine Arte, Cultura e Paz no ambito de sua rotina de produgao (materiais brutos, projetos,
prestagdes de contas, versdes de roteiro e montagem, stills, transcrigbes, mapas e relatérios). Neste
trabalho, o arquivo é tratado como evidéncia de processo: nao para “provar” o acontecimento histérico
de 1838, mas para tornar criticaveis as decisbes de pesquisa, recorte e montagem que constituem o
dispositivo filmico.

12 carlo Ginzburg é historiador italiano, associado a micro-histéria e ao “paradigma indiciario”, que
enfatiza a leitura de vestigios, pistas e sinais para reconstituir processos sociais em escala reduzida.
Ver: GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006.
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(NICHOLS, 2016)".

O terceiro eixo ¢ uma leitura territorial e processual do filme, tratando o territdrio
filmado (fazendas, ruinas, trilhas, mata e a gruta associada ao levante) como arquivo espacial
e operador de leitura historica, em didlogo com a nogdo de rugosidades (SANTOS, 2006)4.
Em paralelo, o arquivo de processo da Imagine foi incorporado como material empirico:
roteiros e versdes, transcri¢des, registros de campo, grafismos, materiais excedentes e

documentos de produgdo e circulagao.

Ha, por fim, uma condi¢do metodologica incontornavel: o filme analisado, realizado
em regime de cinema independente, foi produzido e dirigido pelo autor desta dissertacao. Essa
posi¢do ¢ assumida como pesquisa implicada, em sentido estritamente metodologico. A
implicacdo amplia o acesso ao processo e ao arquivo; simultaneamente, exige controles
reflexivos para distinguir o que o filme afirma do que as fontes sustentam, registrar lacunas e
incertezas e recusar a naturalizagdo de escolhas autorais, tratando-as como parte do campo

empirico e analitico.

1.5 Estrutura da dissertacao

A dissertagdo esta organizada, como podemos observar no sumario, em trés capitulos
principais que norteiam as discussdes que sao apresentadas nesta introdugao. Contamos ainda
com os titulos: Metodologia, Consideragdes finais e Referéncias Bibliograficas, os quais nos
ajudam a sistematizar a leitura, validar métodos, sustentar os conceitos debatidos e encapsular

0 texto.

No Capitulo 1 — Imagine e a cultura brasileira: cinema independente, politicas publicas
e disputa de narrativas, situamos Azangulé: o levante no interior da trajetoria da Imagine e das
transformagdes do campo cultural brasileiro desde os anos 2000, discutindo condig¢des
materiais e institucionais do cinema independente e a centralidade das politicas publicas de

cultura na viabilizac¢ao de projetos e na disputa de narrativas no espago publico.

No Capitulo 2 — Analise micro-histérica de Azangulé: o levante como escrita

13 Bill Nichols é um dos principais tedricos do cinema documentario; seu trabalho é referéncia para a
tipologia dos “modos” de representacéo e para o debate sobre ética, voz e retérica no documentario.
Ver: NICHOLS, Bill. Introdugdo ao documentario. Tradugédo de Mdnica Saddy Martins. Campinas, SP:

Papirus, 2016.
14
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cinematografica da insurreicdo de 1838, desenvolvemos o nucleo analitico do trabalho,
examinando o filme em detalhe e interpretando suas operacdes de pesquisa-criagdo, encenagao,

montagem e enunciagdo documentaria como politica da memoria.

No Capitulo 3 — Palimpsesto e rugosidade: o tempo que se inscreve no espago,
voltamo-nos ao territério filmado, analisamos locagdes, percursos e trajetérias associadas ao
levante e ao filme, tratando o territério como arquivo espacial e operador de leitura historica,
articulando permanéncias materiais, usos do passado e disputas contemporaneas de visibilidade

e circulacgao.

Nas consideragdes finais, retomamos a pergunta central, sintetizamos achados e
contribui¢cdes do trabalho, discutimos limites e indicamos desdobramentos possiveis. Esta
dissertacdo €, portanto, uma cartografia da memoria em disputa que toma como ponto de

partida um filme, mas se desdobra em camadas historicas, estéticas, espaciais e politicas

2. METODOLOGIA

2.1 Delimitacao do objeto, do corpus e da posicao de pesquisa

Esta dissertagdo adota como objeto central de andlise o filme Azangulé: o Levante,
compreendido simultaneamente como obra audiovisual e como dispositivo de memoria. O foco
recai sobre a maneira pela qual o filme organiza materiais heterogéneos, produz enunciagdo e
constroi relagdes entre territorio, arquivo e repertorio, operando como escrita cinematografica
da historia negra e como intervengao no regime de visibilidade da insurrei¢do de 1838 em Paty

do Alferes.

A pesquisa assume, desde o inicio, a condi¢ao de pesquisa implicada: o filme analisado
foi realizado por uma equipe técnica diversificada, composta especificamente para este projeto,
na qual exerci papel central (produtor e co-diretor); e o trabalho académico se desenvolveu em
continuidade com a organizagao e a critica do arquivo de processo. Essa implicacdo ¢ tomada
como possibilidade de acesso qualificado ao processo de construcao do dispositivo filmico
(decisdes de pesquisa, recortes, versoes, omissoes € alternativas de montagem). A contrapartida
metodoldgica € explicitar controles reflexivos, distinguindo (I) o que o filme afirma, (II) o que

as fontes sustentam, e (III) o que ¢ interpreta¢do produzida pela montagem.

O corpus empirico € composto por quatro conjuntos principais:
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(a) o filme em sua versao final;

(b) materiais de processo reunidos e preservados no arquivo da produtora (roteiros e versoes,
planos de montagem, projetos, mapas, stills, didrios e notas de pesquisa, transcrigdes, registros
de campo, grafismos e versodes intermediarias);

(¢) fontes documentais e bibliograficas mobilizadas na pesquisa e na realizagdo do filme, com
destaque para documentacao institucional do levante (autos, oficios, correspondéncias) e
historiografia do Vale do Paraiba cafeeiro;

(d) registros audiovisuais produzidos durante a pesquisa-criagdo (entrevistas, captagdes
territoriais e performances), incluindo materiais que ndo ingressaram integralmente na

montagem final, mas sdo relevantes como rastros de método.

2.2 Desenho metodologico

O desenho metodologico articula os trés eixos complementares, j& apresentados na
Introdugdo: A micro-historia, mobilizada como atitude analitica orientada pelo detalhe, pelo
indicio e pela leitura intensiva de fragmentos; A analise filmica, entendida como descrigao
formal rigorosa e interpretativa de imagens e sons em suas articulagdes internas; e a leitura
territorial e processual, que trata o territorio filmado (fazendas, ruinas, trilhas, mata e a gruta

associada ao levante) como arquivo espacial e operador de leitura historica.

Trabalhamos com segmentacdo do filme em blocos e sequéncias, seguida de
microanalise de cenas-chave (planos, enquadramentos, movimentos de camera, ritmo,
transi¢des, composi¢ao sonora). A dimensao territorial ¢ considerada parte do método, ndo um
“cenario”: filmar e revisitar lugares do levante implica lidar com estratos de tempo,
permanéncias materiais € usos contemporaneos, articulando o espaco como evidéncia e como
problema interpretativo, sobre o qual se acumulam camadas sobrepostas de marcas do passado

(SANTOS, 2006)'.

O texto ¢ dividido em topicos que facilitam a organizagdo (temadtica e conceitual) das
ideias apresentadas, o que dialoga com a montagem do filme que alterna o olhar aprofundado
e 0 panorama, ¢ com a concepgdo palimpséstica da memoéria. E um exercicio de montagem
historiografica que opera a partir de fragmentos, vestigios, siléncios e ruinas, reunindo

sensibilidade artistica e rigor académico para compreender a memaria como campo de disputa

15 “Chamemos rugosidade ao que fica do passado como forma, espago construido, paisagem.”
(SANTOS, 2006, p. 91)
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viva.

2.3 Procedimentos analiticos

A andlise do objeto (a versao publicada de Azangule: o levante) foi conduzida por uma

sequéncia de procedimentos e métodos especificos, que esmiugamos a seguir:

O objeto digital'® acessado, entitulado “Azangule - O Levante - Imagine Arte Cultura
e Paz (720p, h264, youtube).mp4”, consiste de um arquivo audiovisual com uma hora e 25
frames de duracao, sob o contéiner de compressao MPEG 4 (.mp4), ocupa 776 MB de memoria

fisica, e cuja resolucdo ¢ de 720p (1280 %720 pixels).

A partir deste arquivo, foram gerados 3625 arquivos fotograficos, concernentes a
sequéncia de imagens que compdem o filme a uma taxa de 1 frame por segundo, e totalizam
1,78 Gigabytes de memoria interna do disco rigido. Geramos também um arquivo com a
transcri¢do automatica!’ das falas, musicas e sons do filme, daquilo que foi dito. O que foi
sincronizado com as imagens a partir do timecode oriundo do arquivo referente as legendas
automaticas geradas no mesmo software (Adobe Premiere Pro)!8. O filme foi, entdo,
segmentado em blocos e sequéncias principais, de modo a orientar a analise. Mas adiante

aprofundo cada uma destas etapas, com énfase especial nos métodos de analise utilizados.

Selecionamos cenas-chave por critérios de densidade analitica: (i) cenas em que arquivo
e performance entram em atrito; (ii) cenas com operagdes marcantes de montagem e
justaposicao temporal; (iii) cenas em que o territorio “fala” por ruina, trilha, mata, paisagem,;
(iv) cenas em que a voz e a autoridade narrativa se definem. A microanalise descreve planos e

ritmos de corte e explicita o vinculo entre procedimento formal e hipotese interpretativa.

16 por “‘objeto digital’ entende-se um artefato composto por dados cuja existéncia depende de
infraestruturas técnicas e de regimes de circulagao e atualizagao; por isso, ele ndo € um suporte neutro,
mas condiciona como o passado € preservado, reativado e reinscrito no presente.

17 Utilizamos ferramentas de transcrigdo automatica das falas e sons presentes do filme, as quais se
valem de modelos de linguagem interpretativa capazes de gerar conteudo textual a partir de registros
sonoros diversos. E valido destacar que estas ferramentas se tornam, a cada dia, mais assertivas.

8 Adobe Premiere Pro 2025 - Vers&o 25.3.0
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o levante

Azangule - O Levante

@ Imagine Arte Cultura e Paz Analytics Editar video '{b 12 Q A} Compartilhar

74 inscritos

2.268 visualizagdes 5 de set. de 2025

Documentrio histérico de Pedro Sol e Dani Balbi, com Thiago Thomé e Alice Morena. O filme retrata a maior insurreigdo negra da
Provincia do Rio de Janeiro, liderada por Manoel Congo e Mariana Crioula, em 1838, sendo responsével pela libertagdo de mais de
seiscentas pessoas escravizadas nas fazendas de café de Paty do Alferes, no estado do Rio de Janeiro.

Figura 1: captura de tela da plataforma Youtube com a versdo do filme que serd analisada.

2.4 Tecnologias digitais na feitura do filme e na escrita da dissertacio

A metodologia incorpora explicitamente o uso de tecnologias digitais tanto na feitura

do filme quanto na pesquisa e na escrita do texto académico. Essa explicitacao ¢ parte do rigor

do trabalho: no limite, a disputa de memoria também se decide na infraestrutura tecnoldgica,

preservacao de rastros, proveniéncia, reuso de arquivos e auditabilidade de versoes

(RICOEUR, 2007).

2.4.1 Producio e pos-producio audiovisual como procedimento de pesquisa

A realizag¢do do filme envolveu captagdo e pos-producdo integralmente digitais. Foram

empregadas:
e (Captacao em 4K com camera Panasonic GH4;
e Imagens aéreas com drone DJI Phantom 3;
e Registros de etapas e rascunhos visuais em suporte de criacdo (iPad), preservando
rastros do processo de concepcao (desenhos, anotagdes visuais, versdes de animagao);
e Edicdo nao linear realizada em laptops, com uso predominante de Adobe Premiere;
e Animagdes e composicoes graficas em Adobe After Effects (mapas animados,

grafismos explicativos, sobreposi¢des documentais);
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e Imagens reaproveitadas do arquivo da Imagine e imagens complementares de outros
acervos (por exemplo: Biblioteca Nacional, Arquivo Nacional e cole¢des publicas),
explicitando proveniéncia sempre que possivel;

e Autos do inquérito em versdo digital (imagem do documento original), incorporados
como documento visual e como elemento de prova/registro;

e Mapas, imagens de satélite e percursos elaborados com apoio de Google Earth,

utilizados para visualizar deslocamentos e escalas do territorio.

Esses elementos ndo sdo apenas “descri¢do técnica”: 0 modo como documentos, mapas
e imagens de arquivo sdo transpostos para grafismos e animagdes ¢ entendido como parte do

método de reinscrigdao audiovisual — e, portanto, como componente analitico do corpus.

2.4.2 Tecnologias digitais de pesquisa, analise e escrita
A pesquisa e a escrita incorporaram ferramentas digitais em trés frentes:

1. Sistemas de busca e verificacdo: uso de mecanismos de busca na internet, catalogos
e repositorios para localizar fontes, versoes digitais de documentos e bibliografia;
sempre com verificacdo de autoria, edi¢do e proveniéncia antes de incorporar
qualquer referéncia.

2. Ferramentas de revisao textual: emprego de corretores ortograficos e gramaticais
automaticos e rotinas de revisao (consisténcia terminologica, padronizagao de
referéncias e estilo), com checagem humana final. Tais ferramentas sdo tratadas como
apoio de legibilidade, ndo como substitutas do julgamento académico.

3. Modelos de linguagem e assisténcia por IA!®: utilizacdo de modelos de linguagem
como instrumento auxiliar de trabalho, para organizar versoes de texto, propor
reestruturagdes, testar consisténcia argumentativa e apoiar a sintese e revisar trechos
jé escritos. Esse uso ¢ acompanhado por controles: ndo se delega a ferramenta a
producao de fatos, dados historicos ou referéncias; qualquer formulagao factual ou
citagdo permanece condicionada a confirmagao em fontes documentais e
bibliograficas. A TA ¢ empregada como ferramenta de escrita e organizacdo, nao

como autoridade epistémica.

2.5 Gestao do arquivo da Imagine: preservacio, metadados e versoes

19 YouTube Studio; ChatGPT Version 1.2026.014; Google Chrome Version 144.0.7559.110
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Uma dimensao constitutiva do método ¢ a gestdo e sistematizagdo do arquivo
audiovisual da produtora, realizada ao longo do biénio do mestrado como pratica de pesquisa
e condicao de legibilidade do corpus. Essa etapa transforma um conjunto disperso de rastros
de processo em arquivo consultavel, rastreavel e criticavel. O protocolo adotado se orientou
por cinco objetivos técnicos:

1. centralizagdo e simplificacao da arquitetura de pastas;
deduplicagdo controlada;

2
3. padronizagdo de nomenclatura (projeto, data, local, camera, versdo, status);
4. atribuicao de metadados e palavras-chave;

5

controle de versdes e proveniéncia.

Esse protocolo ¢ metodologicamente relevante porque permite incorporar rastros de
processo como evidéncia: versdes de roteiro, alternativas de montagem, escolhas de locagdo e
materiais recusados passam a integrar o campo analitico, possibilitando critica das decisdes

que constituem o dispositivo filmico.

2.6 Etica, autoria e controles reflexivos

A posicao de pesquisa implicada exige explicitacdo de controles:
(a) distinguir o que o filme afirma do que as fontes sustentam;
(b) registrar o que ¢ interpretacdo de montagem e o que € evidéncia documental;
(c) identificar lacunas e pontos de incerteza;

(d) evitar naturalizar escolhas autorais como inevitaveis.

No uso de entrevistas e imagens, respeitamos autorizagdes ja obtidas no ambito da
realizacao do filme e do arquivo da produtora. Nao foram realizadas novas entrevistas
especificamente para esta dissertagdo; analisamos registros ja existentes, tratando-os como

parte do dispositivo filmico e do arquivo de processo.

2.7 Limites e potencialidades

Uma limitagdo estrutural deriva do carater assimétrico das fontes do século XIX,
produzidas sob logica repressiva, bem como da circulagdo descontinua das memorias locais.
Entretanto, esses limites também sdo objeto de analise: lacunas, siléncios e descontinuidades

ndo sdo tratados como falhas externas, mas como dados do regime de memoria em disputa
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(POLLAK, 1989; RICOEUR, 2007).

A principal potencialidade reside na articulagdo entre andlise do filme e analise do
arquivo de processo, permitindo compreender a obra como pratica de pesquisa-criacdo € como
tecnologia social de memoria. Essa integracdo justifica-se na medida em que o arquivo de
processo revela as hesitagdes, os descartes e as escolhas ético-estéticas que constituem a
cozinha da montagem, impedindo que o filme seja lido como um relato acabado ou uma
verdade absoluta sobre o passado. Ao expor as camadas de construgdo da narrativa, a obra
deixa de ser apenas um objeto de contemplagcdo para se tornar um dispositivo critico que
convoca o espectador a reconhecer a memaoria como um campo de forcas em constante disputa,
transformando o fazer cinematografico em uma ferramenta de intervencdo politica e
pedagbgica no territorio. Essa dupla abordagem torna visivel como, no cinema independente,
politica da memoria e infraestrutura material (metadados, versdes, métricas de visibilidade) sdo

dimensdes inseparaveis.
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3. CAPITULO 1 - Imagine e a cultura brasileira: Cinema independente, politicas

publicas e disputa de narrativas

Este capitulo toma a trajetdria da Imagine Arte, Cultura e Paz como porta de entrada
para compreender relagdes entre cinema independente, politicas publicas de cultura e disputa
de narrativas na cultura brasileira das primeiras décadas do século XXI. O objeto aqui ndo ¢ a
historia completa de uma produtora, mas as condi¢des de possibilidade de um filme especifico,
Azangulé: o Levante, entendido como dispositivo cinematografico de memoria. Parte-se da
hipotese de que uma estrutura de pequeno porte, enraizada em territorios populares, povos
tradicionais e regioes marcadas pela escravidao negra, permite observar em escala localizada
tensoes estruturais entre Estado, mercado, arquivo e produgdo simboélica. Em vez de tratar a
Imagine como simples estudo de caso, tomamo-la como microcosmo, um recorte em que
mudangas macro institucionais se tornam legiveis por rastros concretos, tais como editais,

cronogramas, prestacdes de contas, versoes de montagem, anexos e regimes de circulagao.

A relevancia desse recorte se acentua no periodo inaugurado em 2003, quando se
combinam marcos politicos e simbdlicos capazes de reorientar o lugar da cultura na agenda
publica. A ascensao de Lula a Presidéncia da Republica e a chegada da esquerda ao governo
federal reorganizam expectativas em torno do Estado, ao mesmo tempo em que o ambiente de
mobilizacdo e redes transnacionais, do qual o Férum Social Mundial em Porto Alegre ¢
emblema, refor¢ca uma gramatica de participacao, direitos e pluralidade que atravessa o campo
cultural. Nesse contexto, ganha forma a inflexdo discursiva que marca o inicio do periodo.

20 afirmando

Gilberto Gil propde reconhecer uma “geometria variavel da cultura brasileira
uma politica cultural capaz de lidar com a complexidade de uma na¢ao plural e desigual.! Em
continuidade, Margareth Menezes sintetiza esse horizonte ao afirmar que “a cultura € parte de

um projeto civilizatorio”.?!

Essas formulagdes importam aqui por uma razao metodolégica. Elas ndo funcionam
apenas como slogans, mas como chaves de institucionalizagdo. Elas reorganizam vocabularios

de legitimidade e tornam mais inteligivel a produgdo cultural voltada a memorias

20 formulacdo “geometria variavel da cultura brasileira” € mobilizada como marco discursivo de 2003,
associado a gestao Gilberto Gil no Ministério da Cultura e ao reposicionamento da cultura como politica
de diversidade. (GIL, 2003).

21 A formulagéo “a cultura é parte de um projeto civilizatério” é mobilizada como atualizagdo desse
horizonte no debate recente sobre cultura, memoria e justica social. (MENEZES, 2023, citado em
documento de trabalho interno, 2025).
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subalternizadas, territorialidades periféricas e repertorios historicamente desautorizados. Em
termos analiticos, isso significa tratar politicas culturais nao apenas como distribuicdo de
recursos, mas como dispositivos que produzem linguagem e reconhecimento. Pierre Muller
formula essa ideia ao afirmar que politicas piblicas operam como “matrizes cognitivas™??,
estabilizando sentidos e orientando praticas. Essa perspectiva desloca o olhar: editais,
comissoes, categorias e exigéncias de circulacdo ndo sao elementos laterais, mas gramaticas

que modelam o que pode ser feito, dito e lembrado por meio do cinema.

Este capitulo adota, portanto, uma abordagem micro-histérica. Em vez de narrar um
panorama abstrato, acompanha indicios e rastros localizados para tornar visivel a incidéncia de
conjunturas e politicas sobre praticas concretas de producao, arquivo e circulacdo. Ao mesmo
tempo, o capitulo assume um modo de exposi¢cdo que dialoga com o préprio objeto, operando
por uma montagem controlada de camadas. Articulam-se, sem confusdo de niveis, uma
moldura de conjunturas e politicas publicas, os rastros documentais do fazer cinematografico
e as praticas de rede e de gestdo que sustentam a realizagao. O objetivo ¢ produzir um texto ao
mesmo tempo panoramico e profundo, cronologico e tematico, evolutivo e etnografico,
processual e performatico, sem abandonar o foco central no filme e nas condi¢des que o

tornaram possivel.

Dois principios orientam a leitura. O primeiro ¢ que politicas culturais ndo operam
apenas como distribuicdo de recursos. Elas organizam regimes de legitimidade, definem
categorias e produzem vocabularios publicos que modulam o que pode ser narrado, por quem,
em quais formatos e para quais publicos. O segundo € que, no cinema independente, a forma
do filme e o modo como ele circula sdo insepardveis de sua materialidade. O orcamento, o
formato exigido, a temporalidade institucional, as redes territoriais, a infraestrutura técnica e o

arquivo de processo constituem o dispositivo tanto quanto suas escolhas estéticas.

E nesse sentido que a Imagine aparece como operador analitico relevante. Ela funciona
como infraestrutura de producdo e memoria, com capacidade de gestdo de projetos,
manuten¢do de redes colaborativas, articulagdo com escolas, museus, coletivos e instituigdes
publicas, constituicdo de arquivo técnico e documental e acumulagdo de métodos de pesquisa-
criacdo. Essa infraestrutura permite, em situagdes criticas como a pandemia, transformar

oportunidade institucional em obra efetiva. Para evitar uma leitura celebratoéria, o capitulo toma

22 para Muller, politicas publicas operam como “matrizes cognitivas”, estabilizando sentidos e
orientando praticas. (MULLER, 2018)
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como evidéncia os documentos e rastros do processo, explicitando limites, descontinuidades e
contradi¢des. O objetivo € mostrar como politicas culturais e regimes de circulagdo moldam o
que pode ser feito, dito e lembrado por meio do cinema, e como esse molde converge na

construcdo de Azangulé: o Levante como dispositivo cinematografico de memdria.

FILMES EXPOSI(;ﬁES EDUCATIVOS EQUIPE CONTATO

A Imagine Arte Cultura e Paz foi criada em 2003 para potencializar o imaginario.

Sempre focada na elaboracdo e execucdo de projetos culturais que refletem o cuidado com as questdes
sociais e ambientais contemporaneas, a empresa estd alinhada com as metas do milénio estabelecidas pela
ONU e corrobora com o pacto global pelo clima.

Seus diferentes projetos realizados baseiam-se em metodologias inclusivas e abordagens antropoldgicas,
capazes de dar visibilidade a problematica de minorias, muitas vezes esquecidas pela grande midia.

Sua atuagdo no campo da memdria social € tdo notdria quanto a resisténcia que exerce em prol da
democratizacdo dos veiculos midiaticos. Isso se torna possivel gracas a organizagdo de equipes formadas por

profissionais das mais diversas dreas, que atuam nos projetos com total autonomia.

Convidamos vocé a embarcar neste imaginario e conhecer um pouco mais da nossa historia.

IMAGINVE

Figura 2: captura de tela da pdgina da Imagine Filmes na Internet.

3.1 Campo cultural e audiovisual no Brasil pos-2003

3.1.1. A génese da Imagine

A génese da Imagine Arte, Cultura e Paz deve ser compreendida como convergéncia
entre uma exigéncia material de institucionalizagdo e um ambiente politico-cultural propicio a
organiza¢cdo em rede. O marco de 2003 funciona como referéncia porque coincide com a
consolidagdo de um novo clima politico no governo federal e com a intensificagdo de
experiéncias transnacionais de articulagdo, a0 mesmo tempo em que o setor audiovisual
brasileiro passava por uma fase de reorganizagdo regulatéria iniciada no comego dos anos

2000.%

No plano institucional, vale lembrar que a infraestrutura regulatoria do audiovisual foi

23 BRASIL. Presidéncia da Republica. Biografia do Presidente Luiz Inacio Lula da Silva (eleigdo em
27/10/2002). Portal Gov.br/Planalto. Disponivel em: . Acesso em: 27 jan. 2026.
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redesenhada pela Medida Proviséria n° 2.228-1/2001%*, que cria a ANCINE e institui
mecanismos de apoio e regulacao do setor. A partir dai, o ato de produzir cinema se torna cada
vez mais atravessado por exigéncias de registro, comprovagdo e formalizagdo. Isso aparece

como indicio empirico em duas séries documentais complementares.

A primeira é a série da ANCINE? para “agentes econdmicos registrados”: ela cresce
de 683 (2002) para 862 (2003) e alcanca 1.974 (2005).? Esse salto nao deve ser interpretado de
forma causal e simplista, mas como indicador de um movimento de formaliza¢do do campo no
mesmo periodo em que se reordenam regras, instrumentos e expectativas sobre cultura e
audiovisual. A segunda evidéncia ¢ mais especifica: a “Listagem de Produtoras Brasileiras

Independentes®®”

registra milhares de produtoras e contém a coluna “Data Registro”. Uma
contagem por ano, realizada a partir desse documento, indica 211 registros em 2002, 304 em

2003, 277 em 2004 e 345 em 2005.*

Esses numeros funcionam como indicio de expansdo do universo de produtoras
independentes registradas no inicio dos anos 2000 e permitem formular, com lastro, a hipdtese
de que 2003 se inscreve num momento de intensificacao da institucionalizacao e do registro do
setor. Essa expansdo se d4 num campo que também apresentava sinais de aquecimento do
cinema nacional no circuito exibidor. O relatorio “Mercado Audiovisual Brasileiro” mostra
que, em 2003, o publico de filmes brasileiros alcanga 22.055.249 espectadores, correspondendo
a 21,42% do publico total. Mesmo que esse indicador ndo seja “medida direta” de cinema
independente, ele sugere um ambiente de circulagdo em que o audiovisual brasileiro adquire
forte presenca no mercado de salas, reforcando a legitimidade econdmica e simbolica do setor

no inicio do periodo.

E nesse ambiente que podemos destacar uma dindmica recorrente do cinema
independente brasileiro: a necessidade de criar uma pessoa juridica ndo como gesto simbodlico

de “fundacdo”, mas como dispositivo de viabilizagdo. A finalizagdao de um longa-metragem,

24 BRASIL. Medida Provisoria n°® 2.228-1, de 6 de setembro de 2001. Estabelece principios gerais da
Politica Nacional do Cinema, cria o Conselho Superior do Cinema e a Agéncia Nacional do Cinema
— ANCINE, institui o PRODECINE, autoriza a criagdo de FUNCINES, altera a legislagdo sobre a
CONDECINE e da outras providéncias. Disponivel em: . Acesso em: 27 jan. 2026.

25 AGENCIA NACIONAL DO CINEMA (ANCINE). Mercado Audiovisual Brasileiro: 2002 a 2019
(OCA/ANCINE). Indicador “Agentes econdmicos registrados na ANCINE”: 683 (2002), 862 (2003), 926
(2004), 1.974 (2005). Disponivel em: . Acesso em: 27 jan. 2026.

26 AGENCIA NACIONAL DO CINEMA (ANCINE). Listagem Produtoras Brasileiras Independentes
(OCA/ANCINE). Documento com coluna “Data Registro”. Contagem por ano realizada a partir do
arquivo: 211 (2002), 304 (2003), 277 (2004), 345 (2005). Disponivel em: . Acesso em: 27 jan. 2026.
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especialmente na etapa de fechamento e na liberacao de parcelas finais de recursos, impoe
requisitos de contrato, emissao fiscal, recebimento regular e prestagdao de contas. A abertura da
empresa aparece, portanto, como ponte entre obra e mundo social, entre criacdo e regulagdo,
entre o tempo artistico e o tempo administrativo. Em termos micro-historicos, esse tipo de
exigéncia costuma permanecer invisivel em narrativas sobre cinema, mas € precisamente o que
condiciona a existéncia material de um filme e a estabilidade minima de uma pratica

continuada.

Ao lado desse imperativo material, hda um imperativo relacional. A participacdo
engajada de um nucleo familiar em uma experiéncia imersiva como o Forum Social Mundial,
no inicio dos anos 2000, opera como laboratério de redes, circulagdo de narrativas e
aprendizagem politica. O que essa experiéncia oferece ndo ¢ uma doutrina, mas uma pratica de
composi¢do: a compreensdao de que cultura e comunicagdo sdo instrumentos de articulacio
publica, e de que produzir imagens implica situa-las num ecossistema de circulagdo, disputa de

sentidos e negociacdo com sujeitos coletivos.

Boaventura de Sousa Santos oferece uma formulagdo particularmente util para
qualificar essa energia coletiva: “A extraordindria energia de atracdo e de agregagdo revelada

pelo FSM reside precisamente na recusa da ideia de uma teoria geral.” (SANTOS, 2004)’

Essa recusa de teoria geral ¢ produtiva para pensar a génese de uma produtora
independente porque descreve um modo de acdo por articulagdo e tradugdo, mais do que por
centralizagdo rigida. Em termos praticos, uma produtora independente raramente nasce como
empresa no sentido empresarial classico. Ela tende a surgir como arranjo de trabalho e de rede,
aprendendo a operar com heterogeneidades de territorio, instituigcao e publico. Essa observacao
dialoga com um trago histérico de longa duragdo do proprio setor cinematografico brasileiro:
o peso de arranjos familiares na constituicdo de empresas de cinema, especialmente nos
primérdios da distribuicdo e exibicdo. Em estudo sobre a relagdo entre Francisco Serrador e a
empresa Marc Ferrez & Filhos?3, registra-se que “o patriarca da familia e criador da empresa”
era Marc Ferrez,” e que “o cinema dominou os negocios da familia”, realizados através da

empresa Marc Ferrez & Filhos, criada em 1907.% Essas evidéncias historicas ndo servem para

27 SANTOS, Boaventura de Sousa. O futuro do Férum Social Mundial: o trabalho da traducgao.
OSAL - Observatorio Social de América Latina, ano V, n. 15, 2004. CLACSO. Disponivel em: . Acesso
em: 27 jan. 2026.

28 FREIRE, Rafael de Luna. A Companhia Cinematografica Brasileira e a Marc Ferrez & Filhos:
discutindo a relagéo entre Francisco Serrador e a familia Ferrez. Vivomatografias, n. 6, 2020.
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afirmar uma esséncia “familiar” do cinema brasileiro, mas para sustentar que nucleos familiares
podem funcionar como plataforma de coordenagdo de trabalho, confianga e continuidade,
especialmente quando o campo demanda simultaneamente criagdo, gestdo, circulagdo e

arquivo.

Desse modo, a génese da Imagine pode ser lida como convergéncia entre exigéncia de
institucionalizagdo (empresa como condicao formal de operacao) e experiéncia de rede (o FSM
como pratica de composicao e articulagdo politica). A primeira introduz o fazer audiovisual no
campo da rastreabilidade e da auditabilidade. A segunda amplia o horizonte de circulacdo e
posiciona a imagem como instrumento de escuta, partilha e disputa publica. O cruzamento
dessas forcas torna inteligivel o nascimento de uma empresa que desde o inicio se organiza
como infraestrutura de gestdo, arquivo e circulacio; compreendida aqui como agente de arte

engajada®.

Este item fixa apenas o ponto de partida. O item seguinte (II1.2) acompanha como essa
formalizagdo inicial se desdobra em trajetoria de projetos € em uma jornada evolutiva rumo ao
eixo da memoria, preparando a convergéncia que culmina na realizacdo de Azangulé: o

Levante.
3.1.2 Politicas publicas como “matrizes cognitivas”

A dissertagdo vai além da narrativa segundo a qual politicas publicas apenas
“financiam” filmes. O ponto decisivo ¢ que politicas culturais organizam regimes de
legitimidade e produzem linguagens. Pierre Muller oferece uma formulacido operacional ao
propor que politicas publicas nao sejam tratadas apenas como instrumentos técnicos, mas como
construgdes simbolicas que operam como matrizes cognitivas®®, estabilizando sentidos e
orientando praticas (MULLER, 2018). Essa chave ¢ particularmente util para o cinema
independente porque desloca o foco do valor monetario do edital para sua capacidade de

estruturar o campo do possivel.

No cotidiano de uma produtora independente, essa matriz se traduz em forma de

trabalho. Cada edital exige um modo de descrever o mundo, um modo de justificar o publico e

29 Por arte engajada entende-se a pratica artistica que assume explicitamente sua dimenséo historica
e politica como intervengéo critica nos regimes de visibilidade e disputas de sentido do presente. O
que se evidencia em tema, forma, procedimentos e condi¢des de circulagdo da obra.

30 para a nogao de politicas publicas como “matrizes cognitivas”, ver Muller (2018), especialmente os
capitulos sobre referencial de politicas e construgao de sentido publico.
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um modo de nomear o “problema cultural”. Ao definir categorias, formatos e critérios, o edital
cria uma gramatica que orienta escolhas de tema, equipe, territdrio, cronograma e circulagao.
Nesse sentido, politicas culturais sdo também politicas de reconhecimento: elas definem o que
se torna legivel como cultura, quem pode ocupar lugar de criacdo e quem ¢ interpelado como

audiéncia.

Os formulérios ndo sdo meros instrumentos burocraticos. Eles condensam visdes de
mundo, exigem que projetos sejam descritos em certas linguagens, estimulam ou desestimulam
determinadas escolhas de tema, formato, publico e contrapartidas. O ponto ¢ metodoldgico: um
projeto ndo entra no Estado como “obra”; entra como descricdo, categoria, planilha,

cronograma e promessa de circulagao.

O caso de Azangulé torna esse mecanismo particularmente legivel. O filme nasce de
um projeto inicialmente registrado como 7474 KORONGO — A Rota dos Rebelados,
classificado como “Formato: Online” e “Categoria B: R$ 100.000,00 (produ¢do, manutenc¢ao
e circulacao)”. Esse enquadramento nao € neutro: ele incide sobre forma, cronograma e difusao,
orientando a obra desde sua origem institucional e organizando o dispositivo também pela via

da circulagao.
3.1.3 Tristes tradicoes: descontinuidade, centralismo e precariedade

O horizonte democratico e participativo do campo cultural convive com continuidades
histéricas de precariedade institucional. Antonio Albino Canelas Rubim nomeia esse padrao
como “tristes tradi¢des®!” da politica cultural brasileira e o descreve como conjunto de
problemas persistentes, em contraste com os desafios de institucionaliza¢ao e democratizagao
da cultura no pais (RUBIM, 2013). A relevancia desse diagndstico aqui ndo é classificatoria. E
explicativa. Ela ajuda a compreender por que produtoras independentes operam como
estruturas intermitentes, em ciclos de aceleragdo e hiato, e por que a politica cultural se

manifesta, na pratica, como regime de sobrevivéncia e adaptacao.

Numa leitura micro-historica, “descontinuidade” nao ¢ abstra¢ao. Ela aparece como
regime concreto de trabalho: linhas de fomento que se extinguem, regras que mudam,
pagamentos que atrasam, editais que abrem em janelas curtas, prestacdes de contas que exigem

energia acumulada. Essa dimensao ¢ sintetizada ao afirmar que, no periodo posterior a 2016, a

31 Para a discuss&o das “tristes tradigbes” e desafios das politicas culturais no Brasil, ver Rubim (2013).
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combinacgado de crise politica e austeridade fiscal fragiliza o ambiente, interrompendo linhas de
fomento, atrasando pagamentos e reduzindo capacidade de planejamento de produtoras
independentes. Esse tipo de registro também tem fun¢do metodoldgica: transforma um
diagnostico macro em hipotese rastredvel no arquivo, observdvel em cronogramas e

documentos.

Esse regime de intermiténcia produz efeitos diretos sobre a memoria. Acervos se
formam de maneira irregular; equipes se recompdem por redes; projetos sdo reorientados por
exigéncias de edital; e a preservagdo do arquivo depende de iniciativas internas, como
catalogacdo, metadados e controle de versdoes. Em outras palavras, a politica cultural interfere
ndo apenas no fazer, mas também no guardar e no circular da memoria. Essa constatacao se
conecta diretamente ao Capitulo II (Metodologia), onde a organizacdo do arquivo de processo

¢ tratada como condi¢do técnica e epistemologica de legibilidade do corpus.

3.1.4 A Digitalizacio do cinema e o lema marginal®?

A formacao de produtoras independentes no inicio dos anos 2000 também estd ligada a
evolucdo das tecnologias digitais. A digitalizacdo ndo cria o cinema independente, mas
reconfigura barreiras de entrada, reduz custos relativos de captacdo e edicdo e torna mais
acessivel a construcao de rotinas técnicas fora de estudios e emissoras. Nesse cenario, ganha
forca um modo de producao que pode ser descrito, sem romantizagdo, como cinema de
garagem: equipes enxutas, equipamentos leves, edi¢do nao linear em computadores pessoais €

logistica reduzida, combinadas com circulagdo por redes.

O lema de Glauber Rocha, “uma camera na mao e uma ideia na cabeca”, é reativado a
partir de uma inovagao tecnologica de base digital. A frase nos interessa aqui porque condensa
um trago estrutural do periodo: competéncias técnicas passam a ser distribuidas e recombinadas
em estruturas pequenas, desde que haja redes e algum grau de institucionaliza¢do que permita

operar com contratos, prestagdo de contas e circulacao publica.

Em termos metodologicos, a digitalizagdo também altera o estatuto do arquivo. Se o

32 No contexto do cinema brasileiro, “cinema marginal” é uma denominacéo historiografica para um
conjunto heterogéneo de filmes independentes, produzidos sobretudo entre o final dos anos 1960 e o
inicio dos anos 1970, marcado por experimentagéo formal, ironia e confronto com padrées industriais.
Ver: RAMOS, Ferndo. Cinema Marginal (1968/1973): a representagdo em seu limite. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1987; XAVIER, Ismail. Alegorias do subdesenvolvimento: cinema novo, tropicalismo,
cinema marginal. S&o Paulo: Cosac Naify, 2014.
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cinema analogico produzia rastros dependentes de laboratorio e guarda fisica, o digital produz
rastros por versoes, metadados, backups, transcodificagdes e derivagdes. Isso torna a produgao
simultaneamente mais acessivel e mais vulneravel a erosdo informacional, tema que sera
retomado no Capitulo II e na discussdo sobre tecnopolitica da memoéria*>. O ponto central, aqui,
¢ que a génese de uma produtora independente no inicio dos anos 2000 ndo pode ser lida apenas
como gesto criativo. Ela ¢ também efeito de infraestrutura técnica e de regimes institucionais

que tornam o cinema possivel sob baixo or¢camento e alta pressao de circulagao.

3.2 A trajetoria da Imagine como infraestrutura de producio de memoria

A trajetdria da Imagine € analisada aqui como infraestrutura de produ¢ao de memoria.
“Infraestrutura” ndo ¢ metafora leve: designa um conjunto de capacidades acumuladas que
torna possivel produzir, circular e preservar obras ao longo de décadas. No caso de uma
produtora independente, isso envolve ao menos trés camadas inseparaveis: (i) produgio e
gestao de projetos, (ii) circulacdo em redes e institui¢des, (iii) arquivo e rastros de processo.
Essa leitura ¢ decisiva para a dissertacdo, porque Azangulé: o Levante nao emerge como
acidente nem como gesto isolado; ele ¢ o ponto de condensagdo de rotinas, redes, repertorios e
formas de trabalho acumuladas por uma empresa formalmente constituida no inicio dos anos

2000 e vinculada ao campo audiovisual como produtora independente.

Do ponto de vista institucional, a produtora se apresenta como “IMAGINE ARTE
CULTURA E PAZ”, com nome fantasia “IMAGINE FILMES”, registro ANCINE e data de
fundagdo em 29/04/2003. Seu objeto social ¢ deliberadamente amplo e inclui produgdo e
realizacao audiovisual em tecnologias “existentes ou por existir”, além de atividades correlatas
de edigdo, cursos e eventos culturais. Esse dado nao ¢ detalhe burocratico. Ele ¢ um primeiro
indicio do modo como o cinema independente opera: por acumulo de fungdes, por

reconfiguracdo de cadeias de entrega e por necessidade de responder a editais e parcerias com

33 “Tecnopolitica da memoria” condensa a tese de que a memodria € operada tecnicamente:
dispositivos técnicos, infraestruturas (digitais e analdgicas) e procedimentos de mediagéo (registro,
montagem, indexagédo, circulagdo e acesso) condicionam e disputam a producéo, a visibilidade e a
atualizagao publica do passado.

34 A expressdo “produtora brasileira independente” é definida na legislagdo do audiovisual (e em
normas da ANCINE) e, em linhas gerais, refere-se a produtora brasileira que nao é controladora,
controlada ou coligada a programadoras/empacotadoras/distribuidoras ou concessionarias de
radiodifusdo, preservando autonomia editorial e dominio dos direitos patrimoniais majoritarios sobre as
obras. Ver: BRASIL. Medida Provisoria n® 2.228-1/2001; BRASIL. Lei n°® 12.485, de 12 de setembro de
2011, art. 2°, XIX; ANCINE. Instrugao Normativa n° 119, de 16 de junho de 2015 (e alteragdes).
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exigencias distintas.

Ao longo do item, reconstruimos a trajetoria em ciclos, usando o tempo como eixo de
leitura e costurando nele os elos tematicos que conduzem a produtora a uma proximidade
crescente com a memoria. A narrativa ¢ micro-histérica no sentido metodologico: evitamos
uma histéria panoramica abstrata e privilegiamos rastros, obras, parcerias e decisoes

recorrentes que materializam, em pequena escala, transformagdes maiores do campo cultural.

3.2.1 Infraestrutura: producio, circulacio e arquivo

Producido: A infraestrutura de produgdo, aqui, € menos um parque fixo de
equipamentos € mais uma capacidade de montagem de equipe e de projeto. O portfolio
institucional afirma que a produtora trabalha com equipes interdisciplinares, reunindo cineastas
e técnicos, além de profissionais de areas afins (antropologia, geografia, educagdo), ajustadas
a cada projeto. Essa elasticidade organizacional ¢ uma marca do cinema independente
brasileiro: ela permite executar projetos sob recursos limitados, prazos curtos e multiplas

exigeéncias, € a0 mesmo tempo preserva continuidade minima de método e linguagem.

Circulagdo. A infraestrutura de circulagdo ndo ¢ “lancamento”; ¢ circuito. Ela se
constitui por escolas, museus, cineclubes, exibi¢cdes publicas, festivais e, crescentemente,
plataformas digitais. A filmografia do portfolio ja registra, desde cedo, links ptblicos de obras

e circuitos de exibicao, indicando que a circulagdo ¢ parte do projeto e deixa rastros.

Arquivo. A infraestrutura de arquivo se manifesta por dois tipos de material: (i) a obra
final (filmes, séries, pecas expositivas, portais), (ii) o conjunto de rastros de processo (roteiros,
versoes, cronogramas, planilhas, registros de campo, materiais de divulgacao). A dissertacao
se apoia nessa segunda camada como evidéncia: ela permite auditar o processo, comparar

versdes e compreender como decisdes estéticas respondem a condigdes materiais.

Essas trés dimensdes sdo inseparaveis. Producdo sem circulacdo se esgota em
“produto”; circulagdo sem arquivo vira desaparecimento; arquivo sem produ¢do vira acervo
morto. O arco da trajetéria mostra como essas camadas se entrelagam, com crescente

densidade.
3.2.2 Construcio de repertorio e infraestrutura: territorio como arquivo

Em vez de tratar o portfolio da Imagine como uma sucessao cronologica de titulos, uma
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leitura transversal evidencia a formagdo de um repertorio marcado por demandas externas —
editais, encomendas institucionais, patrocinios, prémios, parcerias ¢ mudangas nas tecnologias
de registro e difusdo — que ndo apenas condicionam o gue se produz, mas, sobretudo, como
se produz. O trago que atravessa esse conjunto ¢ metodolégico: o audiovisual aparece menos
como “obra isolada” e mais como instrumento de intervencao publica, de circulacdo e de
constituicdo de arquivo. A infraestrutura, nesse sentido, ndo se reduz a equipamento ou
logistica; ela se define como a capacidade de atravessar gramaticas diversas (debate setorial,
TV educativa, circuito cineclubista, escola/oficina, instituicdes culturais, plataforma digital,
exposi¢ao/museu) e, ainda assim, sustentar continuidade produtiva e coeréncia de modo de

fazer.

Esse modo se deixa ver ja nos trabalhos que articulam cinema e debate publico.
Passagem para outro mundo possivel inscreve, desde cedo, a ligacdo entre imagem e
experiéncia de rede; e A Batalha da Ancinav funciona como caso exemplar de uma produgao
que nasce dentro do préprio campo audiovisual, acompanhando assembleias, encontros e
controvérsias — isto €, ndo apenas representando uma discussao, mas operando nela,
registrando seus atores coletivos e consolidando memoria de um conflito ptiblico. Esse mesmo
gesto — filmar como forma de organizar inteligibilidade sobre processos e infraestruturas —
reaparece quando o portfolio se volta a temas como a historia e a materialidade dos sistemas
de circulacdo e integragao territorial, como em O Trem no Brasil: ontem, hoje, imagine amanha
(2005), sinalizando uma atengdo recorrente a infraestrutura ndo como pano de fundo, mas como

objeto politico e narravel.

Ao mesmo tempo, o repertorio nao se “fecha” em um Unico género ou publico: ele se
expande por necessidade e estratégia. A coexisténcia entre um curta infantil como Era uma vez
um Indio Carij6 (que circula em TV educativa, como a TVE) e um longa docudrama como A
Paz ¢ Dourada, centrado na figura de Euclides da Cunha e associado a propria génese da
empresa, aponta um dado estrutural do cinema independente: a continuidade produtiva depende
de operar com formatos multiplos, circuitos distintos e expectativas heterogéneas, sem perder

um nucleo de procedimento (pesquisa, imersdo, registro, montagem e estratégia de circulagdo).

Essa infraestrutura se adensa quando o audiovisual passa a ser praticado como trabalho
de campo e como construcao de ecossistemas de difusdo. Projetos em territorios amazonicos
— aqui, a Amazdénia e o Amazonas — exemplificam a convergéncia entre etnografia

audiovisual, patrimonio imaterial e rede de circulagdo, como em A Linha do Tucum — A Linha
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da Lealdade, que ndo aparece apenas como “filme”, mas como peca de um arranjo que inclui
patrocinio (Petrobras Cultural) e portal proprio, articulando obra e plataforma. Em paralelo, a
produtora acumula experiéncias em frentes institucionais e educativas, nas quais a encomenda
e a parceria ndo sdo elementos periféricos, mas motores de profissionalizagdo e ampliacdo de

repertorio.

E nesse ponto que a nogio de arquivo deixa de ser efeito colateral e se torna resultado
sistematico. O eixo de educacdo audiovisual, com destaque para a continuidade do projeto
Video Ambiental, realizado em escolas municipais e responsavel por um volume expressivo de
curtas, produz algo decisivo para a dissertacdo: Esse modelo reafirma o audiovisual como
pratica cultural — conceito que orienta esta pesquisa ao deslocar o eixo da obra de sua condi¢ao
de mercadoria para a de processo vivo (oficina, escola, territorio, circulacdo local). Trata-se de
uma rotina que treina uma competéncia central: a capacidade de converter o territério em
material narravel e transmutar processos pedagogicos em circuitos de exibicdo. Ao fazé-lo,
consolida-se o que definimos anteriormente como uma infraestrutura de produ¢ao de memoria,
na qual a densidade das redes e a aproximagdo com instituicdes publicas ndo visam apenas o
fomento pontual, mas a sustentagdo de um ecossistema de visibilidade para narrativas
historicamente silenciadas. Essa densidade de redes também se expressa na aproximagao com
institui¢des publicas e universitdrias e na abertura a parcerias transnacionais, como a
coproducdo de Memorias de Pedra e Cal com o Centro de Estudos Sociais da Universidade de
Coimbra, mostrando que circulagdo e colaboragdo ja estruturam o modo de operagdo antes da

“explosao” contemporanea das plataformas.

Quando memoria e patrimdnio passam ao primeiro plano, ndo se trata de uma ruptura,
mas de uma reprogramacdo do que ja& vinha sendo desenvolvido: o mesmo método de
intervengdo, pesquisa e circulagdo se desloca para dispositivos explicitamente museologicos e
patrimoniais. Museus do Rio, projeto coordenado pela antropologa Regina Abreu, funciona
como marco infraestrutural porque articula producdo audiovisual, pesquisa universitaria,
institucionalidade cultural e plataforma digital voltada a difusdo (fotos, filmes e textos),
conectando parcerias e apoios como UNIRIO/PPGMS, MinC, IBRAM, FAPERJ e CNPq, além
do Estado do Rio de Janeiro. Nesse arranjo, a memoria social opera como dispositivo de
estabilizacao de repertorio: visitas, entrevistas e documentacdo se convertem em arquivos
circulaveis; e a montagem se torna uma técnica de produ¢ado de inteligibilidade ptblica a partir

de materiais heterogéneos (imagem, documento, depoimento, territorio).
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A entrada em projetos expositivos e de “museu de territério” aprofunda a dimensao
espacial que atravessa a tese: territorio como arquivo. A experiéncia de um ecomuseu itinerante
no bairro de Santa Cruz, articulando vestigios territoriais, jornada virtual e estratégias de
preservagdo, e a exposicao Porto do Rio: Caminhos e Memorias (associada ao circuito de
valorizacao cultural do Porto Maravilha, na Regido Portudria) explicitam uma pratica de leitura
da cidade como palimpsesto e um procedimento recorrente: fazer da paisagem (urbana ou rural)
um campo de inscri¢do de histdrias, camadas e disputas, convertendo circulacdo e preservacao

em parte do proprio gesto produtivo.

Assim, o que se v€ ¢ menos uma “evolucao tematica” e mais a consolidagao de um
modo de operagdo: uma produtora que responde a pressdes e oportunidades externas (editais,
clientes, apoios, novas formas de difusdo), mas que, ao fazé-lo, constrdi uma infraestrutura
propria de trabalho baseada em redes, circulagio e arquivo. E essa infraestrutura, capaz de
transitar entre debate publico, educacdo, etnografia audiovisual, institucionalidade e
museologia social, que prepara o terreno para Azangulé. o levante. A produgao de memoria se
consolida aqui como agao institucional regulamentada e como pratica estética e narrativa capaz
de transformar territério, documento, imagem e som, em inteligibilidade publica

compartilhavel.

3.2.3 Memoéria negra rural e escravidio: um limiar tematico

Se os projetos anteriores consolidam a produtora como infraestrutura de memoria no
urbano e em instituicdes museais, 0 passo seguinte ¢ a aproximacao explicita da memoria negra
rural e do legado escravista. Aqui, o portfolio registra A Ro¢a de Teresa como obra em que a
produtora enfrenta o desafio de reconstituir “com fidelidade” a realidade de Teresa, que viveu
parte da vida escravizada no Vale do Paraiba do Sul e tornou-se mais tarde fundadora do Jongo

da Serrinha.

A Roga de Teresa funciona como ensaio prévio de um cinema de memoria que se
organiza por encontro, escuta ¢ mediacdo, € que se volta a territorios e historias negras
frequentemente ausentes das narrativas hegemonicas. Isso prepara o terreno estético e logistico
para que um filme como Azangulé possa ser concebido como dispositivo de memoria
insurgente. O relatorio também reforca a centralidade desse marco ao registrar que A Roga de

Teresa foi “premiado no Edital Imagens da Memoria, realizado em 2014 pela Fundagao

40



Palmares”. Isso permite construir, com base documental, o argumento de “ponte” por trés

dimensoes:

1. ponte de tema: memoria negra, longevidade, transmissao, oralidade;

2. ponte de método: pesquisa, entrevista, tradug¢do do arquivo oral para dispositivo
audiovisual;

3. ponte de circulagao: a obra ja nasce com link, e a 16gica de circulagao digital aparece

como pratica.

Esse ponto ¢ crucial para a dissertacdo porque situa um limiar: a produtora ndo esta
apenas “fazendo filmes de memoria”; ela esta se aproximando de uma memoria especifica,
marcada por escraviddo, pds-abolicdo, cultura negra e transmissao corporal (jongo). Essa
aproximacao tem implicagdes metodoldgicas: exige pesquisa histdrica, exige cuidado ético e

exige um modo de montagem que ndo transforme memoria em ornamento.

E neste limiar que a jornada se prepara para Azangulé. Ainda nio entramos em Azangulé
aqui. Apenas marcamos que, ao final desse ciclo, a infraestrutura da produtora ja combina: (i)
experiéncia de territorio; (ii) experiéncia de arquivo; (iii) experiéncia de museologia/memdria;
(iv) experiéncia de cultura negra e performance; (v) capacidade de operar com editais e

circulagao.

3.2.4 Descontinuidade nas politicas publicas

A descontinuidade ndo ¢ apenas um “acidente administrativo” no campo cultural; ela
funciona como padrao estrutural que incide de maneira desigual sobre organizacdes pequenas
e sobre projetos de longa duragdo. Rubim descreve essa recorréncia como uma das “tristes
tradicdes™ das politicas culturais no Brasil, associada a baixa institucionalizacao, rupturas de
continuidade e reconfigura¢des abruptas (RUBIM, 2013). Numa leitura micro-historica, esses
mecanismos se percebem no encadeamento de programas que comecam, criam método e rede,

e depois cessam ou perdem escala, produzindo hiatos na circulagao e no arquivo.

No nivel municipal, o Segundo Turno Cultural ¢ um caso particularmente elucidativo
porque evidencia como politicas de contraturno escolar podem operar como infraestrutura de
formagdo de publico e de producdo cultural. H4 registro institucional do langamento do
programa em 2010, com a presenca das Secretarias Municipais de Cultura e de Educacao,

Jandira Feghali e Claudia Costin, € com a definicdo de que o Segundo Turno Cultural ¢ uma

41



atividade “dentro das escolas municipais do Rio de Janeiro”, oferecendo oficinas que incluem
audiovisual. A criacdo do programa se articula a conjuntura politico-eleitoral anterior: em
2008, apos apoiar Eduardo Paes no segundo turno, Jandira ¢ escolhida como Secretaria

Municipal de Cultura do Rio, como noticiado a época.

A continuidade do programa ao longo da década seguinte pode ser rastreada por editais
e documentos administrativos: em 2016 ha edital especifico do Segundo Turno Cultural, com
periodo de execucdo definido (junho a novembro de 2016) e exigéncia de proponente pessoa
juridica. E a presenca do eixo audiovisual no programa aparece também em registros de
contratos e bases de dados abertos do municipio, que incluem a realizagao de oficinas (inclusive

a oficina Video Ambiental) no ambito do Segundo Turno Cultural em 2016.

O ponto decisivo, aqui, ¢ a descontinuidade como hiato rastredvel. A partir de 2017,
com a posse de Marcelo Crivella e um ambiente fiscal de contingenciamento, a propria
Prefeitura registra déficit orgamentario expressivo € medidas de corte de contratos e de custeio.
No levantamento realizado para esta dissertacdo, ndo encontramos documentagdo publica
equivalente (novos editais ou contratos comparaveis) para o Segundo Turno Cultural apos
2016, o que ndo autoriza afirmar, por si s0, o encerramento formal do programa, mas permite
sustentar com rigor a presenca de um hiato documental compativel com retracdo e/ou
descontinuidade de execu¢do no periodo subsequente. Esse tipo de hiato, no plano micro-
historico, ¢ exatamente o mecanismo que corroi a continuidade de projetos e dificulta manter

equipes minimas, rotinas de producado e arquivo.

No plano federal, a instabilidade institucional alcanga um marco simbdlico e
administrativo em 2019. A Medida Provisoria n® 870/2019 reorganiza a estrutura ministerial e
a cobertura legislativa registra explicitamente a extingdo do Ministério da Cultura naquele
redesenho. Esse rebaixamento institucional se articula ao diagnostico de desmonte feito por
pesquisadores do IPEA, que descrevem o periodo 2016-2022 como marcado por radicaliza¢ao
de politicas fiscais, contencgao de participagao social e ataques a instituicdes federais de cultura,

com minimizagao das capacidades de reconhecimento da diversidade cultural.

E nesse mesmo arco temporal que se intensifica a controvérsia em torno da Fundagao
Cultural Palmares, criada para promogao e valorizagao da cultura afro-brasileira. A partir de
2019, a Fundagdo entra no centro do debate publico brasileiro em razdo da gestao de Sérgio

Camargo e de conflitos sobre o sentido institucional do 6rgdo. m estudo de Oliveira e Medeiros
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(2021) sobre as controvérsias da Fundacdo registra que 'a historia da FCP ganhou um
conturbado capitulo' quando a Secretaria Especial da Cultura anunciou o nome de Camargo
para a presidéncia, e descreve a disputa como litigio entre movimentos negros, setores politicos
e frentes do Judicidrio. Em paralelo, decisdes e noticias de ambito judicial mostram que a
propria nomeagao e a condugdo institucional foram objeto de disputa: o STJ registra que a
nomeacgao foi questionada por agdo popular com argumento de “desvio de finalidade” em

relagdo aos “motivos determinantes” da criacao da Fundagao.

A controvérsia se materializa também em conflitos sobre arquivo e acervo, isto ¢, sobre
o que deve ser preservado e transmitido. Em 2021-2022 ha registro jornalistico de que a
Fundagao promoveu forca-tarefa para descarte de obras e que a Justica Federal anulou ato que
previa doagdo de parte do acervo, determinando limites e penalidades para descarte. A tentativa
de se desfazer de grande parte do acervo também repercute em veiculos universitarios, que
descrevem o episddio como sinal de obscurantismo. Esses episodios ndo significam que a
Fundagao tenha parado completamente, mas apontam para um fendmeno central para a
dissertacdo: descontinuidade ndo ¢ apenas interrup¢ao de orgamento; € reorientagdo conflitiva
de missao, disputa por acervos, e instabilidade de legitimidade publica, com efeitos diretos na

transmissibilidade de memorias.

E nesse ponto que a trajetoria politica de Jandira Feghali permite costurar as escalas
sem personalismo e sem teleologia. No plano municipal, a sua passagem pela Secretaria de
Cultura se vincula a implementagao e visibilizagdo de um programa de contraturno escolar com
oficinas culturais nas escolas, como mostra o registro do langamento do Segundo Turno
Cultural e a sua nomeacao no contexto do governo de Eduardo Paes. No plano federal, j4 como
deputada, Jandira ocupa lugar estratégico no desenho legislativo das politicas emergenciais de
suporte ao setor cultural durante a pandemia, ao atuar como relatora do PL 1075/2020 (Lei

Aldir Blanc), cujo objetivo € mitigar as repercussdes da crise no setor cultural.

A costura que interessa a dissertacdo nao ¢ biografica, mas estrutural. Ela mostra como
a cultura, quando tratada como politica publica, oscila entre dois regimes. Um regime de
programas continuados (como oficinas em escolas), que exigem estabilidade institucional e
orgamento previsivel. E um regime de emergéncia (como a Lei Aldir Blanc), que surge quando
o sistema entra em colapso e precisa de medidas de exce¢do. Entre esses dois regimes, o padrao
de descontinuidade se torna visivel: programas longos podem desaparecer sem ritual publico

de encerramento; institui¢des federais podem ser rebaixadas; fundagdes podem ser reorientadas
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por disputas ideoldgicas; e a preservagao do arquivo e da memoria pode virar objeto de litigio.

Se ja havia instabilidade e retragdo, 2020 introduz o choque pandémico e a necessidade
de mecanismos emergenciais de fomento, em que formatos, cronogramas, governanga por
versdes e exigéncias de circulagdo deixam de ser detalhes administrativos e se tornam parte do
dispositivo. E nesse regime que Azangulé se torna possivel, como filme e como artefato de

memoria.

3.3 Materialidade do projeto 3890

Esta secao reconstréi a micro-histéria do projeto cultural n® 3890, inicialmente inscrito
como TATA KORONGO - A Rota dos Rebelados e posteriormente realizado como
AZANGULE: o levante! O objetivo ¢ demonstrar, com evidéncias rastreaveis, como a obra ¢
também efeito de um dispositivo institucional composto por lei emergencial, edital, categoria
orgamentaria, formato de entrega, regras de contratagdo, cronograma de execucao e governanca
por versdes e comprovagdes. Em termos metodologicos, o projeto € tratado como arquivo de
processo: nele, cada etapa deixa rastros que permitem compreender como condigdes materiais

incidem sobre forma, territorio e circulacao do filme.

3.3.1 Perfil institucional e enquadramento emergencial

O sistema de execucao do objeto registra que o projeto tem “Cddigo 38907, titulo
“TATA KORONGO — A Rota dos Rebelados”, e proponente “IMAGINE ARTE CULTURA
E PAZ”, fixa a area cultural “Audiovisual”, formato “Online”, categoria “B: R$ 100.000,00”,

e a rubrica “producdo, manutengao e circulagao”.

O resumo institucional explicita a aposta publica: a rebelido de 1838 “abalou a
provincia do Rio de Janeiro” e o projeto ¢ apresentado como oportunidade de “eternizacdo” de
uma narrativa épica, assinalando a escassez de produgdes audiovisuais acessiveis sobre o tema
e mencionando “Manoel Congo”, de Demerval Neto (TVE, 1989), “mas infelizmente nao se

encontra disponivel na Internet”.

Do ponto de vista analitico, podemos afirmar que: o “Formato: Online” opera como

janela de exibi¢do formal, definida previamente; a rubrica “producdo, manutengdo e

35 O documentario Manoel Congo, dirigido por Dermeval Netto para a TVE (1989), encontra-se
disponivel online no canal da ABI no YouTube. https://www.youtube.com/watch?v=MxYA9koLK3M
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circulagao” indica que o edital j& inscreve no projeto a ldgica de visibilidade e difusao como
parte do proprio objeto, o que dialoga diretamente com o argumento da dissertagao sobre
tecnopolitica da memoria; a “Categoria B: R$ 100.000,00” pressupoe a realizagao de um filme

com recursos limitados, escassos, o que exige estratégias alternativas de viabilizagao.

O relatorio descreve ainda a exigéncia de conta especifica e banco conveniado, ¢ a
propria expressao “Chamada Emergencial” aparece como linguagem normativa. Isso reforca
o argumento de condicdo de possibilidade: o filme nasce de um regime juridico-administrativo

temporario que organiza a execugao e o trabalho.

3.3.2 Readequacido do projeto: mudanca de titulo, recomposicdo de equipe e

racionalidade de execucio

O documento de readequagado do projeto, assinado pela proponente, ¢ uma pega central
do arquivo de processo. Ele registra que a “primeira e mais importante altera¢ao” foi a mudanca

do titulo, debatida pela equipe, resultando no novo nome: “AZANGULE: o levante!”

O mesmo documento explicita que alteragdes de ficha técnica decorreram do
“andamento natural do processo” e da “situacdo provocada pela pandemia”, enfatizando a
desisténcia do pesquisador inicialmente previsto e a necessidade de acionar rapidamente uma
nova estrutura de pesquisa e roteiro. O texto documenta, em termos praticos, o que a
dissertagao chama de condi¢ao de possibilidade: prazo curto, orcamento limitado e necessidade

de manter exequibilidade e qualidade.

Ainda no documento de readequacdo, registra-se que, diante da desisténcia do

pesquisador, “a producio acionou a pesquisadora Isabel Rocha®®, entrou em contato com o

36 |sabel Rocha é arquiteta e urbanista, mestre e doutora pelo PROARQ/Universidade Federal do Rio
de Janeiro, com atuacgao profissional e académica voltada a preservagédo do patriménio cultural e a
histéria urbana, especialmente no contexto de Vassouras e do Vale do Café. No Instituto do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN/MinC), em Vassouras/RJ, esteve vinculada ao Escritério Técnico
local (implantado em 1984) e exerceu fungbes de coordenacgéo/gestao, incluindo a dire¢do do Museu
Casa da Hera em diferentes periodos.
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diretor Demerval Neto®’, e contratou a roteirista Dani Balbi*®” e que a roteirista compilou “um

roteiro incrivel®*”

para um documentario de 50 minutos “num prazo bastante apertado”. O
relatorio oficial de readequacdo justifica tais manobras como medidas imperativas para a
salvaguarda do objeto cultural, evidenciando que a gestdo do imprevisto €, em si, uma
tecnologia de producdo. Esse trecho ¢ decisivo porque documenta a transi¢ao entre o projeto
idealizado (frequentemente capturado pela burocracia dos editais) e o filme possivel (forjado

nas urgéncias do territorio e das redes de colaboragdo), revelando como a montagem final

comeca muito antes da ilha de edigdo, ainda na rearticulagdo politica e técnica da equipe.

Esse trecho ¢ decisivo porque documenta a transicao entre (i) projeto pensado como
contagdo de historia por um narrador-pesquisador; e (ii) projeto realizado com
narradores/atores € com uma pesquisadora vinculada ao campo patrimonial regional. A
mudanga ndo ¢ “desvio”; ela € resposta a constraints institucionais e de tempo, e se torna

evidéncia de como a pesquisa e a enunciagdo do filme sdo moldadas por contingéncias.
3.3.3 Equipe interdisciplinar e articulacio em rede

O anexo de ficha técnica atualizada (15/03/2021) explicita fun¢des e minicurriculos.
Ele registra Pedro Sol como “Direcdo, Produ¢do e Montagem”; Dani Balbi como “Roteiro e
Co direg¢ao”; Lorena Zschaber como “Direcdo de arte, fotografia de cena e assisténcia de

direcao”; Isabel Rocha em “Pesquisa”, destacando sua experiéncia.

O documento lista ainda trés produtores: Alvaro Corréa, Helder Cardozo e¢ Fharah

Marmud , compondo uma infraestrutura de acesso e logistica sem a qual o filme ndo seria

37 pemerval Neto: Jornalista, diretor de TV e documentarista, com atuacdo de longa duragéo na
produgao audiovisual e na formagao académica em Comunicacgao. Foi mestre em Comunicacao pela
Universidade de Brasilia e atuou como professor no Mestrado em Educacédo da UERJ, além de ter
exercido fungdes de gestéo e diregdo em emissoras e na area universitaria. Sua relagédo direta com o
tema desta dissertagdo se da pela realizagdo do documentario Manoel Congo (1989), dedicado a
insurrei¢cao e a formagao do quilombo liderado por Manoel Congo em Paty do Alferes no século XIX,
frequentemente mobilizado como referéncia audiovisual e memorialistica sobre o levante. Faleceu em
4 de setembro de 2021, aos 66 anos, apos doenga, no estado do Rio de Janeiro.

38 pani Balbi (Danieli Christévao Balbi) é roteirista, dramaturga e professora, com formacgao
académica integralmente construida na rede publica e trajetéria universitaria na Universidade Federal
do Rio de Janeiro, onde concluiu doutorado (Ciéncia da Literatura). Intelectual publica e militante
politica, mulher negra e trans, atua institucionalmente pela ampliacdo de direitos e pela disputa de
memoéria no espago publico; filiada ao Partido Comunista do Brasil, foi eleita deputada estadual e
tornou-se a primeira parlamentar trans da Assembleia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro. No
ambito desta dissertagao, Balbi é citada na condigdo de roteirista do projeto, a partir do documento
Azangulé: o Levante - roteiro cinematografico (em anexo).

39 0 Roteiro de Azangule: o levante, elaborado por Dani Balbi, € apéndice desta dissertagao.
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viavel. No eixo técnico regional, a ficha técnica registra profissionais formados no Polo de
Cinema de Barra do Pirai: Wesllen Malaquias, Marcos Nunes e Matheus Seabra. Esses
registros autorizam afirmar, com base documental, que o projeto mobilizou jovens técnicos da
regido, articulando formacdo local e capacidade técnica como solugdo de producao

independente articulada.

No eixo artistico, Lucio Sanfilippo como diretor musical e Thais Delgado no figurino;
os atores Alice Morena e Thiago Thomé, cuja contratagcdo ¢ explicitamente justificada em
resposta ao “declinio” do narrador originalmente previsto, e como estratégia para garantir

agilidade e forga interpretativa.

Por fim, o documento registra a parceria familiar, destacando Noilton Nunes como
consultor cinematografico e Regina Abreu como consultora antropoldgica. Isso € relevante
por mostrar a constituicdo de um nucleo ampliado que combina cinema, memoria social e

territorio.

A analise deste documento serve para contextualizar o uso da primeira pessoa do plural
“nods” em partes do texto que fazem referéncia a criagdo coletiva ou a elaboragdo coletiva de
analises, dados e conceitos, formulada coletivamente através do processo de feitura do filme.
O que inclui ainda a participacao dos entrevistados em conversas anteriores € posteriores aos

registros efetivamente registrados.
3.3.4 Pesquisa e territorio: As locacdes como método

E importante fixar a pesquisa como eixo e ndo como mera “pré-produgdo”. O
documento de readequacgdo afirma que Isabel Rocha foi acionada para realizar “uma nova e
profunda pesquisa”, e que o roteiro foi escrito a partir desse trabalho em prazo curto. O relatorio
de execucdo do objeto reforga a centralidade do territdrio e da pesquisa de locag@o. A primeira
atividade registrada ¢ “Pesquisa de Locacdo com a presenca do guia local Lauro de Barros” na
Gruta Manoel Congo, Pedra do Imperador e Serra da Estrela. Em seguida, o relatorio registra

pesquisas de locacdo em fazendas e sitios com participagao da diretora de arte.

O relatorio de prestagdo de contas, por sua vez, lista as locagdes nas quais as filmagens
foram efetivamente realizadas, incluindo a Aldeia de Arcozelo, as ruinas da Maravilha, a Gruta

Manoel Congo, as fazendas: Santa Cecilia, Monte Alegre, Fazendas das Palmas e Santa Teresa,
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a Cachoeira das Andorinhas, a Reserva Biologica do Tingud, o mirante da Pedra do Imperador,

o Sitio Sapucaia ¢ a cidade de Vassouras.

Esse conjunto de dados permite afirmar, com rigor, que o territorio ndo ¢ apenas
cendrio: ele ¢ eixo de método e de prova. O filme se estrutura como percurso, € o relatdrio
documenta a produgdo desse percurso por visitas, autorizagdes € parcerias institucionais

(Unirio, Funarte, Prefeitura de Paty do Alferes, ICMBIio).
3.3.5 Versoes, comissoes e exigéncias de chancela

Esse trecho ¢ decisivo porque documenta a transicao entre o projeto administrativo-
burocratico e a realidade da produgdo independente em rede. O relatorio explicita que a
circulagao controlada da primeira versdao nao foi um gesto de ocultamento, mas um protocolo
de seguranga e validacdo técnica exigido pelo 6rgdo fomentador. Ao registrar que o link foi
restrito a Comissdo Técnica, o documento revela o filme em seu estado de obra em processo,
ainda sob a tutela do Estado, antes de ganhar o espago publico. Essa fase de laténcia,
documentada no relatorio de 2022, refor¢a a tese de que o dispositivo cinematografico de
memoria ¢ forjado em um ambiente de constante negociagao entre a liberdade criativa e o rigor
da auditabilidade publica. Depois, registra a entrega do documentario e a restricdo de
circulagdo: “ainda ndo esta publico nem houve divulga¢ao ou lancamento oficial”. Esse detalhe
revela a existéncia de uma camada extra de governanca por controle e selecdo de informagdes
por parte da comissdo técnica responsavel pelo edital. O que reforga o argumento sobre

tecnopolitica®®: circulagdo ¢ infraestrutura, e poder.

A materialidade do edital aparece aqui na governanga por versdes € na exigéncia de
comprovagao de circulagdo. O relatdrio de execucao do objeto registra conclusdo de montagem
em 07/04/2021 com publicagdo da primeira versdo para avaliagdo da comissdo técnica, e
registra que o link foi disponibilizado apenas para integrantes da comissdo. Em 21/05/2021
registra entrega final e divulgacao restrita do link, com nota de que ainda nao havia langcamento

oficial.

40 0 termo tecnopolitica designa a articulagado entre infraestruturas técnicas (plataformas, protocolos
de acesso, versionamento, links e regimes de circulagdo) e dispositivos institucionais de governanga,
por meio dos quais se regulam visibilidade, acesso e validacdo de informagdes. Nesse sentido, a
circulagao constitui uma dimensao material do poder, operando como infraestrutura politica.
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As mensagens trocadas via sistema interno da SECEC registram a preocupagao com
chancelas e hashtags na descri¢do do video no YouTube e com comprovagao de agdes previstas
no edital. O mesmo conjunto de mensagens lista acdes de circulacdo: langamento no YouTube,
entrevistas, exibi¢des em cineclube, participagdo em festival internacional e exibi¢des

presenciais locais.

Esses elementos reforcam o argumento metodoldgico: o dispositivo institucional exige
prova e deixa rastros. A circulagdo ndo ¢ “efeito espontaneo” do filme; ela € parte auditavel do
projeto, com obrigacdes formais de chancela e exigéncia minima de agdes. Em Consideragdes
finais retomamos aquilo que foi prometido na fase de inscri¢ao da proposta e o que foi de fato

consumado, e faremos reflexdes acerca das métricas de visibilidade alcangadas.
3.3.6 O projeto como condicao de possibilidade

O relatorio lista uma cadeia de anexos: planilha or¢amentdria, cronograma, termo,
curriculo, plano de produgao, roteiro, etc. Isso permite afirmar que a obra existe também como

conjunto de documentos que tornam auditavel a execugao.

A andlise desses vestigios ndo esgotam o filme, mas nos mostra como o filme se torna
possivel. Eles definem a moldura material e institucional que prepara a leitura analitica dos
capitulos seguintes. Este item encerra, portanto, a reconstrucao de condi¢des e de processo, €

abre caminho para o exame micro-histdrico da escrita cinematografica de Azangulé: o Levante.

No relatorio, o link do YouTube aparece acompanhado de uma descrigdo que fixa a
narrativa publica do filme:

“O documentario narra a saga da mais significativa insurreigdo negra do
Estado do Rio de Janeiro, ocorrida em 1838 em Paty do Alferes, e liderada
por Manoel Congo, Mariana Crioula e Epifanio Mogambique. Este levante
foi responsavel pela libertacdo de mais de 600 negros escravizados das
fazendas de café da regido.”!

Independentemente de como tratamos a cifra “600” em outro capitulo (com prova em
autos e historiografia), aqui ela funciona como um indicio documental: ¢ assim que o projeto

se enuncia publicamente no ambito da politica cultural.

# Descricao utilizada pela produtora para divulgar o filme no Youtube.
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3.3.7 Circulagao prevista em escolas e campanhas transmidias

O relatdrio explicita metas do projeto para além da realizagdo do filme estrito senso.
Podemos entender a “distribuicdo do filme para escolas de todo o pais... associando o filme a
um kit pedagdgico” como promessa da proponente e “esperamos poder contar com o apoio do
Governo do Estado e das prefeituras” como expectativa calcada em experiéncias pretéritas da

cmpresa .

Em seguida, no trecho “a Imagine tem o costume de investir em campanhas transmidia,
mobilizando redes sociais, paginas, perfis e subprodutos ou novos projetos derivados”, se
define um regime de comunicagdo. Esse conjunto de evidéncias antecipa a discussdo de
“memoria rizomdtica” e circulacdo: o dispositivo de memoria ndo € s6 o filme, mas o
ecossistema de difusdo, derivagao e desdobramento. Mas também evidéncia camadas sutis de
niveis de exigéncia e competibilidade que envolvem os editais culturais de um modo geral,
com o aumento da quantidade de pessoas (juridicas ou ndo) aptas a participar (seja pela
diminuigdo das exigéncias de qualificacdo, seja pela crescente profissionalizagdo da area), e o
escasseamento das oportunidades, torna-se imperioso aos produtores ofertar (ou prometer) um

numero cada vez maior de contrapartidas qualificadas.

Nas consideracoes finais desta dissertagao faremos as devidas reflexdes acerca da
realizagao (ou nao) das metas e objetivos estabelecidos no momento de inscrigao da proposta
do projeto na plataforma do edital, as dificuldades encontradas no percurso, as politicas de

enfrentamento e ajustes, e as composicodes estruturais e logisticas que se fizeram necessarias
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para a execucao do projeto.

4. CAPITULO 2 - Anélise micro-histérica de Azangulé: o Levante como

cinematografica da insurrei¢cio de 1838

escrita

Dados do Proponente

Cédigo do Projeto Titulo do Projeto

05.606.268/0001-95
E-mail

ISENTO

# Inscriges

pedrosol@imaginefiimes.org

Telefone Celular

(& Meu Cadastro

(21) 98449-6162 (21) 98449-6162

327445-4

E-mail alternativo

solpedrosol@gmail.com

3890 TATA KORONGO - A Rota dos Rebelados

Razéo social

IMAGINE ARTE CULTURA E PAZ

CNPJ Insc. Estadual Insc. Municipal

CEP Enderego Numero Complemento
22280-020 Rua Dona Mariana 133 casa 4
Bairro Municipio UF
Botafogo Rio de Janeiro RJ
Perfil do Projeto
Area cultural Formato Categoria
Audiovisual Online Categoria B: R$100.000,00 (produgao,

manutengao e circulagéo)

Dados do Projeto
Resumo
O projeto prevé a produgdo de um documentario sobre a histéria de uma rebelido de escravos que aconteceu em 1838 e abalou a provincia do Rio de
Janeiro.
Manoel Congo e Marianna Crioula s@o dois personagens singulares da histéria do Estado do Rio de Janeiro, os quais vieram a ser elevados a categoria @
de heréis pela Alerj em 2010, e cuja histéria merece destaque. Tanto € que ambos foram homenageados no desfile da escola de samba Mangueira, em
2018.

Figura 3: Captura de tela do Portal “Sistema Desenvolve Cultura”, da SECEC.

4.1 Montagem como politica da memoria

A montagem de um filme que se propde a reinscrever memorias silenciadas ndo ¢
apenas procedimento técnico nem escolha estética. Ela ¢ gesto politico de organizagdo do
sensivel, porque articula temporalidades, vozes e siléncios e produz inteligibilidade a partir de
fragmentos, ruinas e vestigios de um passado interrompido. Em Azangulé: o Levante, a
montagem opera como forma de resisténcia a cronologia hegemdnica e como método de
producao de visibilidade publica para uma memoria negra insurgente, em um campo marcado

por assimetrias de reconhecimento e transmissdo (POLLAK, 1989).%

Essa hipotese exige precisdo. A memoria, aqui, ndo ¢ “o passado em si”’, mas um campo
social de disputa. Em Halbwachs, o que se torna lembrével e transmissivel depende de quadros

sociais que organizam pertencimento e reconhecimento (HALBWACHS, 1990). Em Assmann,

42 POLLAK (1989) é mobilizado aqui como operador para pensar circulagdo precaria e siléncio; o
conceito ndo substitui critica documental nem opde “verdade subterranea” a “erro oficial”.
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a memoria cultural se estabiliza por suportes e institui¢des que excedem a lembranga individual
(ASSMANN, 2011). E Pollak permite observar que certas lembrancgas persistem em circulacao
precaria, atravessadas por siléncios, interrupcdes e deslegitimacdes (POLLAK, 1989). Nesse
cenario, um filme pode operar como dispositivo de memoria ndo por “completar” o passado,

mas por reorganizar regimes de enunciagao e transmissibilidade.

Do ponto de vista do documentario, isso implica tratar o filme como construgao
argumentativa. Nichols mostra que documentarios organizam ‘“vozes” e modos de
enderegamento, isto €, definem posi¢do diante do mundo e constroem contratos de veracidade
e autoridade narrativa (NICHOLS, 2016). Em Azangulé, a montagem organiza camadas
heterogéneas, justapondo territorio filmado, entrevistas contemporaneas, arquivo escrito,
grafismos, mapas e performances. O efeito dessa sobreposicao ¢ deslocar a primazia de uma
linearidade histdrica tinica e instaurar um regime de inteligibilidade por fric¢do, em que o

passado retorna como problema do presente.

O ponto torna-se ainda mais agudo quando se considera o estatuto das fontes. No caso
do levante de 1838, o arquivo dominante € repressivo: autos, oficios e correspondéncias
produzidos sob gramadticas de controle e punicdo. A critica do documento em Ricoeur ¢
operador de método: o documento ¢ vestigio produzido sob condi¢des determinadas,
atravessado por recortes e siléncios; por isso, exige vigilancia sobre o que torna visivel e sobre
o que apaga (RICOEUR, 2007).*> A montagem, nesse contexto, nio “ilustra” o documento. Ela
expde sua assimetria ¢ o pde em relacdo com outras instancias de enunciacdo, fazendo do

regime de prova um campo de disputa.

O primeiro efeito dessa politica de montagem ¢ temporal. Ao recorrer a planos longos,
travellings lentos e pausas, o filme produz uma desaceleragdo que contrasta com regimes
contemporaneos de ateng¢ao e com narrativas histdoricas de consumo rapido. Essa desaceleracao
ndo € apenas contemplativa: ela cria um tempo de escuta e de recepgao ética. A oralidade, nesse
quadro, nao entra como “informagao pura”; ela entra como producao de sentido social € como
modo de elaboragdo, inclusive quando envolve contradi¢des, énfases e afetos. Portelli ¢ util

aqui justamente porque desloca o foco da historia oral do “acerto factual” para o sentido e a

43 Em RICOEUR (2007), o documento é vestigio produzido sob condigdes historicas; sua leitura exige
critica do recorte e da prova, especialmente em arquivos repressivos.
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forma da narrativa como dado social (PORTELLI, 1997).%4

O segundo efeito envolve repertorios corporais € sonoros. Para nomear o que acontece
quando o filme articula documento, canto, roda e corpo em cena, a distin¢do de Diana Taylor
entre arquivo e repertdrio ¢ central: o arquivo remete a suportes relativamente duraveis e
institucionalizdveis; o repertorio remete a praticas incorporadas e performativas que
transmitem conhecimento por presenca, repeticio e variagio (TAYLOR, 2003).* Em
Azangulé, esses repertdrios ndo operam como ornamento. Eles disputam a transmissdo do
passado e reorganizam a inteligibilidade do levante ao lado do arquivo escrito. Por isso, a
montagem ndo reune materiais para harmoniza-los; ela os reune para manté-los em tensao

produtiva.

O terceiro efeito ¢ epistemoldgico. A montagem nao produz apenas emogao; ela produz
conhecimento por justaposi¢do. Didi-Huberman permite descrever esse procedimento como
tomada de posicao: a imagem pode produzir pensamento quando a montagem fabrica friccoes
temporais e vizinhancas anacronicas capazes de reabrir o passado no presente (DIDI-
HUBERMAN, 2017).%¢ Em Azangulé, isso se manifesta quando o filme alterna ruina e mapa,
documento e performance, plano geral e plano imersivo. A montagem torna visivel que a
memoria ndo se organiza como linha reta, mas como constelacio de retornos, cortes e

rearticulagoes.

Esse ponto se torna mais claro quando descrevemos o filme como estratigrafia de
camadas. A linha do tempo da montagem nao coincide com a linha do tempo do acontecimento;
ela funciona como superficie de sobreposi¢ao. No plano sonoro, convivem canto de trabalho,
repertdrios rituais, narragdo performativa, entrevistas e leituras dramatizadas. No plano visual,
convivem filmagens contemporaneas em locacdo, autos na tela, grafismos, mapas e imagens
de satélite, planos de drone e ilustracdes nos momentos em que a violéncia e a complexidade
narrativa exigem solucdes formais especificas. Essa descricao em camadas prepara o método:

a analise que se segue identificara como essas camadas se combinam em sequéncias especificas

44 PORTELLI (1997) fundamenta o uso da oralidade como producao de sentido e ndo apenas
como verificagao factual.

45 TAYLOR (2003) sustenta a leitura de canto/roda/corpo como repertérios de transmissao,
em tensdo com o arquivo institucional.

46 DIDI-HUBERMAN (2017) fundamenta a leitura da montagem como tomada de posi¢ao, em que a
justaposicéo produz pensamento e reabre temporalidades.
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e como produzem regimes de prova, transmissao ¢ enderecamento.

Por isso, a montagem em Azangulé: o Levante pode ser descrita como politica da
memoria em sentido estrito: um conjunto de escolhas formais que organiza temporalidades,
regimes de prova, repertdrios e enderegamentos para reabrir o passado no presente, tensionar
operacdes de apagamento e produzir novas formas de transmissibilidade. Para tornar essa
hipdtese verificavel, o capitulo abandona, a partir daqui, a formulagao conceitual em abstrato
e passa ao exame do filme como objeto empirico. No item 2.1, aplicamos o protocolo
metodoldgico ja explicitado, estabilizando a versdo de andlise e segmentando a obra em
unidades rastreaveis. No item 2.2, descrevemos o arco de enunciagdo € apresentamos o mapa
de sequéncias com timecodes. Em seguida, nos itens 2.3 a 2.7, demonstramos por microanalises

como as cinco operagdes se realizam concretamente na montagem.

4.2 Protocolo de analise

A andlise desenvolvida neste capitulo foi construida a partir de um protocolo que
combina procedimentos técnicos de extragdo de evidéncias com procedimentos interpretativos
de leitura filmica. O objetivo ¢ duplo: garantir rastreabilidade do objeto analisado (de modo
que o leitor possa localizar com precisao cada trecho comentado) e reduzir o risco de uma
analise impressionista, isto ¢, baseada apenas na lembranca do espectador ou em descri¢des
vagas de ritmo e atmosfera. Em um trabalho que discute memoria como disputa, essa exigéncia
¢ metodologicamente central: a argumentag¢do precisa permanecer auditdvel e ancorada em

elementos observaveis.

O ponto de partida foi a defini¢ao da versdo de referéncia. Adotamos como corpus
analitico a versio publica do filme no canal oficial da produtora no YouTube*’. Essa escolha
ndo ¢ apenas pragmatica. Ela reconhece que, no ecossistema contemporaneo, o filme existe
também como objeto em circulacao, acompanhado por paratextos (titulo, descricao, chancelas,
data de publicacdo) e submetido a regimes de acesso proprios da plataforma. Para evitar
alteragdes futuras no objeto (mudancas de descri¢do, variagdes de compressao, substitui¢ao de
arquivo), realizamos o download da versdo escolhida e preservamos uma copia local, mantendo

a equivaléncia com a versao publica analisada.

47 Versao publica de Azangule: o levante, disponivel no Youtube, no link:

https://lwww.youtube.com/watch?v=-rVNrzalGzA
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A partir dessa copia, executamos dois procedimentos de extragdo. O primeiro foi a
geragao de um “caderno visual” do filme inteiro por exportacao de frames na taxa de 1 frame
por segundo. O objetivo ndo foi produzir um storyboard estético, mas construir uma base de
observagdo continua que permitisse reconhecer retornos, alternancias de camadas
(territério/arquivo/grafismo/performance), padroes de transi¢do e variagdes de ritmo sem
depender apenas de memoria. O segundo procedimento foi a transcri¢ao integral do dudio.
Partimos do sistema de legendagem automadtica do YouTube e, em seguida, realizamos uma
revisdo ortografica e gramatical, com ajustes de pontuagdo e corregdoes por dedugdo apenas
quando o sentido era inequivoco. Trechos incertos, sobrepostos por musica ou com nomes
proprios ndo confirmaveis, foram marcados como [inaudivel] ou [nome incerto].*® A
transcri¢do revisada ndo substitui o filme como objeto; ela funciona como instrumento de
rastreabilidade textual e de apoio a microandlise, especialmente em sequéncias de leitura

documental e em trechos de narragdo performativa.

Com o caderno visual e a transcrigdo revisada, iniciamos a segmentagao do filme. A
segmentacado foi iterativa: primeiro produzimos blocos amplos por mudangas de dispositivo e
de escala, e depois redelimitamos unidades mais precisas ao confrontar o material descritivo
com a progressao efetiva da montagem. O critério operativo foi simples: segmentar sempre que
o filme muda de modo de enunciagdo (por exemplo, de entrevista para narracao performativa;
de locacdo para mapa/satélite; de documento escrito para performance), sempre que muda de
espago-tempo (fazenda/ruina/mata versus plano geral cartografico), e sempre que muda o
regime de prova (documento na tela e leitura, por exemplo, exigem outra forma de leitura que
paisagem contemplativa). Essa abordagem permite que a segmentacdo seja mais do que

cronologia do enredo; ela se torna cronologia das camadas e das operagdes do dispositivo.

Para estabilizar a segmentag¢do com rigor, adotamos como referéncia técnica o arquivo
de legendas exportado diretamente da timeline do filme em ambiente de edi¢ao (Adobe
Premiere Pro), em formato SRT. Esses timecodes foram usados para fixar o inicio ¢ o fim de

cada sequéncia com precisdo, criando um Mapa Mestre de blocos e sequéncias.*’

E importante explicitar o que o protocolo considera como unidade de andlise.

Trabalhamos com trés escalas: blocos macro, que correspondem a grandes movimentos do

48 A transcricdo integral revisada esta disponivel em apéndice.
49 Nota técnica: os timecodes foram extraidos do arquivo SRT exportado da timeline do filme no Adobe
Premiere Pro, garantindo precisao de inicio/fim de cada sequéncia.
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filme (abertura; estopim; expansao territorial; diaspora africana; perseguicdo ¢ documentos;
captura e julgamento; fecho); sequéncias, unidades relativamente autdnomas definidas por
continuidade formal e funcdo retdérica; e momentos, recortes internos de alta densidade (um
plano, uma inser¢do de documento, uma virada sonora, um retorno de mapa, uma entrevista)
analisados quando concentram operacdes decisivas. O objetivo dessa hierarquia € preservar o
“ir e vir” entre panorama e mergulho: o capitulo alterna visao geral (blocos) e exame intensivo

(sequéncias e momentos), evitando transformar a dissertagdo em decupagem total.

Uma vez estabilizada a segmentacgdo, iniciamos a etapa de descri¢do sistematica. Para
cada sequéncia, registramos a camada sonora dominante (canto, musica, narragdo, entrevista,
leitura documental, siléncio) e a camada visual dominante (locagdo contemporanea, autos na
tela, grafismos/mapas, satélite, drone, ilustragdo, arquivo de outros acervos). Esse registro
funciona como ponte entre o protocolo e a hipdtese do 2.0: ele torna observavel a montagem
como estratigrafia. A partir dessa codificagcdo, definimos a operagdo analitica dominante em
cada sequéncia, tendo em mente que nenhuma sequéncia € “pura” e que a sobreposi¢dao ¢ um

traco constitutivo do dispositivo.

Por fim, incorporamos uma etapa de comentdrios do autor ao assistir o filme, como
forma de autoetnografia técnica da recepgdo. Esses comentarios ndo sao tratados como prova
privilegiada, nem como “intencdo” que determina o sentido. Eles entram como material de
método: foram registrados, sistematizados e confrontados com as evidéncias do caderno visual,
da transcricao e dos timecodes, funcionando como instrumento de controle reflexivo, no

. o . r ~ 4 b L 50
sentido de explicitar o que € percepgao de montagem e o que ¢ elemento verificavel na obra.
Esse procedimento ¢ especialmente importante em filmes realizados por nds, porque torna
explicito o esfor¢o de separar decisdo de producdo, decisdo formal ou escolha estética e efeito

de prova ou registro histérico, evitando naturalizar escolhas como inevitaveis.

Com esse protocolo, o item 2.2 apresenta o arco de enunciacao e o mapa de sequéncias
com timecodes. Em seguida, o item 2.3 apresenta uma andlise filmica micro historica
cronoldgica, separada em blocos, seguindo a linha do tempo da montagem de Azangulé: o

Levante.

50 Nota metodolégica: os comentarios do autor foram confrontados com evidéncias observaveis
(frames, transcricao e timecodes), funcionando como controle reflexivo, ndo como prova histérica do
acontecimento de 1838.
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4.3 Arco de enunciacio e mapa de sequéncias
4.3.1 Arco de enunciacao

No nivel da enunciacdo, Azangulé: o Levante organiza-se como escrita audiovisual que
alterna escalas e regimes de prova. A abertura estabelece um contrato de leitura que desloca o
espectador do consumo rapido para um tempo de escuta e implicagao sensivel. Esse contrato ¢
formal: antes mesmo do “comeco da historia”, o filme expde suas camadas (sonoras e visuais)

e sugere que o acesso ao passado se dard por montagem de vestigios, por retornos e por fricgdes.

O estopim narrativo ¢ construido com a morte de Camilo Sapateiro. A sequéncia ndo
funciona apenas como “gancho dramatico”; ela instala um principio interpretativo: o levante
aparece como resposta coletiva a uma ruptura de limite e, portanto, como acao que supode
tensdes acumuladas, circulacdo de informagdo e capacidade de organizagdo na vida das
fazendas. Esse ponto ¢ importante porque desloca o acontecimento do registro do “motim
improvisado” e o aproxima de uma leitura em que trabalho, punicdo, solidariedade e
experiéncia partilhada constituem condi¢des de possibilidade da insurgéncia, aspecto que sera

sustentado adiante com fontes historicas.

A partir dai, o arco se expande por um movimento recorrente de vai-e-vem entre planos
proximos e planos gerais. O filme alterna aproximagdes ao territorio (fazendas, ruinas, trilhas,
mata, gruta) com retornos panoramicos (mapas, imagens aéreas, grafismos e imagens de
satélite), enquanto entrevistas e leituras documentais disputam o regime de prova do
acontecimento. Essa alternancia ndo deve ser lida como simples didatismo. Ela funciona como
método de inteligibilidade espacial e historica: o plano proximo da espessura a experiéncia, o
plano geral reconstroi escala e percurso, € a montagem garante que nenhum desses registros se

imponha como verdade Unica.

O arco se orienta entdo para a repressao, captura e julgamento. O arquivo institucional
(autos, oficios, listas e sentengas) entra como camada visual e verbal, ndo como transparéncia
do passado, mas como vestigio atravessado por poder, recortes e siléncios. A critica do
documento em Ricoeur opera aqui como pressuposto: documento ¢ vestigio situado e
interessado; por isso, exige leitura critica do que ele revela e do que ele apaga (RICOEUR,
2007). Ao inserir o arquivo na tela e na voz, o filme expde o regime repressivo de narrabilidade

e simultaneamente o submete a recontextualizagdao pela montagem.
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No terco final, o filme desloca o foco da reconstitui¢do factual para um regime
deliberadamente aberto de pergunta e desdobramento. A mata passa a operar como
personagem, isto ¢, como meio material de sobrevivéncia e fuga e como arquivo biocultural de
um levante que se faz “mata dentro”. As presengas rituais, entidades e intervengdes
performaticas ndo aparecem apenas como ornamento alegorico; elas operam como repertorios
de transmissdo e convocagdo, em consonancia com a distingdo entre arquivo e repertorio
(TAYLOR, 2003). O arco, assim, ndo se encerra com a sentenga do Estado: ele preserva
lacunas (“para onde foram?”, “quantos eram?’’) como problema e motor de memoria, € culmina
no imperativo do titulo (“Azangulé!”), evocado por multiplas vozes como gesto final de
reinscrigdo. Nos créditos finais, o filme retorna ao plano panoramico e se fixa na vista do
Mirante do Couto, na Estrada do Imperador (Petropolis), como coda territorial que devolve ao

espectador a escala do Vale como paisagem disputada.’
4.3.2 Mapa de sequéncias principais e blocos macro

A partir do protocolo descrito no item 2.1, estabilizamos uma segmentag¢do do filme em
blocos e sequéncias. Esses blocos, fundamentais para a metodologia de andlise filmica,
preservam o “ir e vir” entre panorama e mergulho, e funcionam como estrutura de leitura para

o restante do capitulo.

Tabela 1 — Blocos macro (B1-B7) com timecodes

Bloco Descricio Inicio Fim
Bl [Abertura e contrato de leitura 00:00 01:05
B2 Estopim, repertorios e ruptura de limite: “Ud fuld!” 01:05 09:51
B3 Territorio, entrevistas € memoria material 09:51 26:31
B4 [Panorama da diaspora africana 26:31 37:55
B5 Guarda Nacional, documentos e perseguigao 37:55 44:26
B6 Batalha, processos e punig¢des; lacunas 44:26 57:54
B7 “Azangulé!” e créditos 57:54 01:00:21

Para permitir microanalise com rastreabilidade, segmentamos o filme em sequéncias e

fixamos seus intervalos temporais.

Tabela 2 — Sequéncias principais (S1-S26) com timecodes
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Seq. | Bloco Inicio Fim Descricao (resumo funcional)
S1 B1 00:00 01:05 Abertura e créditos iniciais
S2 B2 01:05 02:36 Canto de trabalho do cafezal
S3 B2 02:36 03:43 [Estopim: morte de Camilo e enunciagdo do levante
S4 B2 03:43 05:48 Reacdo coletiva e enterro ritual
S5 B2 05:48 06:43 [Entrevista: limites, puni¢do e resisténcia
S6 B2 06:43 08:57 [Fuga: armas, trancas, perguntas ao espectador
S7 B2 08:57 09:51 Canto para Oxum
S8 B3 09:51 10:38 [Entrevista: Sebastido Deister, historiador
S9 B3 10:38 12:01 Entrevista: Isabel Rocha, arquiteta
S10 (B3 12:01 13:00 [Autos processuais ¢ adesoes
S11 B3 13:00 14:15 [Escala: estimativas e panico senhorial
S12 B3 14:15 16:05 O assalto a Fazenda da Maravilha
S13  |B3 16:05 17:10 Vida pulsante nas fazendas (contraponto ao carcere)
S14  |B3 17:10 19:24 Manoel Congo ferreiro: circulagdo e lideranca
S15 B3 19:24 21:48 Ruinas da Maravilha: caminhada e memoria material
S16 B3 21:48 26:31 Dermeval: “O quilombo de Manoel Congo”
S17 |B4 26:31 27:30 Jongo/Capitao do Mato (canto e perseguicao)
S18  [B4 27:30 30:39 Trafico e formagdo do Vale (caminhos)
S19 (B4 30:39 37:55 Africa/Congo e personagens + serra e tropa
S20 [BS 37:55 41:09 Entrevista com Vitor (devastagdo do café)
S21  |B5 41:09 44:26 [Autos oficiais, cartas de autoridades...
S22 [B6 44:26 50:17 Batalha e captura: 150 homens, 22 presos
S23  [B6 50:17 54:19 [Processos e punig¢oes (cadeia, condenagdes)
S24  [B6 54:19 57:54 Lacunas ¢ desdobramentos (“para onde foram?”)
S25 |B7 57:54 58:31 Depoimento final local (estrada velha/coqueiro)
S26 [B7 58:31 01:00:21 Cancao final/créditos (“O ferreiro fez...”)

Este mapa nos permite a segmentacdo do objeto empirico e permite que a leitura
acompanhe a proposta do filme, preserve o principio do indo e vindo, a friccdo entre o olhar
panoramico e o “mergulho” focal. A andlise alterna visdo geral e exame intensivo, evitando
transformar a dissertagdo em decupagem total. A partir do préximo item, selecionaremos
sequéncias-chave e demonstraremos como as operagdes se realizam concretamente na
montagem: arquivo e repertdrio, montagem como politica da memoria, paisagem como

arquivo, encenag¢ao performadtica e enuncia¢do documentaria como tomada de posi¢ao.
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4.4 Analise micro-histérica da montagem

A partir daqui, ndo nos interessa “contar o filme”. O enredo ja estd dado, e a histéria do
levante ja foi situada. O que nos interessa ¢ ler a montagem como forma de pensamento. O
filme organiza o passado como disputa de transmissibilidade: entre aquilo que o arquivo
escreve e aquilo que o repertorio sustenta; entre o territorio que permanece € o documento que
tenta encerrar; entre a prova do Estado e a prova do corpo. Esta ¢ a razdo do “ir e vir” que
atravessa a obra: mergulhar (ruina, trilha, rosto, siléncio) e subir (mapa, satélite, panorama) ¢
um método. A micro-historia entra como critério: um detalhe formal, quando insistimos nele,

costuma abrir uma estrutura inteira.

A leitura que segue caminha pela timeline com timecodes fixados. O tempo aqui nao ¢
s0 “tempo do enredo”; ¢ tempo da montagem: o lugar em que o filme decide quando respirar,

quando acelerar, quando calar, quando cantar, quando provar.

PATRIA AMADA

GOVERNO DO ESTADO

SECRETARIA E;Fé GE; r-w-‘nal_‘Lnggrlzg - §‘B§'§”‘:

Figura 4: Imagem exportada a partir do filme: Logomarcas de abertura. (AZANGULE 0004.jpg)

4.4.1 Bloco 1: Abertura

O filme comega no escuro, com uma tela preta que ndo ¢ apenas um “preambulo”
técnico: ¢ uma suspensdo. Antes de qualquer personagem, antes de qualquer data, somos

colocados numa espécie de antecamara do olhar. Em seguida, surgem as logomarcas do
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Governo do Estado do Rio de Janeiro e da Secretaria de Cultura, tal como estavam configuradas
no arranjo institucional que viabilizou o projeto. Essa entrada, tdo prosaica a primeira vista, ja
declara algo essencial: o filme se apresenta como filme possivel, marcado desde o primeiro
segundo por condi¢des administrativas e por uma estética da prestacdo de contas. Nao ¢ uma
ideia abstrata; ¢ imagem. O quadro de fomento comparece na propria superficie do filme, com

tempo de exposi¢do, ordem de aparecimento e precedéncia sobre a narrativa.

um filme de

Pedro Sol e Dani Balbi

Figura 5: Frame do filme - “um filme de”

uma homenagem a
Dermeval Netto

Figura 6: Frame do filme - “homenagem a”

A sequéncia tipografica traz a marca da produtora, créditos principais e uma dedicatéria
a Dermeval Netto, Milton Gongalves, Jodao Luiz Pinaud, Paulo Moreno ¢ Cacalo. Sem
transformar a dedicatdria em “prova” de intengdo, ela funciona como um primeiro gesto de
filiagdo: nomes proprios entram como operadores de memoria, reconhecimento e transmissao.
Esse ¢ o primeiro indicio de que o filme ndo estd sozinho, nem pretende estar. Ele se inscreve
numa constelacao de pessoas, obras, perdas e retomadas. O que aparece como agradecimento

também funciona como mapa afetivo e institucional do dispositivo.

Da escuriddo emerge um ruido metalico que se transforma em marteladas. Quando a imagem
aparece, vemos graos de café¢ recém-torrados num tacho, revolvidos lentamente. O close
extremo e o atrito do metal sdo uma escolha feliz porque dispensam “explicacdo’: em poucos
segundos, a montagem nos coloca diante da materialidade do café, do trabalho e do calor. O

filme escolhe comegar pelo som e pela textura. E quando entra a cantiga em ritmo de jongo,
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ela ndo entra como ilustragdo, mas como eixo de organizagao ritmica do bloco seguinte.

Figura 7: Frame exportado do filme: a torra do café.

“Acorda, negro, pra moer café.”

A partir dai, a abertura se constréi como montagem de alta densidade de planos: cafezal,
corpos em fragmentos, agua, fogo, fumaga, roda, capoeira, passos no mato, maos, cestos,
ramos. O que importa micro-historicamente ¢ como a camera escolhe ver. Em poucos planos,
o filme instala opera¢des de olhar: uma crianga encara a camera antes de retomar a colheita;
uma mulher irrompe entre folhas; um homem ¢ enquadrado “através” dos anéis de um chicote
em primeiro plano. Esse ultimo detalhe ¢ um indicio fortissimo: o chicote ndo aparece apenas

como ferramenta de punic¢ao; ele vira mediacgdo Otica. A violéncia estrutura a visao.
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O bloco nao fica preso ao registro “de época”. Ele ¢ atravessado por outro regime
temporal: o presente. Performances reconhecivelmente contemporaneas aparecem pela cor,
pela fotometria, pelo figurino; corpos atravessam agua com flores e espelho; os narradores
caminham entre alamedas, casa-grande e rogas alternando trajes ritualizados e vestimentas
atuais. Essa oscilacdo ndo precisa ser “explicada” para funcionar. Ela cria um principio de
articulacdo entre temporalidades: o passado ndo € narrado como episdédio distante; ele

comparece como camada ativa no presente, por friccao.

A abertura também introduz a floresta como personagem por meio de fragmentos em
registro proximo ao documental: aranha, cobra, frutos, galhos, teias. Nao ¢ um capricho de
“natureza bonita”. Esses planos recolocam o real no interior de uma obra hibrida: a mata nao ¢
fundo neutro, mas ameaga, abrigo e testemunho. E ¢ nesse mesmo eixo que surgem imagens
de arquivo do cafezal provenientes de outro projeto (4 Roga de Teresa). O reemprego opera
em dupla chave: economia material tipica do cinema de baixo or¢gamento e, a0 mesmo tempo,
deslocamento de sentido, porque reinscreve um rosto singular numa cadeia histérica de
trabalho compulsorio. O “filme possivel”, aqui, ndo empobrece a obra; ele a torna mais honesta:

a memoria se faz com restos, com retornos, com reaparigoes.

Figura 9: Frame exportado do filme, cena reutilizada da A Roga de Teresa

O bloco atinge seu primeiro limiar quando um plano do cafezal se alonga e recebe linhas

coloridas animadas, conduzindo a fusdo com uma pintura: figura central de um homem negro
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de torso nu, com marcas brancas no rosto e no peito, associada a signos de protecao e a uma
atmosfera de forja. Sobre esse icone, irrompe o titulo: AZANGULE, em vermelho, com
movimentos desajustados; “o levante”, em branco, completa a enunciagdo. A raspagem € o
tremor das letras ndo sdo mero efeito grafico: podem figurar a dificuldade histdrica de inscri¢@o
publica da memoria negra, escrita marcada por disputa, violéncia e precariedade. O titulo firma
um pacto: ndo apenas reconstituir uma rebelido, mas erguer imagens, sons € corpos contra o

apagamento.

o levante

Figura 10: Cartela de titulo do filme: AZANGULE o levante

Nada disso € “neutro”. Estamos tentando resolver, formalmente, um problema concreto:
como abrir um filme de memodria sem arquivo visual do século XIX? A resposta surge na
montagem de camadas (som, corpo, fogo, dgua, mato, grafismo, arquivo de producio) e na

aceitagdo de que a memoria serd construida, ndo revelada.
4.4.2 Bloco 2: Camilo Sapateiro

O filme “recomega” no plano aéreo de Paty do Alferes. Um gesto simples, mas cheio
de implicacdes: o drone aproxima, no mesmo campo visual, a malha urbana contemporanea e
o volume da antiga Fazenda da Freguesia. O ponto de vista elevado ndo ¢ apenas “localizagao”;
ele instala um problema de escrita historica no audiovisual: como falar de um acontecimento
do século XIX sem separa-lo do “agora”, isto ¢, sem transformar a insurrei¢do em episddio

distante, descolado do territdrio que a sustentou e das continuidades materiais que persistem
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no presente.

Figura 11: Vista aerea da Fazenda da Freguesia
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Figura 12: Original dos autos: “5 de 9bro de 1838

Na sequéncia, sobre o sobrevoo, irrompem close-ups de manuscritos oitocentistas: caligrafias,
datas, nomes e formulas juridicas. E uma entrada decisiva do arquivo escrito como condigio
de enunciac¢do. O filme ndo apresenta esses manuscritos como simples “prova’ neutra; ele os
coloca como camada interessada, escrita por instdncias de poder (juridicas, policiais,
administrativas). A montagem justapde paisagem e escrita estatal. O territdrio aparece como
superficie de permanéncias e fraturas; o documento aparece como vestigio interessado,
incompleto e disputdvel. Aqui, Ricoeur ajuda a sustentar o procedimento sem travar o texto:
documento nao ¢ transparéncia do passado; ¢ vestigio produzido sob condi¢des determinadas

e precisa ser lido criticamente.’!

E nesse regime que se ouve a voz de Alice Morena em off, deslocando o acontecimento
da férmula juridica para uma oralidade performativa. A frase instala uma temporalidade
narrativa precisa (tarde, data, queda), mas o faz como re-narracdao: uma reescritura que nao
nega a ancoragem documental, apenas assume que o acesso ao evento se da por camadas de
registro e linguagem.

“O sol adiantado ja se punha quando naquele 5 de novembro de 1838, Camilo
Sapateiro caiu... caiu na estrada vicinal que servia de caminho de ligacdo

51 RICOEUR, Paul. A meméria, a histéria, o esquecimento. Campinas: Editora da Unicamp, 2007
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entre as fazendas Maravilha e Freguesia.”?

Essa frase ¢ o verdadeiro estopim formal do filme. Ela ndo “conta” apenas. Ela liga
tempo, corpo e territorio em uma linha: queda numa tarde, num dia, num lugar. E, micro-
historicamente, ¢ um detalhe espacial que da densidade ao estopim: a estrada vicinal entre
Maravilha e Freguesia. Sem explicar, o filme mantém viva uma pista a ser investigada, que
aponta, desde o primeiro evento, para a existéncia de uma rede. Antes de qualquer mapa, ja ha

conexao, e possibilidades rizomaticas.

Figura 14: Fachada em ruinas, janeiro de 2021

A primeira apari¢do dos narradores (Thiago Thomé e Alice Morena) ocorre na sacada
da casa-grande da Freguesia. Em plano frontal, de baixo para cima, os dois ocupam a tribuna
do edificio. A cena produz uma inversdo simbolica controlada: o espago arquitetonico
associado a administracdo do cativeiro passa a sediar um relato conduzido por corpos negros.
Nao se trata de uma “tomada definitiva do lugar”; o filme ndo promete reparagdo plena no
plano da imagem. Mas ha uma operagao concreta de reenderegamento: olhamos de baixo para

cima ndo para contemplar o senhor, mas para escutar outra narracao da violéncia.

O bloco torna explicita a dimensao construida das imagens quando a tela vai sendo
preenchida por desenho animado: linhas digitais redesenham telhado, degraus e corpos até

compor a ilustracdo do assassinato (corpo estendido, chapéu caido, sangue, silhueta armada).

52 Trecho narrado, retirado do roteiro elaborado por Dani Balbi. (Timecode 02:36-03:43)
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Esse procedimento ¢ decisivo porque nao finge “reconstitui¢ao naturalista”. Ele expde a feitura
da imagem como processo. O acontecimento retorna como camada que surge, adensa, recua:

memoria em construgdo, imaginada.

Figura 16: Morte de Camilo Sapateiro

Essa estratificagdo se adensa quando o filme ancora os narradores no patio da antiga
fazenda, local associado, no século XX, a Aldeia de Arcozelo, projeto teatral de Paschoal
Carlos Magno®’. Em vez de apagar intervengdes posteriores para restaurar “pureza” colonial,
a obra assume o sitio como montagem historica: roga escravocrata, aldeia de teatro, set de
filmagem. O lugar vira argumento. E esse argumento € micro-histérico: o levante ndo esta fora
do presente; ele se reinscreve materialmente nele, atravessado por usos, apropriacdes e disputas

de memoria.

“O trabalho de memoria torna possivel explorar conexdes entre
acontecimentos histdricos ‘publicos’ ¢ estruturas de sentimento.” (KUHN,
1995).%

O filme ndo “recupera” o passado, ele constréi conexdes a partir da montagem,

53 A Aldeia de Arcozelo foi criada por Paschoal Carlos Magno a partir da antiga Fazenda Freguesia,
tornando-se complexo cultural e, posteriormente, equipamento sob gestdo da Funarte.

54 KUHN, Annette. Family Secrets: Acts of Memory and Imagination. London: Verso, 1995
67



Xima um ev ubli i 14 u i
aproxima um evento “publico” (a morte de Camilo, a rebelido) das estruturas de sentimento

(luto, limite, coragem, medo) e das media¢des concretas (manuscrito, ruina, desenho, corpo).

Figura 17: A cena revela os atores no patio interno da Fazenda da Freguesia.

A narracdo avanga, prepara a reagdo coletiva e conclama: “depois disso, o levante!”. E
¢ aqui que a camada do “filme possivel” reaparece de maneira sutil: a escolha por narradores-
atores em locagao, por animagao processual e por montagem de camadas ¢ também resposta as
condig¢des concretas de producdo. Em vez de esconder as mediacdes, o filme as assume e as

transforma em método.
4.4.3 Bloco 3: Territorio, entrevistas e memoria

Depois do estopim, o filme faz uma escolha decisiva: em vez de acelerar para a “a¢ao”
como em um ¢€pico linear, ele desacelera, retrocede e explica, enquanto se apropria do territorio.
Essa desaceleragdo ndo ¢ contemplagdo. E método. E como se a montagem dissesse: “para
entender 1838, precisamos primeiro reaprender a ver o Vale”. E reaprender a ver significa
desfazer um costume de olhar. O Vale do Café, quando aparece em chave turistica, costuma
ser visto como paisagem de “heranca”, como arquitetura, como nostalgia. O filme, ao contrario,
encosta o olhar na ruina, na trilha, na pedra, na 4gua, e nos obriga a perceber o que o patrimdnio
costuma esconder: o trabalho for¢cado que construiu tudo, 0 medo que sustentou o cotidiano, e

a possibilidade real de rebelido que o cotidiano carregava dentro de si.
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Figura 19: Cartela grifica “RESISTENCIA”.

A entrada de Adriano Cesario, historiador negro, nascido em Miguel Pereira funciona
como primeira ancora de escala. Importa notar que o filme ndo o usa como “autoridade
totalizante” que encerra o assunto. Ele o usa como voz situada: alguém que fala desde o proprio
territério. A entrevista entra como uma espécie de prova contemporianea do valor do
acontecimento, mas também como prova de que ha uma disputa local de memoria. O que o
filme nos déa aqui ndo ¢ apenas informacao; ¢ um sinal de enunciagao: ha gente pensando isso

ha décadas, e essa persisténcia ja ¢ parte do fendmeno.

Ao longo do filme, outras entrevistas centrais, com Sebastido Deister e Isabel Rocha
deslocam o eixo com uma forca rara. Isabel faz a arquitetura falar contra a propria arquitetura.
Diz que estudar a casa-grande e a fazenda nao ¢ celebrar pedra e cal; ¢ tirar delas a méscara de
prisao “natural”.

“Estudar essa arquitetura ¢ tirar dela um peso que carrega como se ela tivesse
sido a prisdo dos negros. Essa prisdo era muito mais dolorosa ¢ muito mais

profunda... O que os segurou ¢ aquilo que Silvia Lara chama da pedagogia
do medo. Foi 0 medo que manteve eles presos. E o medo que nos mantém
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calados até hoje!”

' Isabel Rocha
Arquiteta

Figura 21: Isabel Rocha, Arquiteta.

Esse “até hoje” ¢ um corte invisivel. A montagem encosta duas temporalidades sem
precisar explicitar comparacao sociologica. O medo aparece como tecnologia politica de longa
duracdo: ndo s6 mecanismo de contengdo no século XIX, mas principio de siléncio que
atravessa o presente. Aqui, a micro-histdria se faz por uma frase: nao ¢ um conceito abstrato;
¢ um indicio de continuidade. A fazenda deixa de ser “monumento” e passa a ser ruina moral,

ruina de regime, ruina de pacto.

O filme, em seguida, comeca a fabricar contagio. Ele enumera “autos processuais”,
cartas, rumores, € espalha o levante pelo Vale como rastilho. Reparem que o filme ainda nao
mostrou o auto na tela como documento duro; ele primeiro instala o efeito social do documento:

o documento como noticia, como medo, como alarme.

“Autos processuais, cartas trocadas entre as autoridades. .. ilustram o tamanho
da mobilizag¢do... Em pouco tempo, a noticia do sucesso do levante se
espalhou como rastilho de polvora...”®

55 Fala de Isabel Rocha retirada do filme (10:38-12:01).
56 Trecho da narragdo transcrita do filme (12:01—13:00).
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Figura 22: Rastilho de polvora sobre mapa.

A enumeragdo de fazendas e adesdes é um procedimento de montagem. E quase uma
coreografia de nomes. O que ela produz ¢ a sensagdo de que a ordem senhorial, naquele
instante, perde o controle da propria geografia. E quando o filme admite a imprecisao numérica
(“impossivel precisar”), ele faz um gesto honesto e estratégico: assume o limite do arquivo e
prepara o leitor para a lacuna como dado do regime de memoria. Estima se que mais de 600

pessoas tenham optado pela aventura da fuga, escolhendo o conflito, a resignagao.

Aos quinze minutos do filme, a atuacdo dos narradores traz a proposta de imersao a
partir de texto, performance, e paisagem. Thiago Thomé e Alice Morena se intercalam num
jogo de passos e olhares, no ambiente florestal local, enquanto seguem com a narrativa. A
entrada na Maravilha, os capatazes no telhado... Aqui, a encenagdo nao substitui a historia; ela
cumpre uma fungdo: reinscrever em imagem aquilo que ndo tem imagem. E a primeira vez que
sentimos com clareza a equagdo do “filme possivel”: sem recursos para reconstituir uma
batalha com centenas, e sem arquivo visual do século XIX, a obra inventa um modo de tornar

o evento sensivel. Nao ¢ “ficcdo pura”; ¢ mediagdo assumida.

Essa mediacdo se torna mais plausivel quando Adriano Cesario entra para romper um

paradigma que ainda governa o imaginario brasileiro: a fazenda como um cércere hermético.

“A gente tem que romper com esse paradigma que escravo vivia SO
trancafiado dentro de senzalas. Tinha que abrir um espaco de atuagéo.”
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Figura 23: Fragmento de filmagem realizada para o filme A Roga de Teresa.

Esse trecho mexe numa chave estrutural do levante: se a vida fosse apenas tranca, ndo
haveria circulagdo de informacdo e de afeto, nem possibilidade de coordenacdo em rede.
Quando Isabel descreve a fazenda como sistema vivo, ela torna plausivel a ideia de que a
organizacdo prévia do levante ndo nasce de plano abstrato, nasce da sociabilidade forjada no
cotidiano. Aqui, Slenes ajuda como lastro, sem precisar ser didatizado: a vida escrava no
Sudeste produz instituicdes de solidariedade e identidade a partir de experiéncias comuns e

memorias partilhadas.

“Havia horta, pomar, beneficiamento do leite, do milho, da cana... Isso
tudo acontece.”

O filme cruza histéria e simbolo com cuidado ao apresentar Manoel Congo como
ferreiro com posicao de circulacdo e lideranga, figura de transmutacao. O importante, aqui, €
ndo cair na armadilha do herdi isolado. A fala sobre a profissao funciona como indicio de
logistica: quem circula articula, quem articula lidera. E o filme preserva o coletivo ao redor da
lideranga. A montagem nao nos entrega uma psicologia do lider; nos entrega um papel no

sistema da fazenda.
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Figura 24: Dermeval Netto observa as ruinas da Fazenda da Maravilha.

Entao chegamos as ruinas da Maravilha. A camera anda, segue muro, acompanha agua,
entra na mata. E a fala local aponta o que resta.

“Um muro de pedra construido pelas maos dos escravos... Seguimos na mata
atras dessa memoria... do que restou desta memoria.” (Dermeval Netto)

O muro de pedra aqui ¢ mais que objeto. Ele ¢ um “texto” material. Ele permite ler a
histéria por permanéncia. E aqui que Milton Santos entra sem esforgo: as rugosidades do
espaco sao formas herdadas que persistem e condicionam o presente (SANTOS, 2006). A ruina

funciona como rugosidade: ela insiste. E porque insiste, ela produz pergunta.

Em seguida, Dermeval Netto abre uma meta-camada: um filme dentro do filme. Ele
fala de seu proprio documentario “Manoel Congo” e do gesto de visitar “um lugar e um tempo™.
Seu filme, produzido pela TVE em 1989, traz mais uma conexao genealdgica importante: Paulo
Moreno, o ator que interpreta Manoel Congo naquele filme, ¢ pai de Alice Morena, que ¢ atriz
em Azangul€. Isso faz a memoria do levante ser também memoria da cultura que tentou narra-

lo.

“Essas pedras... servem também como metafora... ndo s6 das ruinas da
fazenda, como das ruinas da histéria, como das ruinas da memoria.”

Este ¢ um ponto onde o filme explicita a necessidade de mediagdo: a prova ¢ sempre
construida. Nao ha um “olhar puro” sobre 1838. H4 um conjunto de tentativas, documentos,

filmes, ruinas, entrevistas. A montagem reconhece isso e faz dessa constelagdo o préprio
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dispositivo.

Figura 25: “Manoel Congo”, de Dermeval Netto.

1

ji

Figura 26: Paulo Moreno, ator.

E ¢ aqui que a possibilidade de filme se torna, paradoxalmente, o filme mais honesto: a
obra se constroi sobre o que resta, sobre o que pode ser filmado, sobre o que pode ser
reencenado, sobre o que pode ser ilustrado, sobre o que pode ser dito em voz alta. Ao invés de
esconder as limitagdes, o filme as transforma, ele mostra que a memoria insurgente resiste

através de escritas sobre ruinas.

O territério fala, revela memorias. E quando o territorio fala, o Vale do Café deixa de
ser paisagem pacificada e vira arquivo conflitivo. As entrevistas ndo sao aderegos; sao chaves
de leitura. As ruinas ndo sao cendrio; sdo prova material e metafora do apagamento. E o filme,

ao se construir nessa matéria, j4 nos prepara para a escala atlantica do bloco seguinte.
4.4.4 Bloco 4: Diaspora africana

O bloco faz o filme respirar. Depois do mergulho insistente na ruina, na voz situada e
na pedra como prova, ele se afasta. Mas esse afastamento no é fuga do detalhe. E um gesto de

reordenacdo: a montagem decide que, para ler 1838, precisamos ampliar o quadro e
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reenquadrar a locacdo: estamos em Paty do Alferes, no sudeste brasileiro, na por¢ao atlantica
do continente americano. E aqui que o filme comega a mostrar, com clareza, o seu método de
“vai e vem”: ele ndo nos deixa presos no chdo nem nos entrega um panorama frio. Ele alterna

escala como quem alterna perguntas.

O jongo, sempre pontuando a narrativa filmica, embala o ritmo que conduz os cortes,
enquanto explica e narra a forca da repressdo e o avango da persegui¢do, de forma
absolutamente poética. Ha algo quase cruel na simplicidade do refrdo: “Corre, negro fujdo! La

vem capitdo do mato!”

Esse verso, repetido, reencena uma persegui¢ao que nao € s6 do século XIX. Ele ¢ uma
frase que atravessa. A montagem o coloca aqui como portal: antes de falar do trafico, o filme
faz o corpo lembrar do cacador. Esse pequeno gesto resolve uma tensao importante: como falar
de uma estrutura longa sem transformar a dor em estatistica? O canto impede que a estrutura

vire abstracdo. Ele recoloca o medo num ritmo.

Se o bloco anterior nos fez tocar a ruina da fazenda, este nos obriga a olhar a ruina
maior: a maquina atlantica. A montagem faz isso sem abandonar o territorio. Ela introduz os
caminhos. Caminho do Garcia, Variante do Proenca, Serra da Estrela. O filme desenha a
infraestrutura que permitiu o ouro e depois o café. O mais interessante aqui nao ¢ o “dado
historico” em si, mas o0 modo como ele se torna cinema: o caminho é narrado como se fosse
uma trilha que se abre diante de nds, e isso conecta diretamente com o que o levante fara depois,

mata dentro.

Em seguida, o filme entra na longa duragao do trafico. O texto narrado ¢ direto, quase
pedagodgico, mas a montagem o sustenta com um cuidado: ndo deixa que a narrativa se
transforme em “aula”. O que vemos ¢ a tentativa de produzir escala sem perder humanidade.
O porto do Rio aparece como embocadura de um sistema de captura, e o filme insiste na logica
de mercadoria, no tratamento “como animais”, no mercado de “pecas”. Aqui, a voz narra, mas

a imagem e 0 som seguram o peso.

“A pratica de capturar e escravizar... se perpetuou por mais de quatro longos
séculos. .. expostos no mercado da escravaria, vendidos como pegas...”
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Figura 27: Exemplo de montagem palimpséstica com recorte de gravuras sobre mapa da Africa.

Aqui o filme faz um potente salto simbolico: ele recoloca no mesmo arco a captura de
sociedades complexas, a queda de soberanias e a producao de sincretismos for¢cados. Nao € so
“contexto africano”; é uma tese sobre desterritorializagio e reinvengio. E nessa espessura que
o filme comeca a nomear Mogambique, Congo, Angola, e a apresentar Epifanio e Mariana

como figuras que carregam o desterro no proprio nome.

O filme usa essa expansdo para preparar o retorno do arquivo repressivo e da
perseguicdo. E como se dissesse: quando o Estado escreve medo em 1838, ele escreve sobre
uma estrutura de séculos. Quando a fazenda se tranca, ela se tranca sobre um mundo que ela

mesma ajudou a produzir.
4.4.5 Bloco 5: A Guarda Nacional

E aqui que o filme mostra 0 momento em que o levante deixa de ser “problema do
senhor” e se torna problema de Estado, de elite local, de governanca. A Guarda Nacional
aparece como solugao institucional de emergéncia, e a montagem nos faz sentir uma mudanca
de clima: a partir daqui, tudo se organiza para conter, capturar, punir e, principalmente,

enquadrar o acontecimento como ameaca generalizada.

A Guarda Nacional passa a sintetizar o aparelho repressivo enquanto a serra e a floresta
sdo apresentadas como condi¢ao de possibilidade da fuga e, a0 mesmo tempo, obstaculo para

quem persegue. A paisagem nao ¢ neutra. H4 um detalhe importante: quando o filme coloca a
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mata como ambiente “em que o levante se sente em casa”, ele faz uma operagao dupla. Ele nao
romantiza. Ele afirma conhecimento e afinidade. A mata € recurso, mas € também risco. E isso

prepara o tom de perseguicao que explode no bloco seguinte.

A sequéncia 21 ¢ uma das mais poderosas do filme porque ela nos entrega a repressao
antes da bala: entrega a repressio como frase. E aqui que entra a cadeia documental. O
fazendeiro escreve ao juiz de paz. O juiz comunica ao chefe da Guarda Nacional. A linguagem
administrativa vai construir o levante como contagio e ameaga de catastrofe. O texto fabrica
um mundo governavel pelo medo. E, quase que paradoxalmente, a sequéncia de imagens parece
deslizar sobre a paisagem, como se o filme procurasse fugir daquilo que ele mesmo diz: “Entre

80 e 100 escravos fugiram... parte deles armados...Como as minhas forgas ndo sdo suficientes... rogo

para que sejam capturados e castigados na forma da lei...”

E entdo o segundo documento entra como escrita de panico coletivo: “Devo prevenir...

tem esse proprietario 500 e tantos cativos. (...) no circulo de uma légua existem fazendas ainda com

mais de 300.”

Figura 28: Cachoeira das Andorinhas, Miguel Pereira - RJ.

Aqui esta o coragdo micro-historico do bloco: o documento revela uma contradi¢ao
estrutural que o filme ndo precisa explicar para funcionar. O senhor se diz impotente, mas
descreve um sistema gigantesco de escravizagdo ao redor. O medo nasce desse descompasso:
a ordem ¢ enorme e, justamente por isso, vulneravel. A carta tenta produzir controle narrando

“contaminagdo”, porque sabe que o levante nao ¢ apenas um grupo em fuga; ¢ uma

possibilidade de efeito domind.

O filme, ao montar esse documento com imagens de territorio, nos obriga a ouvir o
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panico como tecnologia de governo. E essa ¢ uma conexao politica muito forte com o tema do
apagamento: quem escreve medo também escreve o programa do esquecimento. O documento
quer capturar corpos €, a0 mesmo tempo, capturar a historia, transformando insurgéncia em

crime ¢ liberdade em desordem.

Hé uma sutileza formal aqui que vale registrar: o filme nao deixa o documento sozinho.
Ele ndo o apresenta como “a verdade do arquivo”. Ele o coloca em fricgdo com o que ja vimos:
o territorio, a escala atlantica, a ruina, a sociabilidade pulsante. Essa friccao ¢ o que impede o
espectador de aceitar a escrita do senhor como encerramento. O documento vira prova de um

programa, nao prova do real.

O levante ¢ governado pela escrita. A repressao comeca como frase. O filme monta,
usa essa frase para que possamos ouvir o medo como operacao politica, mas também refor¢a o

olhar subjetivo da resisténcia, aposta na liberdade pela mata.

Figura 29: o menino parece observar o avanco das for¢as repressivas.

4.4.6 Bloco 6: Condenacdes processuais

E nesta parte do filme que o Estado tenta fechar a historia. Primeiro, com o brago
armado; depois, com a caneta. O filme muda de densidade sonora e de ritmo. A guerra entra
como aceleracao. Nao precisamos descrevé-la em detalhes; o que importa € o que a montagem
faz com ela: ela nos aproxima do risco sem transformar a rebelido em espetaculo. H4 uma ética

de recuo e avango. A camera sugere persegui¢do, em didlogo com os nomes dos envolvidos, as
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duras penas atribuidas aos lideres, a absolvi¢ao das mulheres, o deslocamento para a cadeia em

Vassouras, e a condenacao exemplar de Manoel Congo:

A montagem, aqui, fabrica tensdo para produzir perguntas: “Quantas mulheres e
homens sdo necessarias para se fazer um levante? E quanto de revolta, dor e humilhacdo ¢
importante para se manter em estado de guerra. Como saber onde foram os grupos que se
dividiram e seguiram? Quantos eram? Planejavam formar um quilombo? Haveria um quilombo
jé& formado na regido ou mesmo mais de um? E onde? Tudo que se sabe sobre os nossos herois

sd0 conjecturas, versoes, hipdteses.”

A sequéncia da batalha e captura (S22) nos entrega uma violéncia que nao ¢ so6 fisica;
¢ estrutural. A captura aparece como consequéncia de organizagdo e superioridade material.
Nesse ponto, o filme faz um gesto que consideramos metodologicamente importante: ele ndo
trata a captura como “fim moral do levante”, e sim como ponto de inflexdo na disputa de

memoria. A partir daqui, o que estd em jogo € quem escreve o acontecimento.

Isso se torna evidente quando entramos em S23. O processo judicial aparece como
maquina de destino. O filme nomeia, lista, enumera, 1€ sentencas. A frieza do documento
contrasta com a vibragdo do canto que abriu a obra. E um contraste fundamental: o arquivo do
Estado ndo narra para lembrar; narra para disciplinar. Ele produz uma verdade administrativa

que pretende encerrar o acontecimento como crime.

“Presos e acorrentados... levados... para a cadeia municipal em Vassouras.
Dois processos foram instaurados sumariamente...Condenacdo... pena
maxima... forcal”

Aqui, a micro-historia aparece na propria linguagem. “Sumariamente” ¢ uma palavra
que diz muito: rapidez, exemplificagdo, urgéncia. O filme nos coloca diante de um
procedimento em que o objetivo nao € apenas julgar, mas produzir efeito pedagdgico. O castigo
se torna mensagem. Ao listar nomes e penas, o filme realiza um gesto ambivalente: de um lado,
expde a violéncia da letra; de outro, devolve presenca por nomeagdo. Mesmo sob linguagem

repressiva, 0 nome proprio reaparece como resisténcia ao apagamento.

E entdo, faz o movimento mais importante do bloco: recusa o encerramento. O filme
ndo termina quando o processo termina. Ele insiste no que ndo se registra. Pergunta por

destinos, por grupos, por dispersdes. A lacuna entra ndo como falha, mas como dado.

“Quantas mulheres e homens sao necessarias para se fazer um levante? Tudo
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que se sabe... sdo conjecturas, versoes, hipdteses. Ao todo sdo 22 pessoas
presas. Porém, mais de 600 livres.”

A frase “22 presos” versus “mais de 600 livres” funciona como contra-corte. Ela quebra
o fechamento juridico. O arquivo registra poucos e tenta narrar o todo; a fuga produz um resto
que escapa. E esse resto, justamente por nao estar no papel, passa a ser um problema politico
de memoria: o que nao foi registrado ou foi apagado também constitui o acontecimento. Pollak
descreve essa persisténcia sob siléncio como trabalho subterraneo de subversdo. O filme, aqui,

faz esse “trabalho subterraneo” aparecer como pergunta e como desafio.

O bloco, portanto, ndo é so repressdo. E a demonstragdo de que o arquivo é uma forma
de governo do passado. E ¢ também a demonstracdo de que todo governo do passado deixa
residuos, sobras, zonas de incerteza que voltam a assombrar o presente. A montagem exerce
resisténcia e impde continuidade a contacdo da historia para além dos arquivos e daquilo que
resta como registro nos autos. A lacuna vira motor: o que escapa do documento passa a ser a
matéria viva da memoria. A pergunta “para onde foram? quantos eram?” ecoa viva, assim como

a memoria do levante.
4.4.7 Bloco 7: O fim que nio encerra

Depois da maquina judicial e da pergunta aberta, o filme ndo busca “resposta”. Ele
muda o registro do fim. Entra uma fala local sobre o caminho velho, sobre a estrada antiga,
sobre o trago que ficou. E um gesto pequeno, e por isso mesmo poderoso. Em vez de terminar

com tese, termina com rastro.

Devolve a memoria ao territorio como oralidade cotidiana. Nao ¢ erudi¢ao; ¢
localizagdo. A estrada “velha” funciona como indicio de outra temporalidade dentro do espago.
Esse tipo de rastro ¢ exatamente o que o arquivo repressivo nao pode controlar: ele permanece
na topografia, nos nomes, nos apontamentos que passam de boca em boca. Aqui, o territdrio

funciona como arquivo no sentido mais simples e mais concreto: aquilo que ficou.

Entdo costura cangao e créditos. A can¢ao do ferreiro retoma o motivo do fazer, do
improviso e da invengdo como continuidade. O ferreiro ¢ figura do filme inteiro: ele condensa
técnica e liderancga, trabalho e transmutacdo. E agora ele aparece como canto, como refrao,

como memdria transmitida por musica.

“O ferreiro fez, o ferreiro faz...”
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Os créditos correm sobre uma vista ampla. O panorama do Mirante do Couto, na
Estrada do Imperador, em Petropolis, ndo ¢ apenas beleza. Parece ser a ultima operagdo do
filme, devolvendo escala depois do confinamento. Depois de cadeia e papel, horizonte. Depois
de puni¢do e nome, imensidao. Esse gesto reabre o espago como argumento, ndo como cenario.

E como se o filme dissesse: o arquivo tentou fechar, mas o territdrio continua aberto.

O filme termina sem encerrar. Termina por reinscri¢do: rastro, canto, panorama. E o
montador ainda ousa inserir uma pequena cena, fragmento retirado do filme de Dermeval, na
qual aparece um grupo de moradores locais assuntando sobre as possibilidades de caminhos

que poderiam ter seguido, livres, aqueles que nao foram condenados, julgados ou executados.
4.4.8 Montagem em espiral: “Azangulé!” de volta ao preto original

Se olharmos o filme como um todo, a montagem trabalha em anel. Comegamos no
preto, atravessamos logomarcas, entramos pelo canto, chegamos ao documento e ao processo,
voltamos ao canto, ao panorama ¢ aos créditos. Essa circularidade ndo ¢ “forma bonita”. Ela ¢
tese. Ela diz que a disputa de memoria ndo se resolve em linha reta. Ela se resolve em retornos:
retornar ao canto para ndo deixar o arquivo reinar sozinho; retornar ao mapa para nao perder
escala; retornar a ruina para lembrar que o territorio € estrato; retornar ao documento para

mostrar o programa do medo; retornar ao horizonte para reabrir o espaco quando o Estado tenta

fechar.

Nesse retorno final aos créditos, o filme lembra que ndo existe memoria sem
infraestrutura. O dispositivo se declara de novo como dispositivo: equipe, nomes, fungdes,
musica, e a moldura institucional que o tornou possivel. Aqui entra, com precisao, a nog¢ao de
erosao da memoria que trabalhamos na metodologia: sem preservagdao de rastros, sem
organizag¢do de acervo, sem controle de versdes e sem meios de circulagdo, a memoria se perde
ndo s por censura ativa, mas por degradacdo técnica, dispersdo e esquecimento administrado.
O filme, ao se inscrever publicamente na plataforma, se coloca contra essa erosao, mas também
entra no campo da tecnopolitica: seu destino passa a depender de algoritmos, atengdo e regimes

de visibilidade.

Ha ainda um ponto que o fim do filme recoloca com forga e que se conecta diretamente
a pergunta central da dissertagdo: a insurrei¢do de 1838 chega ao presente por mediagdes. Nao
temos experiéncia direta; temos vestigios. E aqui que a pés-memoria, em sentido controlado,

ajuda a nomear o gesto: o filme cria vinculo com um passado violento ndo vivido diretamente,
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por montagem de arquivos, repertorios e paisagem, produzindo uma forma de transmissao que
ndo equivale a testemunho, mas também nao se reduz a “imaginagao livre”. O filme assume
que o passado retorna como tarefa ética: lembrar € reorganizar o que foi silenciado, sem fingir

que podemos restaurar o evento intacto.

E entdo o titulo volta como imperativo. “Azangulé.” O filme o evoca como ordem de
levantar. O arquivo judicial quis apagar. A montagem responde com convocagao. Ao terminar
com canto e panorama, o dispositivo se recusa a ser apenas memorial: ele se declara

intervencao.

Se a frase atribuida ao juiz de paz (“apagar para sempre...”’) condensa um programa
deliberado de apagamento da memoria, que reflete o contexto social e politico da época e
explica, a0 menos em parte, as condigdes governo do passado, o filme responde com outro
programa: reabrir o passado no presente por camadas, por retornos, por provas compostas € por
repertorios vivos. O capitulo seguird agora para microandlises mais concentradas, onde vamos
prender a lupa em sequéncias-chave para mostrar, com precisao formal, como o dispositivo faz

1SS0.
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5. CAPITULO 3 - Palimpsesto e rugosidade: o tempo inscrito no espaco

A experiéncia de dirigir esse filme me impulsionou a ir além das fontes escritas, dos
documentos oficiais e dos registros historicos tradicionais. Era necessario pisar na terra batida,
andar por onde esse povo andou, da Fazenda da Freguesia até¢ as Serras das Araras, sentir o
cheiro das ruinas, ouvir os ecos que os documentos nao captam, as historias que permanecem
latentes no espago. Me aproximei das rugosidades®’ do territério, como propde o gedgrafo
Milton Santos, ou seja, aquilo que o espaco preserva mesmo quando parece estar apagado,
obliterado. As pedras, as portas, as arvores centenarias — tudo guarda memoria, tudo ¢
testemunha silenciosa do passado. Mas nem toda memoria quer ser lembrada, nem todas as
historias anseiam por serem contadas. Algumas resistem, subterraneas, a revelagdo, escondidas
nas dobras do tempo e do espago. Outras esperam pacientemente por alguém disposto a escuta-

las, a dar voz aquilo que foi silenciado.

Este trabalho de pesquisa nasce, portanto, dessa escuta atenta ¢ engajada. E investiga
as complexas dindmicas entre memoria e esquecimento associadas as locagdes do
documentario Azangule: o levante. A Fazenda da Freguesia, atualmente conhecida como
Aldeia de Arcozelo, localizada em Paty do Alferes; as estradas vicinais € os caminhos antigos;
as ruinas da Fazenda da Maravilha, loteada e fragmentada em pequenas fracdes de
propriedades particulares; a Gruta Manoel Congo, ou Gruta da Guarni¢ao; trilhas pela mata,
corregos e riachos, serras e morros; o mirante da Pedra do Imperador, em Petropolis, e as Serras
das Araras; e a cidade de Vassouras. Esses espacgos testemunharam uma série de transformagdes
e disputas histdricas que expressam a coexisténcia ¢ o conflito entre diferentes narrativas.
Muitas dessas memorias foram suprimidas, enquanto outras foram ressaltadas por poderes
publicos e por agentes locais e nacionais, revelando um jogo de forgas entre lembranga e
esquecimento, no qual cada periodo historico deixa suas marcas e ressignificagdes. Inspirada
na nocao de rugosidades do territorio, proposta por Milton Santos, a pesquisa busca explorar
como esses vestigios do passado se atualizam de forma controversa no presente, afetando as

construcdes de identidades locais, regionais e nacionais e os significados atribuidos ao espaco.

57 Rugosidades: O conceito de “rugosidades”, cunhado por Milton Santos, aponta para aquelas

“formas antigas que permanecem como a heranga das divisdes do trabalho no passado e as formas
novas surgem como exigéncia funcional da divisdo do trabalho atual ou recente” (SANTOS, 1996 —
traducéo inspirada em CORREA, 2011, p.5). Assim, o espaco se manifesta como ativo e ndo como
mero receptaculo fisico ou palco neutro — revelando-se pratica viva, trama de fluxos e permanéncias
histéricas que o tornam um verdadeiro palimpsesto na construgao do urbano.
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Originalmente ocupada pelos povos indigenas Puri e Coroados, a regido foi tomada
pelos bandeirantes durante o ciclo do ouro e, mais tarde, convertida em um centro cafeeiro, que
prosperou as custas do trabalho escravo. A porc¢ao fluminense do Vale do Café também foi
cenario de um dos mais significativos episddios de resisténcia escrava do Brasil: o levante de
Manoel Congo, ocorrido em 1838. Esse evento representou um importante desafio a ordem
colonial e deixou uma memdria de resisténcia que, ao longo do tempo, foi em grande parte
apagada pelas narrativas dominantes. Décadas depois, j& em declinio econdmico, a antiga
Fazenda da Freguesia foi doada pelo governo de Jodo Goulart a Paschoal Carlos Magno®®, com
a finalidade de transforma-la em um centro de producdo teatral e experimentacao artistica. Sob
a lideranca de Paschoal, a Aldeia de Arcozelo se tornou um importante polo cultural, reunindo
jovens e artistas em festivais de teatro, especialmente durante o periodo da ditadura militar,
quando a arte assumiu um papel de resisténcia simbolica. Apds a morte de Paschoal, o espaco
entrou em decadéncia, passando para a gestdo da Funarte e, posteriormente, para a Prefeitura
de Paty do Alferes, que hoje busca estimular reconfiguracdes do local por meio de reformas e
projetos culturais, incluindo a criagdo de um museu em homenagem a Manoel Congo e Mariana

Crioula.

O objetivo deste capitulo ¢ refletir como diferentes camadas de memoria vém sendo
construidas, apagadas e ressignificadas ao longo do tempo, revelando a coexisténcia e¢ a
competicao entre narrativas de opressao, resisténcia e renovagao cultural. Esses processos de
transformagdo demonstram que a memoria atua como palimpsesto®®, uma espécie de suporte
no qual diferentes historias sdo continuamente sobrepostas e disputadas, refletindo interesses
politicos e culturais protagonizados por diferentes agentes em diferentes contextos e

conjunturas. O que se expressa no territdrio com marcas visiveis na paisagem.

A metafora do palimpsesto ¢ adotada como figura operatoria para pensar como camadas
historicas permanecem legiveis, ainda que parcialmente recobertas por novas inscrigoes. Ela ¢

especialmente produtiva quando o objeto exige ler simultaneamente: a paisagem filmada, os

58 Paschoal Carlos Magno (1906-1980) foi teatrélogo, diplomata e incentivador das artes

cénicas no Brasil. Fundador do Teatro do Estudante do Brasil (TEB) e idealizador da Aldeia de
Arcozelo, destacou-se por promover o teatro amador e revelar jovens talentos. Atuou como adido
cultural e organizador de festivais teatrais, consolidando-se como figura central no panorama cultural
do século XX. MAGNO, Paschoal Carlos. Uma aventura no teatro: Teatro do Estudante do Brasil. Rio
de Janeiro: MEC/INL, 1974.

59 0 termo palimpsesto refere-se originalmente a manuscritos antigos reutilizados, cujos textos
anteriores foram apagados para dar lugar a novas escritas, mas ainda deixam vestigios visiveis.
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arquivos escritos e a linguagem audiovisual. Em “Azangulé”, a sobreposicdo de

temporalidades, materiais e registros nao ¢ ruido; ¢ método de escrita.

Procuro refletir sobre os modos como o legado insurgente dos envolvidos no levante de
1838 continua a reverberar no presente, apesar das sucessivas tentativas de apagamento
institucional e simbolico. Ao invés de tratar esse episédio apenas como um fato isolado do
passado, busco evidenciar como ele se projeta no agora, presentificado com vestigios que
insistem em permanecer nos nomes, nas praticas culturais, nas estruturas abandonadas e,

sobretudo, nas disputas por sentido.

Nesse percurso, o espago se revela como superficie carregada de memorias
estratificadas, onde os sinais da opressdao e da resisténcia nao se anulam, mas convivem em
tensdo. Busco interpretar essas sobreposi¢cdes como parte de um processo continuo de disputa
por memoria. E nesse embate que se delineiam as politicas piiblicas locais, ora inclinadas a
reconhecer os sujeitos historicamente silenciados, ora hesitantes diante da necessidade de
enfrentar os vestigios incomodos da violéncia escravista. Analisar tais contradigdes permite
langar luz sobre as formas como o passado segue estruturando o presente, ndo apenas em termos
simbdlicos, mas também nos modos como ¢ narrado e institucionalmente reconfigurado. O
caso do levante de Manoel Congo exemplifica como uma memoria de resisténcia pode ser
suprimida pelas narrativas oficiais, a0 mesmo tempo em que ressurge em momentos

posteriores, adquirindo novos significados.

O que esta em jogo ndo ¢ apenas o passado documentado, mas o modo como esse
passado reverbera no presente, atravessando corpos, praticas e paisagens, muitas vezes de
maneira subterrdnea ou fragmentada. Em vez de sustentar uma identidade baseada em
memorias heroicas e simplificadas, defendo a necessidade de integrar multiplas vozes e
narrativas, incluindo as que carregam os aspectos incomodos da historia, as chamadas

memorias dificeis, a dor, a violéncia, o apagamento.

E nesse ponto que a perspectiva rizomatica e a nogio de rugosidade territorial tornam-
se fundamentais. Elas nos permitem pensar a memoria como uma rede descentralizada de
sentidos, que se espalha para além dos marcos oficiais e fisicos. Essa abordagem amplia o
campo empirico da pesquisa, amplia o percurso de memoria®® marcado pelo evento

insurrecional de 1838, incluindo pontos de interesse como a Fazenda da Maravilha, saqueada

60 percurso de memoria
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e incendiada por negros em fuga, pertencente ao mesmo senhor da Freguesia: Manoel Francisco
Xavier. Hoje em ruinas, a Maravilha foi loteada e parcialmente ocupada por condominios de
alto padrdo, processo que reitera a logica do apagamento: o lugar onde se operou a resisténcia
e o confronto foi estetizado e ressignificado sob a l6gica da propriedade privada, alijado de

qualquer agao publica de memoria.

Outro ponto emblematico ¢ a chamada Gruta Manoel Congo, localidade associada ao
lider da revolta e tomada simbolicamente por muitos moradores como possivel esconderijo
durante o levante. Hoje, a gruta encontra-se privatizada, habitada por uma familia de baixa
renda, e esta situada justamente na fronteira entre os municipios de Miguel Pereira e Paty do
Alferes — o que favorece o descaso publico e a auséncia de gestdo como ponto historico e
turistico. A auséncia de iluminacdo, de placas indicativas e de qualquer iniciativa de
valorizagao explicita a operagado seletiva das politicas de memoria: o que deve ser destacado, o

que deve permanecer invisivel.

Tais exemplos evidenciam que a memoria nao se inscreve apenas nos monumentos
restaurados ou nos discursos oficiais, mas também — e sobretudo — nas auséncias, nos
siléncios e nos rastros que persistem no territorio. As rugosidades de que fala Milton Santos se
manifestam aqui como marcas vivas, visiveis na distribui¢ao desigual de atencdo, investimento
e visibilidade que o poder publico dedica a certos espacos e nao a outros. A paisagem torna-se,
assim, uma espécie de palimpsesto, no qual camadas de dominagao e resisténcia coexistem e

se tensionam.

Dessa forma, a analise da Fazenda da Freguesia e da Aldeia de Arcozelo extrapola a
preocupacao com seus edificios ou marcos historicos isolados, para investigar a rede de

sentidos que os envolve e que continuamente se atualiza.

A apropriagdo cultural do espaco durante a gestdo de Paschoal Carlos Magno e a
conversdo da antiga fazenda em um centro teatral ¢ um exemplo revelador desse processo.
Embora a Aldeia de Arcozelo tenha se destacado como um polo de produgdo artistica e
resisténcia simbolica durante a ditadura militar, essa resignificagdo também operou como uma
sobrescrita cultural que relegou as memorias mais antigas, ligadas a opressdo e a violéncia da
escravidao, a um plano secundario. A pesquisa busca, portanto, compreender como a memoria

artistica se sobrepds a memoria histérica, mas sem apaga-la completamente, permitindo que
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fragmentos dessa memoria de resisténcia continuem latentes e eventualmente ressurjam no

presente.

O estado atual do espago, com a decadéncia de parte da Aldeia e as recentes reformas
voltadas para a criagdo de um museu e equipamentos culturais, evidencia a continuidade das
disputas por memoria. Examino aqui como esses processos de recuperagdo sao, por um lado,
tentativas legitimas de valorizar figuras historicas de resisténcia, mas, por outro, podem
reproduzir uma memoria seletiva e estratégica, que destaca algumas narrativas enquanto
silencia outras. O abandono da casa grande, por exemplo, sugere uma dificuldade em lidar com
o legado do poder escravocrata, indicando que o enfrentamento do passado ainda encontra

resisténcias.

Ao me debrucar sobre esses processos, busco revelar as tensdes entre memoria e
esquecimento, entre resisténcia e apagamento, € como essas dindmicas sdo continuamente
negociadas na construcao da identidade local. A analise de documentos, entrevistas com atores
centrais e o estudo das reformas em curso permitem compreender como os sentidos atribuidos
ao espago da Fazenda/Aldeia mudaram ao longo do tempo e quais memorias sdo mobilizadas

ou silenciadas para sustentar diferentes projetos de poder e identidade.

Por fim, sugiro pensarmos sobre as potencialidades de uma memoria inclusiva e plural.
Em vez de tratar a memoria como algo fixo e homogéneo, a proposta ¢ adotar uma perspectiva
rizomatica, como sugere Edouard Glissant (1990/2021), que reconhece a diversidade e a
fluidez das narrativas e valoriza as memorias subterrdneas e alternativas. Essa abordagem
permite pensar a memoria ndo como um processo de preservagao estatica, mas como um campo
de transformacao social, onde o passado ¢ continuamente reinterpretado a luz das demandas e

desafios do presente.

Tendo consolidado, nos capitulos precedentes, a analise da Imagine como infraestrutura
de producdao e de Azangulé como dispositivo de montagem, este capitulo propde um
deslocamento fundamental: da investigacdo da representacdo audiovisual para a analise da
materialidade historica que a sustenta. Trata-se de mergulhar na espessura do territério,
compreendendo-o como o palimpsesto onde as rugosidades do passado colonial e as memorias
insurgentes permanecem inscritas em tensao. Nesse sentido, a dissertacdo nao apenas revisita
a historia da Fazenda da Freguesia ou Aldeia de Arcozelo, mas interroga como as politicas de

memoria contemporaneas podem contribuir para um enfrentamento mais honesto desse solo,
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promovendo o reconhecimento das multiplas identidades e historias silenciadas que o
compdem. Ao propor uma critica a patrimonializagdo seletiva que frequentemente reduz o Vale
do Paraiba a um cenario ufanista do café, insisto que a integracdo de vozes subalternas e
memorias marginalizadas ¢ o que permite transformar o espago geografico em um campo de
disputa pela verdade historica, essencial para uma identidade coletiva que nao se funde no

esquecimento, mas na complexidade da experiéncia historica.

A Fazenda da Freguesia foi um dos maiores simbolos da opressao colonial no interior
do Rio de Janeiro, um lugar marcado pela riqueza ostentosa, pela brutalidade da escravidao e
também pela resisténcia tenaz daqueles que lutavam por liberdade. Foi ali que, em 1838,
Manoel Congo e Mariana Crioula lideraram uma das maiores insurreicdes de pessoas
escravizadas da historia do Brasil, um levante que ecoou por toda a regido e assombrou os
senhores de engenho. Neste momento, numerosas perspectivas vivenciais constroem suas
memorias € as apoiam em narrativas sustentadas e apoiadas por estruturas de poder ou
silenciadas e apagadas conscientemente por estas mesmas estruturas. E, por causa dessa

memoria dolorosa e incomoda, foi ali que se decidiu esquecer.

Décadas mais tarde, o mesmo espago foi transformado na Aldeia de Arcozelo, um
centro cultural, teatral e artistico. Um lugar de criag¢ao, de expressao e de liberdade, fundado
por Paschoal Carlos Magno nos anos 1960, em plena ditadura militar. Uma experiéncia rara e
potente de reinven¢do simbolica, um odsis de resisténcia cultural em meio a repressdo. Mas
também uma nova camada que, sem a intencao de obscurecer o passado, acabou por fazé-lo. O
teatro ocupou o lugar da senzala, as luzes da ribalta ofuscaram as sombras do sofrimento, mas

raramente se encenou ali a memoria do chicote, a historia da resisténcia negra.

Essa tensdo entre a arte e o esquecimento, entre o palco e o pordo, entre a homenagem
e 0 apagamento, constitui o cerne desta pesquisa € o motor da pratica de pesquisa-criagao
detalhada nos capitulos anteriores. Se na génese da Imagine e na montagem de Azangulé
buscamos as ferramentas técnicas para dar visibilidade a esses hiatos, aqui nos debrugamos
sobre a espessura do territdrio que serviu de solo para essas operagdes. O que me motiva €
compreender como espacos como a Fazenda da Freguesia funcionam como palimpsestos da
memoria, onde cada nova inscrigao cultural se sobrepde as anteriores sem, no entanto, anulé-
las completamente. Como o cineasta-pesquisador que operou essa montagem, meu interesse
reside em investigar ndo apenas o que ¢ lembrado, mas também o que ¢ estrategicamente

silenciado — o que se opta por ndo contar na 'historia oficial' do Vale. Meu objetivo ¢
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desenterrar esses vestigios, ndo com a intengao de restaurar uma suposta pureza original, mas
para dar inteligibilidade a polifonia de tempos e vozes que, embora vibrantes nas ruinas da

fazenda, s6 adquirem contorno publico quando articuladas pelo dispositivo cinematografico.

Ha lugares onde o tempo ndo passa, ou melhor, onde ele se acumula. Cada gesto, ruina
ou pedra carrega o peso de historias ndo ditas, apagadas ou reescritas. E sobre esses territorios,
marcados pela sobreposicao de usos, sentidos e siléncios, que esta dissertagao se debruga. A
partir do estudo do filme Azangule: o Levante, e da andlise critica das locagdes, que se
pretendem fiés cendrios dos eventos historicos narrados, propomos uma leitura que
compreende o territério como um palimpsesto da memoria, em que as camadas historicas,
culturais e simbdlicas se inscrevem de forma desigual, tensionada, por vezes conflitante. Assim
como nos propoe Euclides da Cunha “Cada dobra do relevo, cada ruga do solo [...] parece

guardar o eco de combates esquecidos, de vozes extintas, de vidas sepultadas” (CUNHA, 1902)

Inspirada na percepc¢do de Euclides da Cunha esta pesquisa adota a metafora da ruga geografica
como signo da persisténcia da memoria no espaco. Essa abordagem dialoga com a nogao de
rugosidade do territério (SANTOS, 2006), que entende o espago como uma sedimentagao de
tempos historicos e de resisténcias materiais 2 homogeneiza¢do promovida pelos poderes
hegemonicos. Nesse sentido, o espago da Fazenda/Aldeia se configura como territério de
disputa simbdlica, onde se cruzam herangas da escraviddo, praticas culturais libertarias,

politicas publicas de apagamento e reativacao da memoria.

Rugosidades sdo permanéncias materiais e formas herdadas que persistem no presente
como restos de processos histdricos de supressdo, substitui¢do e superposicdo (SANTOS,
2006). Para a dissertacdo, isso significa tratar fazendas, ruinas, caminhos, grutas e marcas
ambientais do ciclo do café como vestigios ativos, nao como cenario neutro. O territorio passa
a ser lido como arquivo espacial, no qual os conflitos do passado permanecem inscritos e

disputados por usos contemporaneos.

Os percursos filmados sao analisados como operadores de leitura historica: nao se trata
de “contexto externo” ao filme, mas de uma dimensdo constitutiva do dispositivo
cinematografico. Proponho uma analise situada e critica do territdrio representado nas locagdes
do filme como palimpsesto historico e poético, buscando evidenciar os mecanismos de

inscricdo e apagamento da memoria coletiva no espaco. Interessa-nos compreender como
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praticas de resisténcia cultural, politicas de patrimonializagdo e disputas discursivas concorrem

para definir o que sera lembrado, € o que continuara sepultado.

A presente dissertagdo tomou como ponto de partida a pesquisa realizada para o roteiro
e a producdo do filme Azangulé: o levante. Durante os anos de 2020 e 2021, pesquisamos em
diferentes fontes historicas, realizamos entrevistas com historiadores, agentes locais,
pesquisadores e moradores da regido. Para a realizagdo do filme, realizamos pesquisas sobre
os locais onde o levante aconteceu, percorremos estes locais, procuramos analisar o
embasamento juridico dos autos do inquérito de 1838 e avaliar as dimensdes e as repercussoes
do levante. A andlise ndo se restringiu ao produto cinematografico em si, mas considerou as
camadas que o constituem e sua inser¢ao na linhagem frequente e sucessiva de criagdes

artisticas e culturais sobre o tema.

Neste trabalho, o processo de criagcdo de Azangulé: o Levante, entendido como percurso
de pesquisa, escuta ativa e elaboragao coletiva, ¢ mobilizado como dispositivo metodologico e
fonte de dados. Esse processo desvela memorias ocultas, rearticula narrativas silenciadas e
produz materiais inéditos (roteiros, registros audiovisuais, cadernos de campo, transcri¢des,
entrevistas, ensaios de cena), dos quais apenas uma parte integrou a montagem final do filme,
mas que revelam pistas fundamentais para a anélise do territorio e das politicas de memoria,

abrindo caminhos para pesquisas e reflexdes posteriores.

Foram fundamentais as visitas de campo as ruinas e fazendas do entorno, orientadas
por Lauro de Barros, conhecido como o “Guardido de Paty”, cujas narrativas locais e afetivas
tensionam e completam os registros oficiais. Entrevistas com historiadores locais, registros
audiovisuais para o documentario e o acervo reunido pela pesquisadora Isabel Rocha (que
sistematizou dados historicos, arquitetonicos e arqueologicos) constituem o lastro factual e

imagético do filme.

A partir de seus estudos, ¢ possivel afirmar que mais de 600 pessoas escravizadas de
origem africana, inseridas no contexto das fazendas de café¢ de Paty do Alferes, optaram pela
fuga em massa, em uma espécie de cortejo épico e desesperado: levando consigo criangas,
idosos, utensilios, animais como galinhas, porcos, bodes, alimentos, mantimentos € o pouco
que puderam carregar dos espacos que, naquele momento, decidiam abandonar. A radicalidade

desse gesto, ainda que suprimida na historia oficial, reverbera até hoje no territorio.
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Parto da experiéncia de criagao cultural como dispositivo de memoria, capaz de revelar
camadas inscritas no espaco ¢ tensionar as formas oficiais de narrar o passado, e investigo as
locagdes do filme como palimpsestos de memdoria, onde camadas historicas se sobrepdem de

modo tenso e desigual.

\

Para isso, parto de analises da cronologia histérica do uso atribuido a Fazenda da
Freguesia, desde antes da eclosdo do levante, do periodo aureo cafeeiro a decadéncia
econdmica, passando pela doacdo do espago a Paschoal Carlos Magno, sua transformagao na
Aldeia de Arcozelo e o atual estado de abandono e promessas ndo cumpridas. A nogao de
“rugosidade”, de Milton Santos, orienta a leitura dos vestigios materiais e simbolicos que
persistem no territdrio, revelando marcas da escraviddo, da resisténcia e da arte. A analise
também considera outros pontos diretamente impactados pelo levante de 1838, como a Fazenda
da Maravilha, saqueada e incendiada pelos insurgentes, hoje loteada e parcialmente destruida,
e a Gruta Manoel Congo, cuja apropriagdo informal por uma familia de baixa renda expde o
apagamento sistematico de certos marcos historicos. Espagos que funcionam como contra-
monumentos, ruinas que revelam tanto a poténcia da resisténcia quanto o fracasso das politicas

publicas de memoria.

Este capitulo ¢, portanto, uma cartografia da memoria em disputa, que parte da analise
de um documentério, que ao usar imagens de um territdrio especifico, revela, reafirma e reforca
a reflexdo sobre as multiplas camadas de investigacio: histdrica, estética, espacial e politica. E
um exercicio de montagem historiografica que opera a partir de fragmentos, vestigios, siléncios
e ruinas. Também ¢ uma performance metodologica que retine sensibilidade artistica e rigor

académico, mobilizando a ética do testemunho como forma de resisténcia.

“Ele ¢, assim, testemunha fiel daquilo que ha no registro oficial e de tudo o
mais que, por ma-fé, crucldade, medo ou covardia, foi deliberadamente
‘esquecido’ de notar!” (BALBI, 2022).

5.1 Contexto Historico de Paty do Alferes

A cidade de Paty do Alferes, localizada no interior do estado do Rio de Janeiro, na
regido sudeste do Brasil, ¢ um lugar que encapsula multiplas camadas de memoria historica.
Sua trajetdria € marcada pela ocupagao inicial de povos indigenas, pela expansao colonial e
pela introdugdo do ciclo do ouro e, posteriormente, do café, até sua transformacao em um
importante centro cultural. Esses diferentes periodos historicos ndo apenas moldaram o espago

fisico e social da fazenda, mas também geraram narrativas de resisténcia, opressao € renovagao
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que coexistem e competem na construcao da memoria coletiva local. Este artigo explora como
esses processos historicos, entrelacados com as intervengdes culturais e politicas recentes,
refletem as complexas dindmicas de lembranga e esquecimento que definem a memdria social

brasileira.

No periodo colonial, a abertura dos caminhos pelos bandeirantes, como o "Caminho
Novo", para facilitar o transporte de ouro das Minas Gerais até o Rio de Janeiro, contribuiu
para a interiorizagao do territdrio e para o estabelecimento de fazendas cafeeiras na regido. Esse
contexto de exploracdo violenta e expansdo territorial afetou profundamente os povos
indigenas locais, como os Puris e Coroados, cujas memorias ¢ modos de vida foram
amplamente suprimidos pela colonizagdo e pela economia escravista. O nome "Paty", de
origem indigena, ¢ um dos poucos vestigios remanescentes dessa presenca, contrastando com
"Alferes", que remete a funcdo militar colonial e ao controle social imposto pela Coroa
Portuguesa. A propria toponimia de Paty do Alferes reflete, portanto, a intersecao de memorias

indigenas e coloniais que marcam a historia da regiao.

Com a ascensdo da economia cafeeira no século XIX, a Fazenda da Freguesia se
consolidou como um simbolo de riqueza, exploragdo e resisténcia. Fundada por Manoel
Francisco Xavier, a fazenda tornou-se um centro de produgao de caf¢, sustentada pelo trabalho
escravo de africanos e seus descendentes. Esse periodo de auge da economia cafeeira foi
também um momento de tensdes sociais, marcado pelo levante de Manoel Congo em 1838,
uma das maiores rebelides de escravizados da regido. Embora o levante tenha sido brutalmente
reprimido, ele se configurou como um ponto de inflexdo na histéria da fazenda, desafiando as
narrativas dominantes de poder e explorando o conceito de "histéria dos vencidos" proposto

por Walter Benjamin.

Nas décadas seguintes, com o declinio da economia cafeeira, a Fazenda da Freguesia
passou por uma série de transformagdes. A criacdo da Aldeia de Arcozelo, idealizada por
Paschoal Carlos Magno durante a ditadura militar, trouxe uma nova camada de memoria ao
local, centrada na producao cultural e artistica. No entanto, essa nova narrativa cultural também
pode ser vista como uma forma de ‘“sobrescrita continua” (ASSMANN, 1999/2011), que

recodifica e, as vezes, obscurece as memorias anteriores de opressao e resisténcia.
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5.1.1 A origem do nome ""Paty do Alferes"

Antes de se tornar uma fazenda, o territorio que hoje conhecemos como Fazenda da
Freguesia era habitado por povos indigenas Puris e Coroados. Longe de serem “auséncia” ou
“pré-histéria”, essas populagdes mantinham formas complexas de ocupacdo e circulacio,
baseadas em uma relacao simbidtica com a floresta e os rios. Sua presenga nado era fixa no
sentido colonial da propriedade, mas articulada em redes de trilhas, rotas sazonais, territorios
de caga, coleta e ritual. Trata-se de uma memoria anterior a logica da fazenda — uma memoria
de coexisténcia com a natureza, na qual o espaco ndo era algo a ser dominado, mas negociado

continuamente com o ambiente.

Grande parte dessa memoria foi apagada com a chegada dos colonizadores e o0 avanco
da expansdo agricola. A coloniza¢do ndo apenas ocupou o territdrio, mas substituiu a loégica
indigena de circulacdo por uma légica de posse, medicdo, cerca e monocultura. Ainda assim,
certos vestigios permanecem. O proprio nome “Paty” — derivado de uma palmeira comum na
regido — ¢ um exemplo de como fragmentos da lingua e da percepgdo indigena do territorio
sobreviveram dentro da paisagem colonial. Enquanto muitos elementos foram deliberadamente

esquecidos, outros foram incorporados de forma seletiva e utilitaria.

Essa dinamica revela algo importante: a memoria indigena nao desapareceu totalmente;
ela foi incorporada de modo silencioso e, muitas vezes, invisivel. Muito do que a narrativa
colonial apresenta como ‘“descoberta”, “conquista” ou “desbravamento” do interior era, na
verdade, apropriagdo de saberes indigenas. Os caminhos que mais tarde se tornariam as rotas
de tropeiros, os tracados do Caminho Novo do ouro ou os percursos das bandeiras ja existiam
como redes indigenas de conhecimento do territorio. A floresta atlantica, vista pelos colonos

como barreira, era para os indigenas um sistema vivo de orientagao.

Assim, a transi¢ao entre a “memoria indigena” e a fase dos bandeirantes ndo representa
uma ruptura, mas uma continuidade invisibilizada. Os bandeirantes s6 avangaram mata adentro
porque guiados — literalmente e simbolicamente — por saberes indigenas. A ldégica da
explorac¢do colonial se apoiou sobre caminhos, mapas mentais, técnicas de sobrevivéncia e
rotas ancestrais ja estabelecidas muito antes da fazenda. Portanto, compreender a memoria
anterior a Fazenda da Freguesia ¢ fundamental para perceber que o projeto colonizador ndo
criou o territério do nada, mas se construiu sobre camadas indigenas de conhecimento e

presenca, a0 mesmo tempo em que as apagava dos registros oficiais.
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E nesse ponto que se torna possivel compreender a etapa seguinte — a abertura dos
caminhos do ouro e a atuagdao dos bandeirantes — ndo como inicio de uma histéria, mas como

apropriacgdo violenta de uma outra, muito mais antiga.

A designagdo 'Paty do Alferes' opera como um amalgama toponimico das camadas de
influéncia indigena e colonial que sedimentaram o territorio. O termo 'Paty’, derivado do 1éxico
nativo, designa a palmeira Syagrus oleracea, espécie cujas multiplas utilidades — da
alimentacdo a arquitetura vernacular — foram fundamentais para a subsisténcia de povos como
os Puris e Coroados. Mais do que um descritivo botanico, o nome preserva um fragmento da
memoria cultural dessas populagdes, funcionando como um vestigio linguistico da presenca
origindria que, embora sistematicamente silenciada pela expansdao da fronteira agricola

europeia, permanece inscrita na propria nomenclatura da regido.

Por outro lado, o termo “Alferes” tem origem arabe, derivado de "al-faris", que significa
"o cavaleiro" ou "o porta-bandeira", mas foi adotado pelo portugués no periodo medieval e
colonial para designar um posto militar subalterno. No contexto do Brasil colonial, o termo
"Alferes" era associado a fung¢des militares e de policiamento local, responsaveis por manter a
ordem nas regides de fronteira e atuar contra revoltas, fugas de escravizados e outras formas
de resisténcia. O nome "Alferes", portanto, remete ao controle social e a imposi¢ao da ordem
pela Coroa Portuguesa durante o periodo colonial, especialmente em areas remotas e de dificil

acesso, como Paty do Alferes.

A combinacdo dos termos “Paty” e “Alferes” na toponimia da cidade revela a
coexisténcia de memorias e narrativas culturais distintas, muitas vezes conflitantes. Enquanto
“Paty” evoca a memoria ancestral e a relacdo simbiotica dos povos indigenas com a natureza,
“Alferes” simboliza o controle militar e a repressdao colonial. Essa intersecdo de nomes
representa a complexa dindmica de lembranga e esquecimento que molda a memoria social da
regido. De um lado, hd um esforgo para preservar aspectos da cultura indigena na toponimia,
ainda que de forma superficial, e, de outro, a afirmacdo da narrativa de poder colonial,

refletindo as camadas de opressdo que permearam a histéria de Paty do Alferes.
5.1.2 O Periodo do Ouro e a abertura dos Caminhos pelos Bandeirantes

O contexto histérico de Paty do Alferes estd intimamente ligado ao ciclo do ouro no
Brasil, que comecou no final do século XVII e teve seu auge no século XVIII. A descoberta de

ouro nas Minas Gerais impulsionou uma verdadeira corrida pelo precioso metal, atraindo
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colonos, exploradores e bandeirantes, que se aventuraram pelo interior do territério em busca
de riquezas. O ouro ndo provocou apenas uma migracao em massa para as areas mineradoras,

mas também contribuiu para a interiorizagao pelo sertdes e rincdes do vasto territorio brasileiro.

Os bandeirantes tiveram um papel crucial na abertura de caminhos que conectavam as
regides de mineragdo ao litoral. O Caminho Novo do Ouro foi uma dessas rotas estabelecidas
para facilitar o transporte de ouro das minas de Minas Gerais até o porto do Rio de Janeiro,
passando pelas serras e matas da atual regido de Paty do Alferes. Esta estrada e outras trilhas
semelhantes tornaram-se rotas comerciais importantes, promovendo o desenvolvimento de
nucleos de apoio ao longo do percurso, como pousos, armazéns e pequenos povoados que, mais

tarde, se consolidaram como fazendas e vilas.

A abertura dessas rotas pelos bandeirantes também teve um impacto profundo nas
populacdes indigenas da regido. ovos como os Puris e Coroados estabeleciam formas
complexas de manejo da Mata Atlantica, articulando o nomadismo sazonal com préaticas de
caga, pesca e, fundamentalmente, uma agricultura itinerante de subsisténcia. Longe de uma
relag@o passiva ou puramente contemplativa com o bioma, esses grupos exerciam uma agencia
territorial técnica que foi desarticulada pela violéncia colonial. A expansdo das frentes de
ocupacdo ndo apenas os for¢ou ao abandono de suas terras, mas operou um desmonte
sistematico de seus sistemas produtivos e modos de vida tradicionais, substituindo uma logica
de policultivo e manejo florestal pela monocultura extensiva e predatoria. O desmatamento e a
introducdo de atividades econdmicas predatdrias, como a mineragao € a posterior monocultura
do café, transformaram radicalmente a paisagem e a estrutura social da regido, resultando em

uma violéncia sistematica e no apagamento de memorias culturais indigenas.

Embora muitas vezes celebrados na historiografia tradicional como desbravadores, os
bandeirantes também foram agentes de colonizagdo violenta, genocidio e escravizacdo de
povos indigenas. Esse legado violento continua a influenciar a memoria social e a interpretagao
historica da regido, onde a "civilizagdo" e o "progresso" trazidos pela expansao territorial
portuguesa coexistem com o esquecimento e a marginalizacdo de narrativas indigenas e

africanas.
5.1.3 A Roga do Alferes e os primeiros nucleos agricolas

Com o declinio do ciclo do ouro no final do século XVIII, a regido atravessou uma

transformagdo profunda. As antigas rotas de minera¢do, como o Caminho Novo, que haviam
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estruturado a circulagdo de pessoas, mercadorias e poder, comecaram a perder relevancia
economica. Entretanto, os pequenos nucleos de apoio instalados ao longo dessas rotas —
inicialmente ranchos, pousos e entrepostos utilizados por tropeiros e viajantes — passaram a
se fixar de maneira mais permanente. A economia da mobilidade deu lugar a economia da
permanéncia: quem antes abastecia os mineradores passou a cultivar a terra para subsisténcia
e, gradualmente, para fins comerciais. E nesse contexto de transi¢do que surge a chamada Roga

do Alferes, embrido das futuras fazendas cafeeiras da regido.

O Alferes de Paty, Manoel Francisco Xavier (ou seu pai, de quem herdou o titulo e as
terras), recebeu sesmarias e prestigio por servigos prestados a Coroa, como a abertura e
protecao de caminhos e o controle do territorio. A partir dessa posi¢ao, a familia Xavier tornou-
se uma das mais influentes do Vale do Paraiba, acumulando terras, autoridade local e acesso
privilegiado as redes administrativas e econdmicas do Império. A Roga do Alferes, portanto,
ndo nasceu como uma pequena lavoura, mas como uma unidade estratégica de apoio e
abastecimento nas rotas coloniais, articulando produ¢ao de mantimentos, circulagdo de pessoas

e controle do territorio.

Conforme o ouro se esgotava, essa estrutura se adaptou a nova realidade econdmica: os
antigos pontos de apoio transformaram-se em nucleos agricolas permanentes. A agricultura de
subsisténcia deu lugar a producao comercial, especialmente com a introducao do café, no fim
do século XVIII ¢ inicio do XIX. O clima ameno, o relevo montanhoso ¢ os solos férteis da
regido de Paty do Alferes criaram condigdes ideais para a lavoura cafeeira. Além disso, as rotas
abertas anteriormente pelos bandeirantes — baseadas, em grande parte, em caminhos indigenas
— facilitaram o escoamento da producao. A Roga do Alferes converteu-se, assim, no centro a
partir do qual se originaram diversas fazendas, entre elas a Fazenda da Freguesia, que viria a

se tornar um dos mais importantes polos da economia cafeeira regional.

Essa transi¢ao para o café inaugura uma nova fase de exploracao econdmica baseada
no trabalho escravo. A riqueza da regido foi sustentada pela desumanizagao de milhares de
africanos escravizados, cuja for¢a de trabalho foi fundamental para o crescimento das fazendas.
A formagdo dos primeiros nucleos agricolas, portanto, estd diretamente vinculada a
intensificacdo da escravidao e a consolidagdo de uma elite local que exercia poder econdmico,
politico e militar — a mesma elite que, décadas mais tarde, seria responsavel por reprimir

revoltas como a de Manoel Congo. Ao mesmo tempo, a expansdo das fazendas promoveu o
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apagamento das memorias indigenas, cujos caminhos e conhecimentos territoriais foram

apropriados, e das memorias escravizadas, cujas experiéncias e resisténcias foram silenciadas.

Compreender a Roca do Alferes ¢ entender a origem de um modelo de ocupagdo
territorial que articula trés camadas de memoria: a indigena (que construiu os caminhos), a
colonial mineradora (que os formalizou como rotas de circulacdo) e a cafeeira escravista (que
os transformou em base de acumulagdo). A Roca do Alferes ndo ¢ apenas um estagio anterior
a Fazenda da Freguesia: ela ¢ o nucleo formador do poder local, a semente da estrutura agraria,
social e politica que marcaré a regido e influenciara profundamente sua memoria coletiva. E
nesse solo de continuidades e apagamentos que se desenrola a historia posterior do Vale do

Café — inclusive o levante insurgente de 1838.
5.1.4 A ascensio do Café na regiao

No inicio do século XIX, apos o declinio da mineracao de ouro, a economia brasileira
passou por uma importante transicao, deslocando seu foco para a agricultura, especialmente
para a monocultura do café. A Fazenda da Freguesia, fundada por Manoel Francisco Xavier,
esta inserida nesse contexto de expansdo cafeeira. Localizada em Paty do Alferes, regido com
caracteristicas geograficas e climaticas favoraveis ao cultivo do café, a fazenda se consolidou
rapidamente como um centro de producao agricola, sendo um dos pilares da economia local e

nacional durante o auge do ciclo do café no Brasil.

A expansdo da fazenda foi sustentada pelo uso intensivo de mao de obra escrava. A
memoria coletiva das fazendas da época, foi construida sobre as bases da opressao e do trabalho
forcado de africanos e afro-brasileiros. Segundo Maurice Halbwachs, a memoria coletiva ¢
formada a partir das estruturas sociais € econdmicas em que os grupos estdo inseridos. A
memoria da época do café foi marcada por uma dindmica de poder assimétrica, na qual os
fazendeiros detinham o controle total sobre os corpos e o trabalho dos escravizados, moldando

assim a memoria local em torno da exploragdo e da violéncia.

O sistema escravista na porc¢ao fluminense do Valé do Café, como em outras partes do
Brasil, envolvia a desumanizag¢do dos escravizados, cujo trabalho era explorado ao méximo
para maximizar o lucro da produgdo cafeeira. As senzalas, localizadas nas partes mais afastadas
e insalubres da fazenda, eram simbolos de controle e subjugacdo, enquanto a casa grande
representava o poder dos senhores de engenho. Essa divisdo espacial da fazenda reflete a

organiza¢do social e econdmica do Brasil colonial, onde a violéncia era uma ferramenta
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fundamental para manter a ordem e a producdo. As narrativas histéricas dominantes
frequentemente silenciaram as vozes dos escravizados, destacando apenas os aspectos de
progresso econdmico e riqueza dos fazendeiros, enquanto os traumas e resisténcias dos

africanos escravizados foram amplamente negligenciados ou esquecidos.
5.1.5 Memoria dos Escravizados e o Levante de Manoel Congo

No entanto, a histéria de Paty do Alferes, e da Fazenda da Freguesia, ¢ também uma
historia de resisténcia. Em 1838, Manoel Congo, um escravizado da fazenda, liderou um dos
maiores levantes de escravizados da regido de Paty do Alferes. O levante de Manoel Congo,
juntamente com outras figuras importantes, como Mariana Crioula, sua companheira de luta,
representa um marco significativo na memoria de resisténcia contra a opressao escravista no
Brasil. O levante foi uma resposta direta a violéncia cotidiana, ao trabalho extenuante e as
condi¢des desumanas impostas aos escravizados. Apesar de sua repressdo violenta, a revolta

deixou uma marca profunda na memoria coletiva local.

O levante pode ser interpretado como um ponto de inflexdo na historia da fazenda,
desafiando a narrativa hegemonica do periodo, que geralmente enfocava a prosperidade
econdmica e o poder dos senhores de engenho. Utilizando o conceito de "histéria dos vencidos"
de Walter Benjamin, podemos entender o levante de Manoel Congo como uma tentativa de
inscrever uma nova narrativa na memoria coletiva — uma narrativa de resisténcia e de luta por
liberdade. Benjamin argumenta que a histdria ¢ geralmente contada pelos vencedores, e que os
"vencidos" sdo frequentemente esquecidos ou suas historias sdo distorcidas. O levante de
Manoel Congo, portanto, representa uma memoria alternativa que resiste ao apagamento e

desafia a ordem estabelecida.

O poder da memoria de resisténcia de Manoel Congo e dos escravizados de Paty do
Alferes ¢ evidenciado pela reacdo das autoridades na época. O juiz de paz local ordenou que a
memoria dos lideres do levante fosse "apagada para sempre", demonstrando o medo das elites
de que essa memoria de resisténcia pudesse inspirar novas revoltas. Essa tentativa de
apagamento deliberado da memoria ¢ um exemplo claro das politicas de esquecimento que
caracterizam muitos aspectos da memoria social, onde narrativas de poder tentam suprimir as

memorias subalternas que ameagam a ordem vigente.

A memoria social local, portanto, ¢ marcada pela tensdo entre resisténcia e repressao,

lembranga e esquecimento. Utilizando o conceito de lugares de memoria de Pierre Nora
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(1984/1993), podemos analisar como o local da fazenda funciona como um espago fisico e
simbolico onde diferentes narrativas concorrentes disputam o sentido do passado. A historia da
fazenda ndo pode ser contada apenas a partir da perspectiva senhorial; ¢ imperativo reintegrar
as vozes dos escravizados, capturadas nos hiatos dos autos judiciais e nos vestigios da tradi¢cao
oral. Suas lutas e resisténcias — que iam desde a sabotagem cotidiana e a preservacao de
Iéxicos africanos até a insurreicdo armada de 1838 — materializam-se em tentativas de
construir uma memoria coletiva alternativa, capaz de sobreviver ao confinamento da senzala e

projetar-se como um rastro de liberdade que ainda tensiona a paisagem do Vale.

As tentativas de suprimir a memoria de resisténcia dos escravizados, como no caso de
Manoel Congo, refletem uma politica de memdria seletiva, que favorece certas narrativas em
detrimento de outras. No entanto, essas memdorias nao sdo facilmente apagadas; elas persistem,
muitas vezes, como memorias subterraneas, prontas para emergir em momentos de crise ou
transformacao social. Essa dindmica de lembranga e esquecimento também pode ser entendida
através das teorias de Aleida Assmann (1999/2011) sobre "memoria cultural", que destaca
como certos eventos e narrativas sdo continuamente "reescritos" na memoria coletiva, enquanto

outros sdo marginalizados ou relegados ao esquecimento.

Aqui, a memoria da resisténcia escrava se manifesta ndo apenas em narrativas orais e
locais, mas também na recente tentativa de criar um museu em homenagem a Manoel Congo e
Mariana Crioula, resgatando suas historias de luta contra a opressdo. No entanto, o desafio
continua sendo como integrar essas memorias de resisténcia e sofrimento em uma narrativa

historica que ndo minimize ou simplifique a complexidade da memoria social.

A formacao da Fazenda da Freguesia e sua historia de ascensao e resisténcia ilustram
como as memorias de opressdo e luta estdo intrinsecamente conectadas a construcdo da
memoria coletiva no Brasil. A Fazenda da Freguesia ¢ muito mais do que um espaco fisico de
producao agricola; ¢ um "lugar de memoria" onde narrativas de resisténcia, opressao e
esquecimento competem e se sobrepdem. A memoria de Manoel Congo e do levante dos
escravizados permanece um simbolo poderoso de resisténcia, desafiando continuamente as
tentativas de apagamento e oferecendo uma visdo critica sobre como a memoria coletiva pode

ser reconfigurada e ressignificada ao longo do tempo.
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5.2 Uma narrativa épica: reconstituindo a marcha dos 600

A insurreicdo de 1838, representa um dos momentos mais expressivos da histéria da
resisténcia negra no Brasil Imperial. A sua magnitude numérica, repercussdo politica e
simbolica, bem como o apagamento deliberado de sua memoria pela historiografia oficial,
exigem uma abordagem atenta e rigorosa para reconstituir os eventos a partir de multiplas

VOZCES.

Segundo Pinaud et al. (1987), os documentos judiciais do processo instaurado apds o
levante revelam uma mobilizacdo estatal robusta, com a atuagdo de juizes de paz, da Guarda
Nacional e de tropas auxiliares. A gravidade da resposta estatal evidencia o temor da elite
senhorial diante do que ndo era um motim isolado, mas uma articulagdo coletiva com
dimensdes organizativas relevantes. Alan de Carvalho Souza (2008) destaca o carater exemplar
da pena de morte aplicada a Manoel Congo, compreendida como estratégia de repressao
simbolica e pedagbgica: seu enforcamento visava restaurar o pacto senhorial e reafirmar a

ordem racializada do Império.

A estrutura fundidria da regido intensificava o potencial de articulagdo do levante.
Manoel Francisco Xavier, principal afetado pela rebelido, controlava quatro grandes
propriedades: Fazenda da Freguesia (atual Aldeia de Arcozelo), Fazenda Maravilha, Fazenda
Santa Teresa e Sitio da Cachoeira. Seu inventario de 1840 registra 449 escravizados, mas, como
jé discutido, ¢ plausivel estimar que esse nimero fosse superior antes da revolta, considerando
a logica de ocultamento ou dispersdo patrimonial apds os eventos. Fazendeiros como o Bardo
de Werneck, por exemplo, controlavam mais de 600 cativos em uma tUnica propriedade

(MARQUESE & TOMICH, 2009).

Eliseu Vargas (2012) propde ler a insurreicdo como uma tentativa de formacgao
quilombola em movimento: uma marcha insurgente em direcao a liberdade, que transcendia o
ato de fuga e se aproximava de uma proposicao territorial alternativa. A marcha incorporou
escravizados de diversas fazendas: Pau Grande, Santa Catarina, Monte Alegre, entre outras,

compondo uma rede articulada de solidariedade negra e partilha logistica.

O contexto geopolitico também ¢ relevante: o Vale do Paraiba Fluminense estava a
poucas léguas de Petropolis, entdo em vias de se tornar sede da Corte Imperial. A proximidade
geografica com o coragdo simbodlico e administrativo do Império torna ainda mais

impressionante a ousadia da insurrei¢cdo, que se configurou como desafio direto a ordem
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escravocrata. A reativagao dessa memoria — soterrada pela politica do esquecimento, como
atesta a frase do juiz de paz sobre "apagar para sempre a memoria destes negros barbaros"
(SOUZA, 2008) — exige um reposicionamento historiografico que valorize suas

complexidades.
A cronologia do levante confirma seu grau de organizagao:

o 5 de novembro: o assassinato de Camilo Sapateiro, ao tentar visitar a Fazenda da
Maravilha, aciona o estopim da revolta.

e Noite de 5 para 6 de novembro: aproximadamente 80 cativos rompem a senzala da
Fazenda da Freguesia, libertam outros e armam-se com foices, facdes e uma garrucha.

® 06 a 8 de novembro: marcha se expande por fazendas vizinhas, incorporando novos
participantes e suprimentos.

e 11 de novembro: tropas da Guarda Nacional, sob Francisco Peixoto de Lacerda
Werneck, confrontam os insurgentes. Varios sdo mortos ou presos.

e Janeiro de 1839: julgamento em Vassouras condena Manoel Congo a forca; outros
recebem puni¢des corporais € sentengas de trabalhos forcados. Mariana Crioula ¢
absolvida.

e 06 de setembro de 1839: execucao publica de Manoel Congo.

A dimensao simbolica da rebelido nao pode ser dissociada de sua espacialidade e de
sua poténcia demografica. A insurgéncia fluminense se destaca justamente por emergir do
Brasil rural, a partir das engrenagens do latifindio cafeeiro, e por se articular em rede,
conectando diversas fazendas e biografias escravizadas. Ela ¢ uma narrativa épica, que desafia
as estruturas do silenciamento e reinscreve os corpos negros como protagonistas da historia

nacional.

A insurrei¢do liderada por Manoel Congo em 1838, no coracdo do Vale do Paraiba
Fluminense, deve ser compreendida como uma das mais extraordinarias agdes coletivas de
resisténcia escrava ja documentadas no Brasil Imperial. Nao se tratou de um simples motim,
mas de um verdadeiro éxodo insurgente, no qual mais de 600 pessoas escravizadas se
libertaram simultaneamente das fazendas do capitdo-mor Manoel Francisco Xavier e de seus
vizinhos, marchando pelas matas em busca de autonomia, dignidade e novos territdrios de

liberdade.
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A andlise cuidadosa dos autos do processo-crime de 1838-1839, transcritos e
publicados por Joao Duboc Pinaud et al. (1987), permite tracar a linha do tempo do levante e
revelar seus desdobramentos praticos. Segundo o inquérito, cerca de 80 pessoas iniciaram a
fuga na madrugada de 6 de novembro, rompendo os grilhdes da senzala da Fazenda da
Freguesia. Partindo de 14, o grupo insurgente atravessou morros ¢ vales rumo a Fazenda
Maravilha — de onde recolheram alimentos e libertaram mais cativos — e buscou abrigo

temporario nas redondezas.

Ao longo dos dias seguintes, novos grupos foram incorporados nas Fazendas
Maravilha, Santa Teresa, Pau Grande, Sao Luis, Monte Alegre e outras propriedades
adjacentes, elevando o nuimero de insurgentes a estimativas entre 300 e 400 cativos em
movimento simultineo. No entanto, o inventario de Xavier, lavrado dois anos depois (1840),
registra 449 escravizados — numero ja impactado pela repressdo e por omissdes estratégicas.
Considerando o contexto anterior ao levante e a ldgica da produgdo cafeeira em grandes
propriedades, ¢ plenamente plausivel supor que o contingente total envolvido tenha
ultrapassado os 600 individuos, como indicam paralelos com as propriedades dos Werneck,

que detinham nimeros semelhantes em uma unica fazenda. (TJRJ, Pinaud, 1987; Salles, 2008).

A repressao, conduzida pela Guarda Nacional, pelo coronel Francisco Peixoto de
Lacerda Werneck e, posteriormente, pelo Exército Imperial, logrou capturar apenas 57 pessoas,
segundo relatorio final do juiz de paz Jos¢ Werneck (Pinaud et al., 1987). Destes, 22 foram
processados e julgados em Vassouras no inicio de 1839. Manoel Congo foi enforcado, sete
outros foram condenados a agoites € gonzos de ferro, e as mulheres — incluindo Mariana
Crioula — foram surpreendentemente absolvidas, possivelmente por intercessao da ex-senhora
Francisca Elisa Xavier. O restante — mais de 500 individuos — nunca mais retornou aos
registros, representando uma lacuna documental que aponta, paradoxalmente, para o sucesso

relativo da fuga coletiva.

Essa desproporcao radical entre nimero de insurgentes e nimero de punidos evidencia
ndo apenas a forga simbolica e estratégica da marcha, mas também os limites da repressao e do
controle senhorial diante de uma acdo coletiva bem articulada. Como observa Alan de Carvalho
Souza (2008), o proprio aparato juridico foi mobilizado mais como instrumento pedagdgico,
visando restaurar a autoridade senhorial, do que como forma real de captura e puni¢dao em
massa. A morte de Manoel Congo foi, assim, tanto uma sentenga juridica quanto uma tentativa

de apagamento politico.
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Eliseu Vargas (2012) aponta que a fuga coletiva nao se configurava como mera evasao,
mas como projeto politico de formagcdo de um quilombo itinerante, com estrutura moével,
praticas coletivas de sobrevivéncia, rotas de fuga planejadas e pontos de parada em areas de
dificil acesso. Esse movimento se aproxima da ideia de um éxodo insurgente, cuja forca se

apoiava tanto na quantidade de participantes quanto na qualidade da articulagao entre eles.

No campo simbdlico, o filme Azangulé: o levante constroi, a partir dessas evidéncias,
uma narrativa que busca restituir a centralidade historica da rebelido. Ao recriar a marcha dos
600 pelas mesmas trilhas rurais e matas da Serra da Estrela e da Taquara, o filme reposiciona
0S corpos negros como protagonistas da historia nacional — ndo apenas como vitimas, mas
como sujeitos politicos que ousaram desafiar a ordem do cativeiro a poucas léguas da futura

sede imperial em Petropolis.

A relagdo entre territdrio e resisténcia ¢ fundamental para compreender a insurgéncia.
As grandes propriedades de Xavier, sua organizagdo logistica, a presenga massiva de africanos
centralizados em fazendas contiguas, tudo isso criou condi¢des para que, em um curto espago
de tempo, se formasse uma coluna humana de insurgéncia que marchava pelo interior do
Império. O impacto politico da agdo se reflete na urgéncia com que o Exército foi mobilizado
e no esfor¢o subsequente de “apagar para sempre a memoria destes negros barbaros”, como

consta nos autos.

A marcha de Manoel Congo nao foi um desvio da norma historica, mas uma ruptura
afirmativa com a logica senhorial e imperial. A estimativa de mais de 600 pessoas libertas, com
menos de 10% recapturadas, e somente 16 efetivamente punidas, sustenta a tese de que a maior
parte dos revoltosos permaneceu livre — ao menos por tempo indeterminado, fora do alcance
do registro e do controle institucional. Essa auséncia nos arquivos ¢, como ensina Annette Kuhn
(2002), também um testemunho de resisténcia: aquilo que nao foi dito, apagado ou ausente,

ainda assim fala — e muito.

5.3 A dimensio regional e historica do levante de 1838

Este item desloca o capitulo para o plano demonstrativo. Ja ndo se trata de sugerir a
grandeza do evento por forga narrativa do filme, mas de provar sua escala por convergéncia
entre plantéis, correspondéncia administrativa, dindmica de captura e recorte penal. Para isso,

combinamos: (i) dados de inventario e comunicagdes oficiais, (ii) reconstituicdes
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historiograficas recentes, e (iii) transcri¢cdes de autos e relatorios, de modo a fixar a dimensao

regional do levante e o seu regime de repressao.

O primeiro pilar da prova ¢ a densidade escravista do nucleo que deflagra o movimento.
Dois anos apds o levante, o inventario de Manoel Francisco Xavier registra 449 escravizados,
com perfil demografico expressivo (85% homens e 80% africanos), o que permite compreender
o temor senhorial diante da possibilidade de contdgio em um corredor de grandes plantéis

(TOLEDO, 1996, p. 18).

O segundo pilar ¢ a deflagracdo coletiva na Fazenda da Freguesia. Souza, ao transcrever
a comunicagdo do capitdo-mor, registra: “na noite do dia 6 do corrente, lhe fugiram oitenta e
tantos escravos” e acrescenta que, apds a noite seguinte na Maravilha, o total passara a “cento
e tantos” (SOUZA, 2011, p. 1; p. 12). Esse encadeamento (=80 — =100+) fixa o levante como

acdo coletiva com rapida capacidade de agregagdo, e ndo como evasdo individual.

O terceiro pilar ¢ o entorno imediato de mega-plantéis, descrito pela propria cadeia
repressiva. No oficio encaminhado ao presidente da provincia, o chefe da Guarda Nacional
indicava a existéncia, “no circulo de uma légua”, das fazendas “Pindobas, Pau Grande, Guarabu
e Anta, cada uma com mais de 300 escravos” (SOUZA, 2009, p. 2). A passagem ¢ decisiva:
ela demonstra que a insurrei¢ao explode no interior de um cinturdo de grandes propriedades

contiguas, condicdo material para propagagao e para panico institucional.

O quarto pilar ¢ a elevagdo progressiva do nimero de insurretos nas comunicagdes
oficiais. O proprio Souza registra que o juiz de paz informava, em 12 de novembro, que o total
“superava duzentos” (SOUZA, 2011, p. 12), e que depoimentos no processo mencionavam
“duzentos e poucos” participantes (SOUZA, 2009, p. 2). Essa oscilagdo ndo enfraquece a
prova; qualifica o regime de governo do acontecimento por nimeros, tipico de situagdes

emergenciais.

O quinto pilar ¢ a repressao como indice de escala e como prova indireta da gravidade
politica do evento. Oliveira registra que “entre 250 a 300 escravos conseguiram escapar das
senzalas, escondendo-se nas matas da Serra da Estrela” e que, horas depois, chegou “o refor¢o
do destacamento da policia de Niterdi, liderado por Luis Alves de Lima e Silva, futuro duque
de Caxias” (OLIVEIRA, 2018, p. 285). A presenga do futuro Duque de Caxias como reforgo
repressivo, em conjunto com a mobilizagao local, reforca a leitura de que o levante abalou o

coracdo do setor cafeeiro fluminense.
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O sexto pilar € a assimetria entre massa fugitiva e recorte penal. Oliveira sintetiza: “dos
cerca de 300 fugitivos, apenas 22 foram presos e levados a julgamento; os demais voltariam
para as senzalas” (OLIVEIRA, 2018, p. 285). O dado ¢ crucial para a dissertacdo: ele demonstra
que o processo judicial opera por selecdo exemplarizante e ndo captura o conjunto do

acontecimento.

O sétimo pilar € a dinamica documentada de rendi¢ao/retorno. Vargas transcreve a carta
do capitdo-mor (27 de novembro) informando que “a maior parte dos escravos que se evadiram
j& me acho de posse deles” e explica o modo de retorno: “uns vieram apresentados
voluntariamente, outros apadrinhados e outros reconduzidos presos” (VARGAS, 2012, p. 44).
A passagem resolve um ponto metodologico sensivel: hd retorno por apresentacdo e por
apadrinhamento, mas ndo se trata de retorno ‘livre’; trata-se de recomposicdo do dominio

senhorial sob diversas formas de entrega e reconducao.

Por fim, a dissertacdo ganha lastro documental direto ao indicar transcrigoes de autos e
cartas de autoridades, Uteis para citar literalmente a linguagem judicial e evidenciar a gramatica

repressiva da prova.

Em conjunto, esses elementos permitem afirmar, com rigor: (i) o levante nasce com
~80 e se expande para ~100+ ainda no ntcleo Xavier; (ii) ocorre em um corredor de fazendas
com plantéis superiores a 300 no entorno imediato; (iii) alcanga a casa das centenas (200+),
com fuga estimada entre 250-300; (iv) mobiliza repressdo com refor¢o liderado por Luis Alves
de Lima e Silva; (v) produz recorte penal restrito (16 julgados) e retorno/entrega sob formas
diversas. Assim, a dimensao regional do levante ¢ demonstrada por convergéncia entre oficios,
inventario, historiografia e transcrigdes, blindando a tese de que se trata de um dos eventos

mais significativos de insurgéncia escrava no Rio de Janeiro oitocentista.

Nota (plantel): termo corrente na documentagdo oitocentista e na historiografia para
designar o conjunto de pessoas escravizadas sob posse/servigo de um proprietario (ou
vinculado a uma fazenda) em determinada data; varia conforme fonte (inventario, listas fiscais,

correspondéncia, autos) e recorte temporal.
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5.4 Breve historico da Fazenda da Freguesia ou Aldeia de Arcozelo
5.4.1 O Impacto da Repressao e o Declinio Economico.

Apos a violenta repressao do levante liderado por Manoel Congo em 1838 e o colapso
da economia cafeeira na regido, a Fazenda da Freguesia entrou em um longo periodo de
declinio econdmico e social. A repressdao ao levante ndo apenas refor¢ou o controle colonial
sobre a populagao escravizada, mas também marcou o inicio de um periodo de estagnagao
economica e decadéncia das propriedades cafeeiras. A chegada de tropas comandadas por
Duque de Caxias para reprimir a rebelido dos escravizados consolidou a violéncia do Estado e
das elites locais como método de manutengdo da ordem, o que teve efeitos duradouros na

memoria coletiva da regido.

O fracasso econdomico subsequente também teve um impacto significativo na memoria
do local. A medida que o ciclo do café comegou a declinar no final do século XIX, muitas
fazendas da regido, incluindo a Fazenda da Freguesia, enfrentaram dificuldades financeiras,
levando a venda, ao abandono ou a transformacao de suas estruturas. A decadéncia econdmica
da fazenda resultou na faléncia de Manoel Francisco Xavier, o proprietario, ¢ na gradual
desvalorizag¢do de sua propriedade, que eventualmente foi convertida em um hotel. Este uso
comercial do espaco, na virada do século XX, reflete o conceito de "presentismo" de Frangois
Hartog (2003), em que o presente molda a memoria e a interpretacao do passado. O desinteresse
em preservar a memoria do levante dos escravizados e a subsequente utilizagdo do espago para
fins comerciais ilustram uma politica de esquecimento deliberado que visava enterrar a historia

de resisténcia.

A transformacao da Fazenda da Freguesia em um hotel reflete também uma tentativa
de apagar as memorias dolorosas associadas a escraviddo e a rebelido. Ao se concentrar em um
novo uso para o espaco, que o dissociava de sua histéria de violéncia e opressdo, os
proprietarios tentaram redefinir a memoria coletiva do local, focando na hospitalidade e na
nostalgia de um passado "romantico" da época colonial. Esta nova narrativa, entretanto,
ignorava as historias de sofrimento e resisténcia dos escravizados que marcaram o local. Assim,
a memoria da Fazenda da Freguesia passou por um processo de reconfiguragdo, em que o

esquecimento seletivo se tornou uma ferramenta para moldar o presente.
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5.4.2 A Criacao da Aldeia de Arcozelo

Durante o periodo em que a Fazenda da Freguesia operava como hotel, Paschoal Carlos
Magno, intelectual e diplomata brasileiro, visitou o local em 1957 e concebeu a ideia de
transformé-lo em um centro cultural. Inspirado por experiéncias semelhantes na Europa,
Magno decidiu fundar a Aldeia de Arcozelo no espaco da antiga fazenda. Em 31 de dezembro
de 1965, durante o periodo da ditadura militar no Brasil (1964-1985), a Aldeia de Arcozelo foi
inaugurada como o maior centro cultural da América Latina, destinado a promover o teatro, a
arte e a formagdo humanistica. O projeto, que visava reverter o declinio material do local e
conferir-lhe um novo sentido ético-estético, sobrepos uma nova camada de memoria ao espago,
centrada na produgao artistica e na utopia de um 'teatro para todos', embora essa nova inscri¢ao

tenha mantido em laténcia os vestigios da violéncia escravista que fundou o territorio

A criagdo da Aldeia de Arcozelo pode ser entendida como uma tentativa de reescrever
a historia do local e criar um novo "campo cultural", conforme descrito por Pierre Bourdieu
(1992). A Aldeia foi projetada para ser um espaco de experimentagao artistica e de educagao,
onde novas formas de capital cultural seriam acumuladas e promovidas. No entanto, essa
reconfiguragdo cultural também resultou em uma "sobrescrita" das memorias mais antigas de
opressao e resisténcia associadas a fazenda. O foco nas artes e na cultura permitiu que o local
fosse ressignificado como um espago de criatividade e renovagao, enquanto os aspectos mais

sombrios de sua histdoria foram marginalizados.

O conceito de "sobrescrita continua" de Aleida Assmann (1999/2011) € particularmente
relevante para entender esse processo. Assmann argumenta que a memoria cultural implica
uma constante reescrita e apagamento de narrativas, onde certas histérias sao destacadas e
outras sdo obscurecidas. Na Aldeia de Arcozelo, o passado de resisténcia e opressao foi
n b n .. ~ ’ . .

sobrescrito" por uma nova memoria cultural que celebrava a expressao artistica e a liberdade
criativa, em um contexto politico marcado pela repressao da ditadura militar. Assim, o projeto
de Magno criou um novo espaco de produgao simbolica que, ao mesmo tempo, ignorou ou

obscureceu as histérias mais profundas de luta e resisténcia associadas ao local.

A criagdo da Aldeia de Arcozelo durante a ditadura militar também revela as tensdes
inerentes entre lembranga e esquecimento no contexto das politicas de memoria. Enquanto o
centro cultural promovia a arte e a cultura como formas de expressao e resisténcia a censura e

repressao do regime militar, ele também representava um esforgo de resignificacdo cultural que
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poderia obscurecer as memorias de opressdao associadas ao local. Como observado por J6
Gondar (2005), o conceito de memoria social nao pode ser dissociado de seus elementos éticos
e politicos. A coexisténcia paradoxal de lembrar e esquecer esta presente na propria dindmica
da Aldeia de Arcozelo, onde novas memorias culturais coexistem com as memorias anteriores

de resisténcia, mas também tendem a apaga-las.

O conceito de "memoria rizomatica" de Edouard Glissant (1990) ajuda a compreender
essa complexidade. Glissant sugere que a memoria ndo € fixa ou linear, mas rizomatica —
enraizada em multiplas diregdes e aberta ao encontro e a transformagdo constantes. A Aldeia
de Arcozelo, nesse sentido, representa um "rastro ou residuo" de um passado dindmico e
mutavel. Ela ¢ um espago onde diferentes memorias e identidades se encontram, colidem e se
transformam. Em vez de ser um local de memoria estatica, a Aldeia de Arcozelo pode ser vista
como um palimpsesto onde multiplas camadas de histéria e memoria coexistem em tensao

continua.

Essa abordagem também ressoa com as criticas de Andreas Huyssen (2000) sobre o
conceito de "lugares de memoria" de Pierre Nora (1984), que argumenta que a fixagdo na ideia
de perda e nostalgia ignora as potencialidades criativas do esquecimento. A Aldeia de
Arcozelo, enquanto um espaco de memoria rizomatica, permite que novas narrativas e
significados emergem, mesmo que, para isso, certas historias sejam relegadas ao esquecimento
ou reinterpretadas de maneira a se encaixar nas novas narrativas culturais promovidas pelo

projeto de Magno.

A transformagdo da Fazenda da Freguesia em Aldeia de Arcozelo revela a
complexidade da relacdo entre memoria, esquecimento e reconfiguracdo cultural. A Aldeia de
Arcozelo, em seu estado de transformagdo continua, simboliza um espaco de memoria
rizomatica onde a historia ndo ¢ apenas preservada, mas continuamente recriada e renegociada.
O desafio, portanto, ¢ como integrar as multiplas camadas de memoria — desde a resisténcia
dos escravizados até a experimentacao cultural — de maneira que nao apague as historias mais

profundas de luta e opressao que definem o local.

As atividades criativas e culturais da Aldeia de Arcozelo na década de 1960, sob a
lideranga de Paschoal Carlos Magno, marcou uma nova fase na memoria do local. Concebida
como um espago para a promocao das artes e da cultura durante um periodo de censura e

repressao politica — a ditadura militar brasileira (1964-1985) —, a Aldeia de Arcozelo foi
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imaginada como um centro cultural destinado a experimentacdo teatral e artistica. Com esse
proposito, o local se tornou um ponto de encontro para artistas e intelectuais, oferecendo um

refligio em meio ao controle autoritario do Estado.

No entanto, a dindmica cultural promovida pela Aldeia de Arcozelo ¢ marcada por uma
dualidade inerente entre lembranga e esquecimento. Ao propor um novo uso para o espago,
focado na arte e na cultura, o projeto de Magno promoveu uma recodificacdo da memoria da
antiga Fazenda da Freguesia. Essa recodificacdo pode ser entendida através do conceito de
"sobrescrita continua", conforme descrito por Aleida Assmann. A autora argumenta que a
memoria cultural implica em uma constante reescrita de narrativas, onde novos significados
sao atribuidos a espagos de memoria preexistentes, muitas vezes obscurecendo ou apagando

memorias anteriores.

Na Aldeia de Arcozelo, essa dindmica de "sobrescrita" se manifesta na tentativa de
substituir as memorias de opressao e resisténcia da era da fazenda escravocrata por uma nova
narrativa centrada na expressao artistica. O teatro, o anfiteatro e outros espagos culturais
criados na Aldeia atuam como simbolos dessa nova memoria cultural, que celebra a
criatividade e a liberdade de expressdo. No entanto, o ato de criar novas memorias culturais
nao ¢ neutro; ele envolve escolhas politicas e €ticas sobre o que deve ser lembrado e o que pode
ser esquecido. Assim, a Aldeia de Arcozelo pode ser vista como um campo de disputa

simbdlica, onde diferentes narrativas e memorias competem por reconhecimento e espago.

Enquanto o projeto de Magno promoveu um renascimento cultural e artistico que, em
muitos aspectos, desafiou a censura do regime militar, ele também pode ser interpretado como
uma forma de "ufanismo" cultural que obscurece ou minimiza a memoria mais dolorosa da

escravidao e da resisténcia.

5.4.3 A Aldeia de Arcozelo em Ruinas: Memoria e Esquecimento

Atualmente, a Aldeia de Arcozelo encontra-se em um estado de abandono parcial, com
grande parte de suas estruturas deterioradas e sem manutenc¢do adequada. Esse estado de ruinas
pode ser interpretado como um simbolo da complexa relacdo entre lembrar e esquecer,
conforme argumenta Andreas Huyssen em suas criticas a Pierre Nora. Para Huyssen, a fixagcdo
na ideia de perda e nostalgia — caracteristica dos "lugares de memoria" — muitas vezes ignora

as potencialidades criativas do esquecimento. No contexto da Aldeia de Arcozelo, a auséncia
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de esforcos sustentados para preservar o local reflete uma politica de memoria que favorece

certas narrativas em detrimento de outras.

A negligéncia e o abandono da Aldeia de Arcozelo, em contraste com o foco nas novas
reformas nas dependéncias da antiga Fazenda da Freguesia, sugerem uma dindmica de memoria
seletiva. Enquanto a criagdo de um museu em homenagem a Manoel Congo e Mariana Crioula,
e a instalacdo de novos equipamentos culturais e educativos, como uma escola, o teatro e o
anfiteatro, refletem um esforco de resgate de uma memoria de resisténcia e luta, a auséncia de
planos de revitalizagdo para a casa principal da antiga fazenda indica uma continuidade das
politicas de esquecimento. Esse desequilibrio na abordagem das politicas de memoria aponta
para uma estratégia de “memoria conveniente”, onde certos aspectos do passado sdo destacados
para fins de constru¢do de uma identidade local positiva, enquanto outros sdo relegados ao

esquecimento.

Este estado de ruinas pode ser lido como um "rastro ou residuo" de um passado
dindmico e em constante transformag¢ao, como sugere Glissant (1999). As ruinas da Aldeia de
Arcozelo funcionam como um lembrete visual e material das historias de abandono e descaso,
mas também oferecem um espago aberto para novas interpretagdes e ressignificacdes. Ao invés
de um local de memadria estatica, as ruinas permitem que novas narrativas surjam, reescrevendo

o passado e oferecendo uma nova visao para o futuro.

5.5 A importancia simboélica da narrativa sobre este levante

O levante de Manoel Congo nao ¢ apenas um episodio singular de resisténcia escrava
no Vale do Parajba fluminense. E um acontecimento que se enraiza profundamente no
territorio, moldando seus contornos fisicos, sociais e simbodlicos até hoje. A geografia do
levante pode ser lida como uma dramaturgia da liberdade, encenada entre montanhas, grotas,
matas fechadas, vales cultivados a forga de trabalho escravo e caminhos escavados pelo ouro e
pela violéncia colonial. Paty do Alferes, Miguel Pereira e Vassouras formam o triangulo
historico por onde circulavam tropas, senhores e cativos, e por onde se articulou, em 1838, uma

das maiores insurreigdes escravas do século XIX.

O Caminho Novo do Ouro, tragado no século X VIII para integrar as zonas de mineragao
de Minas Gerais ao porto do Rio de Janeiro, constitui a espinha dorsal da ocupagdo do Vale do
Paraiba Fluminense. Esse eixo vidrio atravessava serras e vales, estabelecendo entrepostos que,

com o tempo, transformaram-se em nucleos agricolas e de poder local. E ao longo desse
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caminho que surgem as primeiras rogas coloniais, como a Roca do Alferes, fundada por
Leonardo Cardoso da Silva, um dos primeiros a desbravar e cultivar a regido. Esse pioneirismo
¢ fundamental para compreender a origem toponimica do municipio de Paty do Alferes e a

formacao de uma elite agraria ligada ao Estado colonial e posteriormente imperial.

O historiador Sebastido Deister (2004) chama atengdo para a rapida transi¢ao dessas
pequenas propriedades iniciais em extensas plantagdes de café, marcadas por grande
concentracdo de terras e de forca de trabalho escravizada. A andlise cruzada dos dados
disponiveis nos autos do inquérito da revolta, nos inventarios post mortem e nos estudos de
Vargas (2012) e Souza (2008) permite sustentar a hipdtese de que o nimero de participantes
do levante tenha ultrapassado 600 pessoas. Essa estimativa considera, além do numero de
cativos sob controle de Manoel Francisco Xavier, os escravizados vinculados as fazendas
Maravilha e Pau Grande, esta ultima sob controle de outros senhores que igualmente perderam
mao de obra no processo. A Fazenda Pau Grande, por exemplo, ¢ apontada nos autos como
palco de saques e adesdes espontaneas a rebelido, o que reforga a ideia de uma mobilizagao

que extrapolou os limites de uma tnica propriedade.

Assim, diferentemente do que sugere a historiografia oficial que minimiza a escala do
evento, este levante apresenta dimensdes comparaveis — € em certos aspectos superiores — a
Revolta dos Malés (1835). Enquanto esta se concentrou em Salvador, o levante fluminense
expandiu-se por uma rede de fazendas interligadas por trilhas e caminhos coloniais, desafiando

diretamente os interesses da elite cafeeira e do Estado imperial em formagao.

O filme Azangulé: o Levante se vale dessa geografia rebelde como forma de reconstituir
simbolicamente os percursos insurgentes. As cenas foram gravadas em locagoes reais, como a
antiga Fazenda da Freguesia, os caminhos de mata até a Fazenda Maravilha, e a Gruta Manoel
Congo, que hoje serve como marco memorial da resisténcia. Essas paisagens ndo apenas
ambientam a narrativa, mas funcionam como palimpsestos da memoria — camadas de historia,
dor e resisténcia que ainda vibram nos territérios. Ao filmar nesses espagos, a obra ativa um

mapeamento emocional e politico que conecta passado e presente por meio da arte.

Essa geografia ndo se limita, porém, a topografia. E também uma paisagem sensivel da
memoria. O filme, ao evitar estudios e reconstituir os percursos nas locagdes originais,
inscreve-se num gesto politico e poético: o de lembrar com os pés, com o corpo, com a camera.

O roteiro percorre as ruinas da Fazenda da Freguesia, cruza trilhas abandonadas rumo a
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Maravilha, esbarra na Gruta Manoel Congo, atravessa territorios hoje divididos entre
municipios e interesses privados. As locagdes, muitas vezes invisibilizadas pela expansao
urbana ou pelo descaso, tornam-se protagonistas de uma narrativa que ¢ a0 mesmo tempo

reconstrugdo historica e invencao simbolica.

A escolha desses espacos articula a materialidade da terra @ memoria social local. A
presenca de moradores, liderangas comunitarias e descendentes dos que viveram na regiao
permite recompor uma memoria fragmentada, permeada por oralidades, cangdes, contos e
siléncios. O filme dialoga com essa logica, assumindo o papel de performance historiografica:

inscreve no presente os gestos apagados pelo tempo e pela politica da repressao.

O processo criativo que culmina no filme €, ele mesmo, uma travessia complexa entre
documentos, ruinas, testemunhos e imaginacdo. O roteiro de Dani Balbi, com base nos autos
do inquérito e nas memorias locais, resgata falas, reconstitui atos juridicos, mas também os
reinterpreta, traduzindo a dor e a for¢a daqueles que ousaram insubordinar-se. Ao longo da
pesquisa, surgiram outras criagdes: pecas teatrais, saraus, rodas de jongo, exposigdes, agoes
educativas. A historia de Manoel Congo tornou-se tema de multiplas linguagens, encarnando

uma memdria insurgente, que resiste ao silenciamento oficial.

Nao por acaso, em 2019, Manoel Congo foi reconhecido oficialmente pelo estado do
Rio de Janeiro como Hero6i da Patria Fluminense®!, titulo simbdlico que expressa, ainda que
tardiamente, o peso historico de sua trajetéria. Mas esse reconhecimento institucional ¢
ambiguo: ocorre num cendrio em que os locais ligados a memoria da revolta — como a antiga
sede da Fazenda da Freguesia ou a Gruta Manoel Congo — seguem em estado de abandono ou
apropriacao indevida. O titulo, assim, tensiona a politica da memoria: como celebrar um her6i

enquanto se negligenciam os territdrios que narram sua historia?

61 Manoel Congo foi oficialmente reconhecido como Heréi do Estado do Rio de Janeiro pela

Lei Estadual n° 8.719, de 8 de novembro de 2020, sancionada pela Assembleia Legislativa do Estado
do Rio de Janeiro (Alerj). Tal honraria, de carater estadual, representa um marco simbdlico nas
disputas por memoria e reparagao histérica no Brasil, destacando o protagonismo negro na luta contra
a escraviddo. Convém observar, entretanto, que essa titulagdo ndo equivale a inscrigdo no Livro dos
Herois e Heroinas da Patria, instituido pela Lei Federal n® 11.597, de 11 de dezembro de 2007, no
qual figuram nomes consagrados pela histéria oficial, como Luis Alves de Lima e Silva, o Duque de
Caxias, declarado Patrono do Exército Brasileiro. Essa assimetria evidencia os contrastes entre
diferentes politicas de consagragdo e os embates ainda vigentes no processo de construcdo da
mem©ria nacional.
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A geografia da rebelido de 1838 ndo ¢ apenas um mapa fisico, mas um territério
simbolico e afetivo, cujas marcas ainda reverberam no presente. No filme Azangulé: o levante,
a escolha das locac¢des ndo se da ao acaso: cada espaco visitado e registrado reativa camadas
profundas de memoria social. As paisagens onde os corpos insurgentes caminharam se revelam
como palimpsestos, rugosos ¢ vivos, moldados pelas for¢as do trabalho for¢ado, da violéncia

e da resisténcia.

As antigas fazendas cafeeiras da regido de Paty do Alferes e Miguel Pereira ndo sdo
apenas ruinas arquitetonicas, mas monumentos involuntarios de uma ordem senhorial cuja
memoria insiste em ser seletiva. Esses espacos, hoje ressignificados ou abandonados,

preservam em sua materialidade os conflitos e silenciamentos da histéria oficial.

A cartografia do levante, reconstruida a partir de documentos judiciais, mapas
historicos e observagdes de campo, permite delinear um percurso de fuga e confronto que
extravasa os limites da antiga Fazenda da Freguesia. O que esta em jogo ndao ¢ apenas o
deslocamento geografico, mas a constitui¢do de um fluxo insurgente, como defende Fanon

(1961), em que o espago se torna campo de disputa e gesto politico.

E nesse sentido que a paisagem, para além do cendrio natural, torna-se elemento ativo
da narrativa cinematografica. Ao filmar in loco — em ruinas, matas, rochedos ¢ nas poucas
estruturas restauradas — o filme reforca a dimensao territorial da memoria, criando uma
cartografia estética e critica dos acontecimentos. A camera passeia por lugares que, embora
esquecidos pela gestdo publica, permanecem vivos na memoria oral dos moradores e nas

experiéncias sensiveis dos descendentes.

Por fim, essa geografia do levante ¢ também uma geografia do cinema. O filme nao
apenas narra, mas trilha fisicamente os caminhos da rebelido, ativando o passado nos mesmos
espacos que o silenciaram. A memodria, assim, ndo se fixa: ela se move, se desdobra, se
inscreve. Ao cartografar as rugas da terra, o filme insurge contra o apagamento e convoca o

espectador a uma escuta sensivel do territorio.
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CONSIDERACOES FINAIS: MEMORIA COMO CAMPO DE BATALHA

Busca-se por uma politica de memoria®? critica e inclusiva, ao adotar uma abordagem
interdisciplinar, que articula geografia, memoria social e teoria cultural, esta pesquisa pretende
contribuir para o debate sobre o uso politico da memoria e sua relacdo com as disputas

identitarias no presente.

Reconhecer a memoria como um campo em disputa ¢ também reconhecer que ela ¢
mobilizada por diferentes interesses e projetos de poder. Nesse sentido, o estudo aponta para a
urgéncia de politicas de memoria mais comprometidas com o enfrentamento plural do passado,
capazes de integrar os fragmentos que restam nas vozes, nas praticas e nas territorialidades

daqueles que, historicamente, foram silenciados.

Em muitas cidades do Brasil, os marcos da escravidao foram apagados e os locais
transformados em atrativos turisticos, com nomes de ruas e paisagens bucdlicas que celebram
o “Brasil colonial” como um periodo de civilizagdo e prosperidade. A memoria da violéncia,
da resisténcia e do sofrimento — por sua vez — permanece marginalizada, restrita aos livros

alternativos, as falas periféricas, aos gestos de quem se recusa a esquecer.

No municipio de Paty do Alferes, interior do estado do Rio de Janeiro, essa dinamica
se apresenta de forma emblematica. A Fazenda da Freguesia, importante polo cafeeiro do
século XIX sustentado por trabalho escravizado, foi palco de uma das maiores revoltas negras
do periodo: o levante insurgente de Paty do Alferes, em 1838. Trata-se de um dos episodios
mais potentes de insurgéncia da historia do Brasil. No entanto, esse evento foi, ao longo de
décadas, silenciado pelos discursos oficiais e pelos projetos de patrimonializacao local. Durante

muito tempo, ndo havia placa, museu ou a¢ao educativa que contasse essa historia.

Essa auséncia ndo ¢ neutra. Trata-se de um apagamento sistematico, um esforgo
institucional e simbolico de reprimir as memorias que ameagam a narrativa dominante. O caso

de Manoel Congo e Mariana Crioula ilustra o que Aleida Assmann (1999/2011) chama de

62 politica de meméria refere-se as estratégias institucionais ou sociais que definem o que uma
coletividade escolhe lembrar e o que decide silenciar, moldando identidades e disputas no presente.
Autores como Pierre Nora, Elizabeth Jelin, Jeffrey Olick e Aleida Assmann mostram que lembrar nao
€ um ato neutro, mas um campo de poder, no qual diferentes agentes competem pela autoridade de
narrar o passado.
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memorias subterraneas — narrativas de resisténcia que sobrevivem na oralidade, nos corpos,

nas praticas culturais, mas que sao excluidas da memoria publica, museoldgica e monumental.

Ao mesmo tempo, a propria Fazenda da Freguesia foi, posteriormente, transformada
em centro cultural. Nas décadas de 1960 e 1970, sob a lideranca de Paschoal Carlos Magno,
nasceu a Aldeia de Arcozelo, um polo de criacdo artistica e teatro. Essa reconfiguracao
simbolica — que a primeira vista parece democratizar a memoria do lugar — acabou
contribuindo para uma nova forma de silenciamento: a sobrescrita cultural, na qual a narrativa
artistica ofusca a violéncia estrutural que moldou o espaco. A cultura ocupa o lugar da historia

sem necessariamente dialogar com ela.

Hoje, o espago da antiga Fazenda da Freguesia, atual Aldeia de Arcozelo, permanece
como um territdrio de disputa simbdlica, marcado pela sobreposicao de ocupagdes sucessivas
que, em vez de integrar e problematizar as camadas de memoria historica, frequentemente as
silenciam. Embora haja iniciativas pontuais — como o projeto, ainda inconcluso, de criagao de
um pequeno museu em homenagem a Manoel Congo e Mariana Crioula — ndo se observa a
formulagdo de uma politica publica consistente de memoria que articule essas figuras centrais
da luta por liberdade a materialidade dos espagos de poder que os subjugaram. A inscri¢ao da

memoria da resisténcia ¢ fragil, desarticulada e, muitas vezes, relegada a condig¢ao de vestigio.

A Aldeia de Arcozelo, espaco publico sob responsabilidade da Funarte, ilustra essa
contradi¢do. Em vez de se tornar um centro cultural voltado a reparacdo simbolica e ao debate
sobre a escravidao e suas consequéncias, o local vem sendo ocupado de forma utilitaria, com
prioridades que pouco dialogam com a densidade histérica da regido. Nos antigos silos da
fazenda, por exemplo, foi instalada uma escola de ensino fundamental, como parte de um
esfor¢o da atual gestdo municipal para reutilizar o espago. Essa decisdo, por mais louvavel que
seja em termos de educacdo, revela o apagamento — por sobreposi¢do — das memorias
preexistentes de resisténcia, cultura popular e pratica teatral que o local abrigava, sem que se
tenha promovido uma escuta atenta das comunidades envolvidas nem uma articulacdo

pedagbgica com o passado.

A Unica mencao direta ao levante de 1838 persiste, de forma timida, numa capela nos
fundos da propriedade, onde papéis velhos e mal conservados listam os nomes de cativos
possivelmente envolvidos na revolta. O memorial ndo foi restaurado, tampouco hé sinalizagao

ou curadoria adequada. O projeto do Museu Manoel Congo e Mariana Crioula ndo avangou,
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assim como o da Casa de Paschoal Carlos Magno. O teatro e outras salas culturais seguem
ociosos. Os poucos visitantes que se arriscam a entrar no espaco sao recebidos por zeladores e
jardineiros, que se esforcam, com um repertorio improvisado, para comunicar a importancia
histérica do lugar — numa espécie de oralidade solitaria, onde a memoria resiste, apesar da

auséncia de estrutura.

O quadro de abandono e apropriacao fragmentaria da histéria se repete em outras acoes
recentes do poder publico. O atual governo municipal reformou o Casario do Alferes, nas
imediagdes da praca central, e assumiu a gestdo da Fazenda Monte Alegre, hoje vinculada ao
turismo rural. Com o apoio do grupo local que promove o Passaporte Turistico de Paty do
Alferes, criou-se uma rota patrimonializada que glamouriza as antigas estruturas coloniais, mas
evita referenciar os sistemas de dominagao e escravidao que deram origem a tais edificagdes.
O resultado ¢ uma estética de verniz, incapaz de fomentar uma pedagogia da memoria critica:
uma politica de visibilidade sem escuta, onde a imagem reformada da fazenda esconde os

traumas e siléncios que a fundaram.

Esse modelo de gestdo da memodria — centralizado nas maos do poder municipal,
porém desprovido de articulagdo com politicas federativas mais amplas — ecoa, de forma
paradoxal, o contexto historico da propria revolta de 1838. A época, a repressio & insurgéncia
foi coordenada diretamente pelo governo regencial, que deslocou forgas militares para o Vale
do Paraiba com o objetivo de sufocar qualquer ameaga a ordem escravocrata. A presenca das
tropas nacionais no territorio revela que, mesmo quando se trata de questdes locais, a memaoria
do poder e da violéncia ¢ estruturada por dinamicas federativas. Ao longo do tempo, no entanto,
o processo de municipaliza¢do da memoria®® promoveu uma espécie de descentralizagdo do
esquecimento, em que as autoridades locais passam a gerir os simbolos e espacos historicos,
sem necessariamente incorpora-los a uma politica publica de enfrentamento das desigualdades

herdadas do passado colonial-escravocrata.

63 Uso aqui “municipalizagdao da meméria” como termo operatério de minha autoria, derivado do
processo descrito por José Ricardo Oria Fernandes como “municipalizagao da politica patrimonial”,
isto €, o deslocamento de responsabilidades e instrumentos de preservagao para a escala municipal.
Ao articular esse deslocamento a descentralizagdo orgamentaria, proponho que a gestéo local passa
a incidir também sobre regimes de circulagao, visibilidade e enquadramento narrativo do passado, em
didlogo com a tradigdo da memdria social (selecao, disputa, esquecimento e siléncio).
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Assim, a auséncia de diretrizes claras para a preservacdo e ativagdo critica desses
espacos resulta numa pratica de apagamento por estetizacao. As reformas sao conduzidas mais
como vitrines do que como processos dialdgicos. E o que poderia ser um territorio pedagogico
de elaboragdo do trauma torna-se, muitas vezes, um palco turistico de consumo superficial da
historia. A Fazenda da Freguesia, transformada em Aldeia de Arcozelo, continua sendo um
palimpsesto mal interpretado — onde o passado resiste sob camadas dissonantes de presente,
aguardando politicas de escuta, justica e reparagdo. Essa ¢ a tensdo central que motiva esta

pesquisa: o modo como se escolhe lembrar — e esquecer.

Em tempos de revisionismo historico, negacionismo da escraviddo e exaltagdo de
simbolos coloniais, torna-se urgente propor uma reflexao critica e ética sobre os modos de
producao da memoria publica no Brasil. A construg¢ao de identidades locais e nacionais passa,
inevitavelmente, pelo enfrentamento do passado. Sem esse enfrentamento, corremos o risco de

construir memorias ufanistas, heroicas e simplificadas, que anulam a complexidade do vivido.

Nao ¢ possivel falar de patrimdnio sem falar de violéncia. Toda politica de memoria ¢é
também uma politica de escolha — e, portanto, de poder. Ao analisar os processos de
apagamento, resisténcia e ressignificagdo na Fazenda da Freguesia e na Aldeia de Arcozelo,
este trabalho busca tensionar as formas como se constroi o “passado oficial” e reivindicar uma

memoria plural, rizomatica e insurgente, que contemple os conflitos e as vozes silenciadas.

As reformas recentes nas dependéncias da antiga Fazenda da Freguesia, promovidas
pela prefeitura de Paty do Alferes, refletem um movimento contemporaneo de ressignificagdo
do espaco. O objetivo de instalar uma escola, um museu em homenagem a Manoel Congo ¢
Mariana Crioula, um teatro ¢ um anfiteatro aponta para um desejo de valorizar figuras de

resisténcia e renovar a fung¢do do espago para a educacao e a cultura.

As diversas memorias sobrepostas no territorio que compreende a antiga Fazenda da
Freguesia ou Aldeia de Arcozelo sao muito mais do que simples fatos historicos. Eles
representam palimpsestos de memoria onde diferentes narrativas de resisténcia, opressao,
renovagdo cultural e esquecimento, coexistem, competem e sdo constantemente
ressignificadas. A partir das contribui¢des tedricas de Pierre Nora, Maurice Halbwachs, Walter
Benjamin, Aleida Assmann, Edouard Glissant ¢ Andreas Huyssen, exploramos como as
politicas de memoria e esquecimento moldam nao apenas a compreensao do passado, mas

também as identidades coletivas e as relacdes de poder no presente.
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A memoria social ¢ um campo de estudo marcado pela transdisciplinaridade e pela
tensdo entre o que ¢ lembrado e o que ¢ esquecido. A Fazenda da Freguesia, em particular,
exemplifica essa tensdo. Durante o ciclo do café, a fazenda simbolizava um espago de poder e
opressdo, onde a memdria coletiva era construida sobre a desumanizagdo dos escravizados e a
glorifica¢dao dos senhores de engenho. No entanto, eventos como o levante de Manoel Congo
desafiaram essa narrativa dominante, reivindicando uma memoria de resisténcia e luta que

perdura até hoje.

A transformagdo da Fazenda da Freguesia em Aldeia de Arcozelo nos anos 1960
representou uma tentativa de recodificar a memoria do local através da cultura e das artes. Esse
esfor¢o de resignificacdo cultural, embora tenha gerado novas possibilidades de expressao
artistica e liberdade criativa, também se deparou com os limites e as contradi¢des inerentes as
politicas de memoria seletiva. A dinamica de "sobrescrita continua", conforme descrito por
Aleida Assmann (1999/2011), ilustra como novas narrativas culturais foram promovidas na
Aldeia de Arcozelo, enquanto as memorias mais antigas de resisténcia e opressao foram, em

grande parte, marginalizadas.

As reformas recentes nas dependéncias da antiga Fazenda da Freguesia, que priorizam
a criacao de novos espagos culturais e educativos, a0 mesmo tempo em que ignoram a casa
principal, evidenciam uma continuidade das politicas de memoria seletiva. Este desequilibrio
levanta questdes sobre como o ufanismo local pode contribuir para uma construgdo de
identidade que celebra certas memorias em detrimento de outras, obscurecendo a complexidade

e a pluralidade das histdrias que definem o local.

A abordagem de Edouard Glissant (2021) sobre a "memoria rizomatica" oferece uma
maneira alternativa de pensar sobre essas contradi¢gdes. Ao sugerir que a memoria € enraizada
em multiplas dire¢des e aberta a encontros e transformagdes constantes, Glissant nos permite
entender a Fazenda da Freguesia ou Aldeia de Arcozelo como locais onde a histéria ndo €
apenas preservada, mas também recriada e renegociada. Essa visdo contrasta com as ideias de
Pierre Nora (1993) sobre "lugares de memoria", que muitas vezes fixam o passado em um
sentido nostalgico e imutavel. Em vez disso, uma abordagem rizomatica reconhece a memoria
como um processo dindmico, onde o passado € constantemente reinterpretado em relacao ao

presente e ao futuro.
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A memoria social da Fazenda da Freguesia ou Aldeia de Arcozelo ¢, portanto, um
campo de disputa em que diferentes narrativas competem por espago e reconhecimento. As
iniciativas contemporaneas de ressignificagdo — como a instalacdio de um museu em
homenagem a Manoel Congo e Mariana Crioula, e o desenvolvimento de novos equipamentos
culturais e educativos — representam tentativas de reverter o esquecimento histérico e de
promover uma memoria de resisténcia e luta. No entanto, o desafio permanece: como integrar
essas memorias de forma que ndo apenas valorizem a resisténcia, mas também reconhegam a

complexidade das histdrias de sofrimento, opressdo e transformagao?

A condigao atual de abandono de parte da Aldeia de Arcozelo e a auséncia de esforcos
significativos para preservar a casa principal podem ser vistas como um reflexo das tensdes
contemporaneas entre uma memoria que busca preservar o passado e outra que, através do
esquecimento, permite novas transformagdes e significados. Para Andreas Huyssen (2000),
essa tensdo entre lembrar e esquecer ¢ fundamental para entender as dindmicas de construgao
da memoria no mundo contemporaneo, onde o passado estd em constante negociacdo com o

presente.

Assim, ao invés de pensar a memoria social como algo fixo ou estavel, ¢ crucial aborda-la
como um processo dinamico e politico, moldado pelas escolhas e interesses do presente. A
Aldeia de Arcozelo, como espago de memoria rizomadtica, oferece um exemplo de como o
passado pode ser reinterpretado e ressignificado de maneiras que promovam novas formas de

entendimento e transformagao social.

A disputa de memoria operada por Azangulé: o Levante ndo se encerra na materialidade
do territério nem na poética da montagem; ela se estende, necessariamente, para o plano das
infraestruturas digitais que sustentam sua existéncia. Tratar o filme como dispositivo de
memoria exige reconhecer que a escavagdo do passado de Paty do Alferes hoje ¢ indissociavel
de sua tradugao em objeto técnico e informacional. Essa dimensdo tecnopolitica— que abrange
desde a escolha de codecs e sistemas de armazenamento até a mediagdo algoritmica das
plataformas — ndo ¢ um aspecto periférico, mas a condicdo de possibilidade para que as
memorias subterraneas rompam o siléncio do arquivo e alcancem o espago publico
contemporaneo. Assim, o filme existe simultaneamente como obra de arte engajada e como
arquivo indexado: um corpo digital que circula, ¢ comprimido e ranqueado, revelando que a

politica da memoria hoje se joga tanto na sensibilidade do olhar quanto na governanga dos
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ecossistemas de dados que definem o que deve ser lembrado ou esquecido na era das

plataformas.

No nivel da feitura, a digitalizagdo do processo (captura, edi¢dao ndo linear, transcricao
automatica, extracao de frames, versdes e backups) ndo ¢ apenas um dado técnico; ela incide
sobre o proprio método de andlise. A segmentagdo por blocos e sequéncias, a leitura por
timecodes e a geragao de stills permitiram descrever com precisdo operagdes de montagem e
relagdes entre som, imagem e territério, produzindo um regime de prova que combina descri¢ao
formal e rastros de processo. Ao mesmo tempo, a dependéncia de softwares proprietarios e de
formatos especificos (por exemplo, arquivos .mp4 com compressao) expoe um limite: parte da
memoria do processo reside em sistemas e padroes que podem se tornar obsoletos, o que
demanda estratégias explicitas de preservacao (migracao de formatos, organizagdo de

metadados e redundancia de copias).

No nivel da circulagdo, a escolha de disponibilizar a obra em plataforma aberta
(YouTube) amplia o alcance publico, mas submete a memoria insurgente a regimes de
visibilidade governados por l6gicas externas ao campo cultural local. O acesso ¢ condicionado
por metadados (titulo, descri¢do, tags), por dispositivos de recomendagdo e por métricas
(visualizagdes, tempo de exibicdo, engajamento) que influenciam o que aparece e para quem
aparece. A plataforma funciona como um arquivo instavel: pode alterar regras, interfaces,
critérios de ranqueamento e politicas de moderagdo; pode reordenar, desindexar ou invisibilizar
conteudos. Assim, a politica de memoria do filme passa a negociar com a politica das
plataformas: um campo em que governanca privada, automatizacdo e economia da atencao

definem condig¢des concretas de narrabilidade e persisténcia publica.

Essa camada tecnopolitica ¢ particularmente sensivel quando se trata de um filme
realizado com fomento publico e voltado a historia publica da escraviddo. Ha aqui uma tensao:
o financiamento visa produzir bens culturais de interesse coletivo, mas a circulagdo dominante
ocorre em infraestruturas corporativas, cujas regras nao foram desenhadas para garantir
preservacdo de longo prazo, estabilidade de acesso ou contextualizag@o historiografica. Para
enfrentar esse risco, o trabalho de arquivo da produtora, e o proprio procedimento
metodologico da pesquisa, devem incluir salvaguardas: preservacao local do arquivo analisado,
documentagao das versdes, descri¢ao de metadados (inclusive do contexto de publicacao na
plataforma) e, quando possivel, deposito em repositorios institucionais e/ou acervos publicos,

de modo a reduzir a dependéncia de um Unico intermediario técnico.
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Em sintese, a tecnopolitica ndo ¢ um “anexo” da andlise, mas uma condi¢cdo de
possibilidade do filme como memoria publica no presente. No ecossistema contemporaneo, a
montagem disputa o passado também por meio de infraestruturas: aquilo que se pode ver,
reencontrar, citar e transmitir depende de formatos, indexacdo, preservacdo e circulagao.
Reconhecer essas camadas permite compreender com mais precisao o alcance e os limites de
Azangulé: o levante como intervengdo: sua poténcia de reinscricdo, mas também sua

vulnerabilidade a regimes técnicos de visibilidade e esquecimento.

Este estudo pretende contribuir para os campos da memoria social e da geografia
cultural ao propor uma analise critica que tensiona os conceitos de lugares de memoria (Nora)
e memorias subterraneas (Pollak) a partir da perspectiva rizomatica de Edouard Glissant. Ao
ler as rugosidades (Milton Santos) da Fazenda da Freguesia e da Aldeia de Arcozelo ndo como
sedimentos estaticos de um passado perdido, mas como fluxos de memodria em constante
renegociagdo, a pesquisa evidencia a poténcia das narrativas insurgentes. O que se buscou
demonstrar ¢ que a resisténcia ao esquecimento nao se da pela preservagdo de uma pureza
original, mas pela capacidade dessas memorias alternativas de brotarem em multiplas dire¢des,
confrontando as narrativas hegemonicas e reconfigurando o territério como um campo de

batalha simbolico e politico em permanente transformacgao.

Uma das principais contribui¢des serd a valorizagdo das memorias subalternizadas e
fragmentadas, revelando como essas vozes emergem e dialogam com o presente, mesmo com
sucessivas tentativas de apagamento. A pesquisa sugere uma abordagem inclusiva e dialogica
da memoria, defende que as rugosidades do passado, suas tensdes, contradigdes e multiplas
narrativas, devem ser integradas a construcdo da identidade coletiva e as politicas de

preservacao cultural.

Além de oferecer subsidios tedricos € metodologicos para futuras investigagdes, a
pesquisa pretende fornecer uma base critica para a formulagao de politicas publicas voltadas a
preservagao e ressignificacdo de espacos historicos e percursos de memoria. O estudo também
contribui para o campo da produgdo cultural e audiovisual, ao analisar produtos como filmes,
livros e pecas de teatro, destacando seu papel na reconstru¢do de memorias de resisténcia e

transformacao.

A pesquisa reforca a necessidade de superar visdes simplificadas e excludentes do
passado, propondo que as multiplas camadas de memoria sejam reconhecidas e valorizadas em

suas complexidades e contradi¢des. Isso significa compreender a memoria ndo como relato
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unico ou celebracao herdica, mas como campo de disputa politica, atravessado por
silenciamentos, sobreposicdes € apagamentos intencionais. A dissertacao busca, nesse sentido,
contribuir com uma pedagogia da memoria insurgente, capaz de fazer reverberar vozes

subterraneas, tensionar lugares consagrados e reativar vinculos entre os sujeitos e os territorios.

A escrita deste texto consolida, por um lado, uma trajetoria empresarial e artistica, e,
por outro, o amadurecimento do olhar académico e o rigor cientifico, estando orientada por
uma espécie de tecnoxamanismo®. A “paisagem tema” sob o olhar atento do autor, a presenga
intima das entidades, a chuva, o vento, a floresta tropical atlantica e sua sonoridade particular.
A trilha sonora que ritmou o filme, agora embala a escrita de sucessivas palavras, que, digitadas
em teclas, surgem na tela do Laptop. E a consolidagdo de repertérios, conhecimentos, analises
e provas, visitados como artista engajado, produtor-diretor, e agora discutidos na forma de
dissertagdio académica de mestrado em memoria social pela Unirio. E, por fim, a

responsabilidade para com esta “memoria danada para sempre”: Azangulé!
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