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Cinema Brasileiro entre a ldgica da
colonialidade e as praticas decoloniais

Ana Claudia da Cruz Melo

Universidade Federal do Par4,

Carmen Lucia Souza da Silva

Universidade Federal do Pard

No ano em que o cinema chegou a terras brasileiras, em 1896, o pais comecava
a viver novos tempos. Sete anos antes, tornara-se republica. Ha oito anos nio havia
mais oficialmente escravidio no “Brazil”. Também comecavam a ficar para tris as eras
de iluminacao por candeeiros de azeite e a gas de hidrogénio carbonado. Mesmo diante
dos riscos de morte devido as constantes epidemias de febre amarela, peste bubonica e
variola, imigrantes, sobretudo europeus aventureiros, eram atraidos pela possibilidade
de “encher as burras na Terra de Vera Cruz” de norte a sul do Brasil gracas as prosperas
economias da borracha, cacau, café e do charque (SANTOS; CALDAS, 1996, p. 20).
Fatos estes que atualmente tornam impossivel ndo associar a Histéria do Cinema
Brasileiro aos nomes e sobrenomes, especialmente, de portugueses, italianos, espanhdis
e franceses. Também nos impelem ao reconhecimento de que o Brasil aprendeu
a fazer e a ver cinema a luz de uma epistemologia eurocéntrica, sob uma légica da
colonialidade (MIGNOLO, 2017). Rastos que propomos, neste artigo, problematiza-

los com o objetivo de refletir sobre como essas memorias e praticas se adequam ou
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se ressignificam. A maioria dos quais reiterando histdricas contradi¢cdes sociais que
continuam a demandar, no século XXI, por pensamentos e atitudes decoloniais, entre
as quais as a¢des afirmativas das maiorias minorizadas (PRUDENTE, 2021).

No livro A Bela Epoca do Cinema Brasileiro, considerado basilar para os estudos
cinematograficos brasileiros, Paulo Emilio Sales Gomes conclui a apresentac¢ao, datada
em 14 de maio de 1974, afirmando que a bela época do cinema brasileiro foi aquele
“momento fugaz - trés ou quatro anos cariocas - em que os filmes nacionais eram os
preferidos pelo grande publico e pela inteligéncia” (GOMES, 1976, p. 12). Em seguida,
considera que qualquer brasileiro bem formado e informado desejard necessariamente
ver reconquistada aquela “idade do ouro”. E define o livro de Vicente de Paula Aratjo
como aquele que contribui para a “nossa descolonizacio cinematografica, que um dia
chegard”.

De fato, o livro A Bela Epoca do Cinema Brasileiro, entre idas e vindas no intuito
de cartografar o inicio da histdria do cinema brasileiro, no minimo revela vérias faces
da colonialidade no Brasil por meio das reproducdes de noticias de jornais do final
do século XIX e inicio do século XX, quando traz os nomes dos pioneiros, como se
constituiram os espacos, a formacio do publico e a recep¢io dos filmes. Demonstra, por
exemplo, que a programacio dos cinematégrafos foi repleta de filmes estrangeiros que
tratavam sobre a vida de monarcas europeus, politicos estrangeiros, batalhas, exercicios
de artilharia, cortejos imperiais e tematicas cristds. Também demonstra que, sob o
argumento do progresso, e de que o publico teria um cinema superior e desenvolvido, o
espanhol Francisco Serrador mais do que praticar o trust dos cinematégrafos e interferir
nas producdes das primeiras fitas nacionais (ARAG]O, 1976, p. 394-395), ele submeteu
o cinema brasileiro, na sua segunda década de existéncia, a um processo de reiteracao,
imerso na légica da colonialidade, como acreditamos, ji presente na origem e nas
estéticas imagéticas dos filmes que chegaram ao Brasil. Serrador arregimentou ainda
mais a dependéncia que o cinema brasileiro ja nutria do estrangeiro. Dependéncia que
ganha novas nuances, ap6s a primeira guerra mundial com o predominio do cinema
norte-americano. E permanece nos dias atuais. No ano de 2021, por exemplo, foram
exibidos no pais 523 longas-metragens, dos quais 192 brasileiros (32 em regime de
coproducio com outro pais) e 331 estrangeiros. Filmes que levaram as salas de cinema
52.267.327 espectadores, sendo que 98,3% optaram pelos filmes estrangeiros (ANCINE,
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2022). Outra pesquisa da Ancine(2018), desenvolvida em 2016, também reforca que os
cendrios de desigualdades perduram no pais. Demonstra que na segunda década dos
anos 2000, ou seja, mais de 100 anos depois do considerado primeiro filme brasileiro,
produzido no Rio de Janeiro, praticamente todas as fun¢des de um set de filmagem -
especialmente, a direcio dos filmes - ainda continuam sendo uma atividade para pessoas
brancas (97%) e homens (80%). O eixo Rio-S3o Paulo permanece como oprincipal
concentrador das producdes no Brasil (80%). Caberia, entdo, intuir que, no ambito do
cinema e do audiovisual brasileiros, seguimos sob a légica da colonialidade?! Como
esses rastros podem ser pensados considerando os estudos decoloniais?

Brasil: Cinema e Colonialidade

De forma ampla, o exercicio decolonial, que também ¢é epistémico, pode
ser entendido como rota de reflexao critica, de resisténcia e de lutas. Compreender
e realizar a, como preferimos, “decolonialidade”, defendida por Walsh (2017, p. 12),
requer considerar que “n3o existe um estado nulo de colonialidade, mas posturas,
posicionamentos, horizontes e projetos de resistir, transgredir, intervir, in-surgir, criar
e incidir”. Neste sentido, a pensadora alerta que o decolonial é “um caminho de luta
continuo no qual se pode identificar, visibilizar e alentar lugares’ de exterioridades e
construcdes alter-(n)ativas”.

Preferindo nominar de “descolonialidade”, Mignolo (2017, p. 2) explica que
“o pensamento e a acdo descoloniais surgiram e se desdobraram, do século XVI em
diante, como respostas as inclinacdes opressivas e imperiais dos ideais europeus
modernos projetados para o mundo ndo europeu, onde sio acionados”. Segundo
Mignolo (2017, p. 6), “o pensamento descolonial e as op¢des descoloniais” (o ato de
pensar “descolonialmente”) requerem empenho analitico para compreender, em busca
de superar, “a 16gica da colonialidade” que ha “por tras da retérica da modernidade, a
estrutura de administracao e controle surgida a partir da transformacao da economia do
Atlantico e o salto de conhecimento ocorrido tanto na histéria interna da Europa como
entre a Europa e as suas colonias”.

Mignolo (2017) nos ensina que a ideia de modernidade tem um lado constitutivo
e obscuro que é exatamente a colonialidade. Uma matriz de poder que surge com a
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histérias das invasdes europeias, com a formacdo das Américas e do Caribe e o trifico
macico de africanos escravizados. Mignolo a nomeia como a légica que estd na base
da “fundacio e do desdobramento da civilizacao ocidental desde o Renascimento até
hoje, da qual colonialismos histéricos tém sido uma dimensdo constituinte, embora
minimizada” (MIGNOLO, 2017, p. 02). Explica que a Matriz Colonial de Poder (MCP)
opera em entrelacamentos (nds) histérico-estruturais heterogéneos e interconectados,
que sdo atravessados por diferencas coloniais e imperiais e pela légica subjacente que
assegura essas conexdes: a logica da colonialidade. Um desses nés reside na hierarquia
estética e que, através de suas instituicdes - entre os quais os museus, as escola de arte
-, administra “os sentidos e molda as sensibilidades ao estabelecer as normas do belo e
do sublime, do que ¢ arte e do que ndo ¢, do que serd incluido e do que seri excluido”
(MIGNOLO, 2017, p. 11).

Nos estudos cinematograficos, é recorrente encontrarmos as ideias de
modernidade e de progresso associadas ao nascimento de cinema, na Europa Ocidental
e nos Estados Unidos. Mas em que medida as compreensdes de Mignolo (2017) e de
Walsh (2017) acerca da colonialidade e da decolonialidade podem ser mobilizadas para
refletirmos sobre os caminhos do cinema nacional brasileiro? Mesmo sem recorrer
exatamente a decolonialidade, Shohat (2013, p. 710-711), em entrevista a Santos e
Schor, se aproxima desta reflexdo ao ressaltar que no Brasil ha iniciativas que poderiam
ser abordadas como antecedentes aos “Estudos P6s-Coloniais”, como prefere indicar.
Cita como antecedentes os escritos de Mario de Andrade, Oswald de Andrade, Abdias
do Nascimento, sem desconsiderar a possibilidade de “inumeros outros”. Ainda nesta
entrevista a Santos e Schor, Robert Stam (2013, p. 721) vai na mesma dire¢do que
Shohat ao pontuar o pioneirismo brasileiro por tratar da “hibridez p6s-colonial” e por
fazer “inversdes anticoloniais” no cinema, na musica e na literatura. Stam enumera
ainda como algumas das principais contribuicdes estéticas a “teoria pds-colonial” o

Movimento Antropofigico, o Realismo Migico, a Estética da Fome, e a Tropicdlia:

A Tropicélia virou de cabeca para baixo a hostilidade em relacio ao
Trépico como ‘primitivo’. A Antropofagia valorizou o canibal rebelde. O
Realismo Migico exaltou a magica sobre a ciéncia ocidental. Nés achamos
que a teoria p6s-colonial poderia aprender com esse tipo de audécia e esse
profundo repensar dos valores culturais. [...] Acho que muitos lugares
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poderiam aprender com o Brasil, e é por isso que as pessoas afirmam que
o Brasil foi pés-moderno avant la lettre. A Tropicalia estava questionando a
alta e baixa cultura, incorporando a cultura global da midia, promovendo
sincretismos. (STAM, 2013, p. 706-721)

Dessa perspectiva da colonialidade,os escritos de Paulo Emilio Sales Gomes
podem ser vistos envoltos em um pensamento decolonial, mesmo que implicitamente, ja
desde a apresentacio do livro A Bela Epoca do Cinema. Observa-se a problematica neste e,
depois, em outros escritos de forma recorrente, onde o decolonial é indissociidvel de um
ideal de cinema nacional. Pensamentos que encontramos presentes em pelo menos trés
textos indispensdveis aos estudos cinematogréficos brasileiros: a) Uma situacdo Colonial?,
de 1960; b) Pequeno Cinema Antigo, de 1969; e c) Cinema: Trajetéria no subdesenvolvimento,
de 1973.

Olhares de Paulo Emilio Sales Gomes

Primeiro sob a forma de tese apresentada a I Convencdo Nacional da Critica
Cinematografica e depois de artigo publicado no Suplemento Literdrio do Estado
de Sio Paulo, no texto intitulado Uma situacdo colonial?, de 1960, Paulo Emilio Sales
Gomes afirma que a situacio do cinema no Brasil em todas as suas esferas é de “carater
colonial”. Para sustentar sua ideia ndo poupa criticas ou adjetivos. Primeiro utiliza o
termo“mediocridade”. Depois, afirma que o “subdesenvolvimento” é a marca cruel da
industria, das cinematecas, do comércio, dos cineclubes, da legislacio, dos quadros
técnicos e artisticos, do publico e tudo mais que tenha deixado de enumerar. Para
o autor, todos que se ocupam do cinema em terras brasileiras sofrem de um um
processo de “definhamento intelectual”, mesmo os mais présperos. Em andlises criticas
mais especificas, primeiro, refere-se aos importadores e exibidores brasileiros bem
sucedidos. Conforme o autor, sdo pessoas incapazes de praticas inovadoras. Porque
mesmo présperos, nio se mostram comprometidos com o processo de emancipagio
e de enriquecimento do coletivo. Reiteraram, portanto, uma “situacio colonial”
que se caracteriza por “crescente alienacio e no depauperamento do estimulo para
empreendimentos criadores” (GOMES, 2016, p. 48). Aos que prosperam na producio,
Paulo Emilio Sales Gomes acusa de capitular ao publico as razdes dos obsticulos
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enfrentados. Alegam que produzem determinados géneros, que desprezam, porque
seriam os Unicos que o publico aceita. Assim, tornam o publico o oponente do cinema
nacional ja que diante da necessidade de obter uma boa recep¢io nas bilheterias, as
peliculas de entdo s3o prolongamentos de espeticulos de sucesso na radio, teatro e
televisao.

Essa “situacio colonial” delineada por Paulo Emilio Sales Gomes, e que
percebemos como imersa na colonialidade, nao é diferente na atualidade no ambito
do audiovisual brasileiro, seja quanto ao predominio do género seja quanto a sinergia
das producdes entre cinema, televisio e, agora, a internet. Sheila Schvarzman (2018)
pontua estes aspectos no livro Nova Histéria do Cinema Brasileiro, primeiro, quando
observa que as producdes brasileiras de grande publico, entre 2000 e 2016, buscam
a0 méaximo evitar os riscos advindos de desagradar o espectador. Com o objetivo de
conquistd-lo, vio em direcdo das férmulas mencionadas por Paulo Emilio Sales Gomes,
apenas incluindo na atualidade as minisséries e os programas semanais de humor da
tevé aberta e por assinatura, além das “franquias de filmes de sucesso e conteidos
produzidos e veiculados com grande repercussio na internet” (SCHVARZMAN, 2018,
p. 530). Outrossim, as comédias romanticas tdo prosperas nas bilheterias nacionais
“seguem de perto a produc¢io americana preferida pelo publico, como pode ser visto
pela influéncia de filmes de astros das comédias contemporaneas [...] reformatadas
a brasileira (SCHVARZMAN, 2018, p. 547). Nessa relacio “produtor x publico” e de
um modelo de cinema estrangeiro, permanece atual a anélise de Gomes (2016) sobre

algumas das razdes das dificuldades enfrentadas pelo cinema nacional:

Para ambos [produtor e publico], cinema mesmo é o de fora, e outra coisa
é aquilo que os primeiros fazem e o segundo aprecia. Essa situa¢io suscitou
no produtor uma mentalidade particular, uma dissociacio de natureza
quanto as fitas fabricadas dentro e fora do pais. Ele se interessa por uma
legislacio de amparo ao cinema nacional mas nio passa pela sua cabeca
que o objetivo final possa ser o de colocar o produto brasileiro em pé de
igualdade com os estrangeiros (GOMES, 2016, p. 49).

Outros aspectos analisados por Gomes (2016) sdo as areas artisticas, industriais

e culturais que “nutrem o desejo desenvolvimentista”. Desejo, nas perspectivas da
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decolonialidade, que identificamos se sustentar no discurso de modernidade, um
dos fundamentos da colonialidade. E que também carregam em si os sentimentos de
inferioriza¢ao aos modernos, outra matriz colonial. No que tange a subalternizacio,
primeiro porque, nesta anélise de Gomes (2016), encontramos um conjunto de afetos
provocados pela situacio vivida por quem faz ou sonha em fazer cinema no Brasil. A
juventude, a falta de condi¢des faz com que o entusiasmo se arrefeca, a obrigando a
buscar por outros caminhos em dreas proximas, uma decisdo de “abandono dolorosa”.
Aqueles que permanecem sofrem com o desgaste que “se traduz por uma constante
lamentacdo”. Quando veem seus projetos nio alcancarem o sucesso esperado, frustram-
se, um sentimento de frustracio que teria, entre suas consequéncias, interferir na
compreensdao das razdes que levaram ao fracasso. Acabam a procurar culpados
dentro da prépria equipe técnica e artistica, entre distribuidores e exibidores, ou na
redacdo dos jornais. “A amargura envenena a atmosfera, e a energia e o tempo gasto
em mesquinharias é um precioso capital dilapidado” (GOMES, 2016, p. 50). Ao voltar
suas criticas aos ramos das atividades de cultura do pais, um dos aspectos que chama
a atencdo é aquilo que se espera das cinematecas, especialmente, quando afirma que
precisam de programagdes que se estendam para além dos setores privilegiados do Rio
de Janeiro. Na sua opinido, a verdadeira tarefa educativa. Paulo Emilio Sales Gomes
conclui Uma situacdo colonial? afirmando que:

impde a sua extensdo horizontal e vertical, a toda a comunidade brasileira,
através de escolas, museus, sindicatos e 6rgaos espontineos de cultura como
os clubes de cinema. O cinema é, no nosso tempo, a inica arte democritica e
popular; é escandaloso que as oportunidades de elevar o nivel de apreciacio
estejam exclusivamente reservadas a uma minoria geografica e social da
comunidade brasileira. (GOMES, 2016, p. 52)

O segundo texto de Paulo Emilio, Pequeno Cinema Antigo, escrito em 1969
para a revista italiana Aut-Aut, discorre sobre a histéria do cinema brasileiro dos
primoérdios até o inicio da década de 1960. As nocdes de modernidade e de colonialidade
estdo fortemente presentes. Primeiro quando demarca que o advento do cinema em
terras brasileiras teve como pano de fundo as consequéncias do sistema econdémico

escravocrata, do regime politico mondrquico e da estagnacio no subdesenvolvimento.
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Depois, quando pontua que na primeira década o cinema nacional praticamente
vegetou, sobretudo, devido a precariedade do setor de energia elétrica, e que, desde
o inicio, o quadro técnico e artistico do cinema nascente foi composto por europeus.
A partir de 1907, com a implantacdo dos servicos elétricos no Rio de Janeiro, Gomes
(2016) observa que se registra um incremento da importacio de filmes estrangeiros
e das producdes locais. Atividades das esferas de exibi¢ao e producio conduzidas por
imigrantes, ja que os brasileiros ainda nio dominavam as técnicas cinematograficas. Além
do que a elite brasileira ainda era embalada pela ideia de que trabalhos com as maos eram
indignos para brancos. Por fim, em Gomes (2016), pontua-se ainda mais um aspecto da
colonialidade, quando observa que, entre 1908 e 1911, o cinema brasileiro, no Rio de
Janeiro, viveu a sua idade do ouro, para depois se retrair frente a industria estrangeira:

Essa idade do ouro nio poderia durar, pois sua eclosio coincide com a
transformacio do cinema artesanal em importante inddstria nos paises mais
adiantados. Em troca do café que exportava, o Brasil importava até palito e
era normal que importasse também o entretenimento fabricado nos grandes
centros da Europa e da América do Norte. Em alguns meses o cinema
nacional eclipsou-se e o mercado cinematografico brasileiro, em constante
desenvolvimento, ficou inteiramente a disposi¢io do filme estrangeiro.
Inteiramente a margem e quase ignorado pelo publico, subsistiu, contudo,
um debilissimo cinema brasileiro (GOMES, 2016, p. 179).

Paulo Emilio Sales Gomes (2016) prossegue pontuando o papel dos estrangeiros
no cinema nacional. Nos anos 1920, quando os brasileiros ji eram maioria nos quadros
profissionais, os técnicos “razodveis” ainda eram os italianos. Na década de 1930,
quando o cinema no Brasil jd experimentava plenitude artistica e incontestivel dominio
da linguagem estilistica, comercialmente continuava marginalizado pelas distribuidoras
estrangeiras. A exibi¢do dos filmes nas salas de cinema além de precaria dependia da
boa vontade dos proprietirios dos espacos, os estrangeiros. O texto chega ao fim
vislumbrando que, apesar do desalento, na década de 1960, vivia-se um momento de
esperanca aguda - a for¢a decolonial do Cinema Novo, portanto -com a acdo de jovens
cineastas capazes de provocar uma “reviravolta no cinema brasileiro, sintonizando-o
com o tempo nacional e conferindo pela primeira vez um papel pioneiro no quadro da
cultura nacional” (GOMES, 2016, p. 185).
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O terceiro texto de Paulo Emilio Sales Gomes, publicado em 1973 na Revista
Argumento, Cinema: trajetéria do subdesenvolvimento, é mais um convite a0 pensamento
critico sobre as colonialidades no cinema e no audiovisual brasileiros, a comecar pelo
préprio titulo. E fato que na atualidade esse titulo traz termos que podem até soar, para
alguns, sobretudo mais jovens, superados ou pejorativos diante dos novos métodos
para classificacio de paises que deixaram para trds expressdes como pais desenvolvido,
subdesenvolvido, em vias de desenvolvimento, terceiro mundo, etc. Mas basta imergir
no texto para perceber a sua atualidade e o quanto a sua leitura é indispensavel para
quem estuda, faz e pesquisa cinema brasileiro hoje ou daqui a mais um século.

Gomes (2016) usa os termos “desenvolvido” versus “subdesenvolvido” para
tratar sobre as diferencas entre os cinemas norte-americano, japonés e, em geral, o
europeu em rela¢do ao “hindu, ao drabe e ao brasileiro”. Logo no primeiro paragrafo, é
categdrico ao afirmar que o cinema norte-americano, o japonés, e em geral, o europeu
nunca foram “subdesenvolvidos” ao passo que “o hindu, o irabe ou o brasileiro” nunca
deixaram de ser. Argumenta que em cinema, o subdesenvolvimento nio é uma etapa
ou um estdgio, mas um estado. Isso porque os filmes dos paises “desenvolvidos” nunca
passaram por situacdes econdmicas e sociais que vivenciam os “subdesenvolvidos”.
Nos mostra que a questdo é mais complexa do que se pode supor. A principio, essa
complexidade é demonstrada por meio do Cinema Indiano, considerado ainda hoje
como detentor de uma industria extremamente lucrativa, inclusive a maior industria
cinematografica do mundo. Conforme Paulo Emilio Sales Gomes, mesmo que os
filmes americanos e europeus nio tenham predominado na rede comercial de exibicao
indiana, ainda assim, nesta bem sucedida industria reside uma das faces de um pais
“subdesenvolvido e colonizado”. Isso porque, os filmes hindus mesmo fiéis as suas
tradicOes tém na raiz das producdes da industria grafica inglesa “ideias, imagens, e
estilos ja fabricados pelos ocupantes para consumo dos ocupados” (GOMES, 2016,
p. 187). Aspecto que permanece mesmo ap6s o fim da colonizacio inglesa na India e
independente do esfor¢o dos “cineastas hindus” de reagir “contra a tradicio coagulada
pela manipulacdao do ocupante”, porque estes se voltam necessariamente para temas e
ritmos inspirados pelo cinema estrangeiro. Algo que se difere, afirma Gomes (2016),
quando se fala do cinema no Japao, ja que os filmes de fora foram japonizados pelos

“benshis”, artistas japoneses que comentavam oralmente os filmes mudos. No cinema
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dos paises norte-africanos e do Oriente Préximo a complexidade se di, entre outras
razdes, porque ha pouco interesse pelo filme ocidental, devido a tradicdo anti-iconica
nas culturas derivadas do Corio, e a falta de uma imagem original para servir como
matéria prima na producio de ersatz para o povo arabe.

No caso da situacio cinematogréfica brasileira, hd varias particularidades que
comparadas aos outros paises tornam o cinema no Brasil bastante peculiar A primeira,
segundo Gomes (2016), é que o Brasil ndo possui um terreno diverso do ocidental. Nés,
brasileiros, “somos um prolongamento do Ocidente, nio hi entre ele e nds a barreira
natural de uma personalidade hindu ou drabe que precise ser constantemente sufocada,
contornada e violada”. A ténue relacio entre ocupante e ocupado, afirma o autor, nos
fez destituidos de cultural original, uma vez que nada “nos é estrangeiro pois tudo o é”
(GOMES, 2016, p. 189).

Outro fator, apontado por Paulo Emilio Sales Gomes, é que o cinema no Brasil
nio apenas testemunha, mas é parte das adversidades do nosso pais. Mesmo que as
nossas primeiras experiéncias cinematograficas nao tenham tardado em relacio a Franca
e aos Estados Unidos, estas acabaram limitadas devido a precariedade dos servicos de
eletricidade no Brasil. Quando, enfim, a eletricidade comecou a ser implantada, as salas
de cinema se proliferaram e com elas os filmes estrangeiros. Mesmo na bela época do
cinema no Brasil, Gomes (2016) observa que o predominio do estrageiro nio cessa,
ja que os filmes nacionais, com tematicas locais, eram também espécie de copias mal
acabadas das producdes europeias e norte-americanas. O problema é que esse cinema
artesanal, que se tornava, inclusive, preferido do publico brasileiro, acabou por
sucumbir, sem qualquer reagio politica ao processo de industrializacdo, quando o Brasil
“abriu as portas para a diversdo fabricada em massa” pelos Estados Unidos e pela Franca.

O filme brasileiro primitivo foi rapidamente esquecido, rompeu-se o fio
e nosso cinema comecou a pagar o seu tributo a prematura e prolongada
decadéncia tdo tipica do subdesenvolvimento. Arrastando-se na procura
da subsisténcia, tornou-se um marginal, um pdria numa situacio que
lembra a do ocupado, cuja imagem refletiu com frequéncia nos anos 1920,
provocando repulsa ou espanto (GOMES, 2016, p. 191).
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Conforme Paulo Emilio Sales Gomes, depois de se tornar paria dos Estados
Unidos por trés geracdes, o cinema brasileiro tentou se erguer outra vez, nao sem refletir
a “melancolia” do lugar de ocupante. Experimentou, a partir dos anos 1940, a préspera
producdo de filmes de chanchadas e musicais, que se deu a revelia do gosto do ocupante
e do interesse dos estrangeiro. O tultimo aspecto que gostariamos de destacar acerca da
nocio de colonialidade em Paulo Emilio Sales Gomes, em 1973, trata-se da significacdo
do Cinema Novo, para a compreensao da relacio ocupante e ocupado. Mesmo sem
ter o grande publico assistido aos seus filmes, o autor demonstra a importincia do
Cinema Novo para, como percebemos, a decolonialidade no cinema brasileiro. A
comecar porque compreende que o Cinema Novo deu aos personagens dos seus filmes
a cara e os sons do povo brasileiro. Afirma que os filmes cinemanovistas ignoram as
fronteiras impostas pelos ocupantes e levaram para as telas a imagem representativa
de 70% da populacio brasileira, pessoas excluidas da vida social, econémica e cultural:
quilombolas, moradores do sertio nordestino, das favelas, do subtrbio, dos vilarejos
do interior etc. Processo interrompido pelo golpe de 1964, que entre tantos saldos
destrutivos, no ambito cinema brasileiro, levou a reinstalacio da ética do ocupante e
fez o publico volta-se ainda mais para os filmes estrangeiros, inclusive aquele publico
brasileiro que se sentiu 6rfio e foi em busca de descobrir nestes filmes o “alimento para a
inconfidéncia cultural”. Ainda assim, Paulo Emilio Sales Gomes argumenta que o desejo
de dessoldar-se do ocupante jamais cessard no que hd de mais profundamente ético na
cultura brasileira (GOMES, 2016, p. 204). Com base nestas compreensdes de Paulo
Emilio Sales Gomes acerca do cinema no Brasil, “subdesenvolvimento e colonialismo”,
observamos a constituicio do discurso decolonial no 4mbito dos estudos nacionais
cinematograficos, com elementos que continuam vigentes, a reverberar e a demandar
por acdes decoloniais quando se trata do contemporaneo cinema brasileiro.

Cinema Brasileiro Decolonial

Em Glauber Rocha (1981, p. 118), as reflexdes de Paulo Emilio Sales Gomes
se expandem ainda mais, pois para este cineasta e tedrico, as problematicas do cinema
brasileiro também sdo indissocidveis do “subdesenvolvimento”. Diga-se de passagem,
Glauber Rocha reconhecia ter sido Paulo Emilio Sales Gomes aquele que o levou a
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descobrir “as relacdes do Cinema com a Revolucio” e a entender “o sentido dialético
da expressdo Sintese das Artes” (ROCHA, 1981, p. 289). Talvez por isso seja em
Glauber Rocha que a nocio de decolonial faca mais sentido, exatamente reiterando o
reconhecimento de Stam (2013) que vé na estética glauberiana contribui¢des, como
ele opta por sugerir, a “teoria pés-colonial” tanto em audicia quanto no repensar
dos valores culturais. Sim, porque para Glauber Rocha quando o pais descobriu o
“subdesenvolvimento”, o nacionalismo utépico entrou em crise e sucumbiu. Depois,
houve a descoberta de que o “subdesenvolvimento era integral” (ROCHA, 1981, p. 118).
Uma constatacio, conforme o cineasta e escritor, que passa também pela consciéncia da
necessidade de “superar o subdesenvolvimento com os meios do subdesenvolvimento”
(ROCHA, 1981, p. 119). Para Glauber Rocha, o tropicalismo, a descoberta antropofégica,
provocou consciéncia e atitude diante da “cultura colonial” porque o tropicalismo
permitiu a aceitacdo e a ascensdo do “subdesenvolvimento”. Também afirma que existe
um cinema antes e depois do tropicalismo marcado pela auséncia do “medo de afrontar
a realidade brasileira, a nossa realidade, em todos os sentidos e todas as profundidades”
(ROCHA, 1981, p. 11).

Na estética antropofigica, Rocha (1981) identifica o cardter libertirio ndo
apenas criativo, mas capaz de tecer nova relacio com o “publico colonizado” e
encontrar alternativas a impossibilidade de se concorrer com o sistema imperialista.
Isso aconteceria na medida em que os filmes chegam mais diretamente ao inconsciente
coletivo, e assim, propde “o aproveitamento de elementos tipicos da cultura popular
utilizados de forma critica” (ROCHA, 1981, p. 120). Esse pensamento de Glauber Rocha
quanto as nog¢des de “publico colonizado” e “sistema imperialista” aplicadas ao cinema
brasileiro nos leva, a partir daqui, a um pontos-chave para avancar nas reflexdes sobre
colonialidade e cinema brasileiro nos dias atuais: a relacio do publico com os filmes
estrangeiros. Para tanto, ha de se considerar a colonialidade permanentemente a rodear
o cinema brasileiro quanto a esse aspecto. Desde o seu nascimento, e especialmente
apods a chamada bela época, o publico convive com a presenca do contetido audiovisual
estrangeiro e o consome, onde destaca-se o predominio dos Estados Unidos da América
(EUA), ap6s a primeira guerra mundial. Situa¢do esta que entre altos e baixos pouco
tem se alterado em mais de um século e que chega a terceira década do século XXI ainda
desafiando quem estuda e sonha com o dia em que o cinema nacional se encontrara

com o seu publico.
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Estatisticas da Unesco (2018) sobre politicas culturais demonstram per si
as discrepincias no campo cinematogrifico entre “paises desenvolvidos” e “paises
em desenvolvimento” - expressdes utilizadas no relatério da Unesco. A comecar
pela constatacio que 79% das salas de cinema do mundo estdo localizadas nos paises
“desenvolvidos” e 21% nos paises “em desenvolvimento”. Paises da Europa e dos Estados
Unidos se destacam pelo maior percentual de investimentos regulares na producio
cinematografica - subsidios, fundos e prémios. Entre os paises “em desenvolvimento”
(compreendidos como aqueles que estio na América Latina e Caribe, Estados Arabes,
Africa, Asia e Pacifico), apenas 31% empregam regularmente recursos em producdes
cinematogrificas, sendo que 28% na Asia e Pacifico e 13% na Africa. Entre os paises
“desenvolvidos”, 93% respondem por terem investimentos regulares.

Na producio de filmes, os paises no topo do ranking de 2015, segundo a Unesco,
sdo principalmente os “desenvolvidos” do Norte global: Estados Unidos (791 filmes), Japdo
(581 filmes), Franca (300 filmes), Reino Unido (298 filmes), Coreia do Sul (269 filmes),
Espanha (255 filmes) e Alemanha (226 filmes). Ainda conforme a Unesco, em 2015, no
Brasil, apenas 22% dos filmes exibidos nos cinemas eram nacionais. Os filmes dos Estados
Unidos responderam por 78% da programacao das salas de exibicao brasileiras.

Para nos, esses dados da Unesco, em didlogo com os escritos de Gomes (2016)
e de Rocha (1981), podem ser lidos como reiteracdes de antigos problemas no ambito
do cinema brasileiro, mas também nos exigem, nesta era de globalizacio e de inovacdes
tecnoldgicas, trazer para a linha de frente outros pensamentos. Atualmente, por
exemplo, hd a propria compreensio de que para alcancar seu espaco, o cinema brasileiro
precisaria aprender a dialogar com as formas dominantes, inventar seus proprios
géneros cinematograficos, encontrar outros publicos e buscar novos espacos de exibicao
para além das salas multiplex (CANNITO, 2013). Discute-se também a necessidade de
reinventar o proprio conceito de cinema nacional (MASCARELLO, 2008). Afinal,
na esfera produtiva, observa Mascarello (2008), nos anos 2000, cresce o nimero de
iniciativas de coproducio envolvendo capitais de diferentes paises. Em relacio a
distribuicio, cada vez mais Hollywood opta por estratégias globais de lancamentos de
filmes a0 mesmo tempo em que hd uma “transnacionalizacdo” de parcelas consideraveis
dos circuitos exibidores nacionais. Sob esse mesmo prisma da revisio conceitual,
Mascarello (2008) vé como fato a se considerar a crescente “desnacionalizacio” da

estética cinematografica.
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Em Garcia Canclini (2006), também encontramos certa percepcio de que a
globalizacio impde desafios ao conceito de cinema nacional em face do irrefredvel avanco
do capital hollywoodiano tanto em relacdo ao parque exibidor quanto as producdes
nacionais. Para este antropdlogo, um dos efeitos do predominio do cinema estrangeiro
tem sido a acentuac¢ao da transnacionaliza¢do e a eliminacao dos aspectos regionais dos
filmes. Promove-se, assim, o que ele chama de “cinema-mundo”, uma forma de fazer
cinema que procura usar a tecnologia e estratégias de marketing mais sofisticadas para
inserir-se num mercado de escala mundial. Com esta perspectiva, ressalta que diretores
como “Coppola, Spielberg e Lucas, por exemplo, constroem narrativas espetaculares
a partir de mitos inteligiveis para todos os espectadores, independente de seu nivel
cultural, educacional, econémico, da histéria do seu pais ou do regime politico em
que vivem” (GARCIA CANCLINI, 2006, p. 133). Apesar do “cinema-mundo”, Garcia
Canclini acredita que as culturas regionais continuam tendo o seu lugar porque o
cinema global de Hollywood “deixa um certo espaco para os filmes latino-americanos,
europeus e asidticos que, por sua maneira de representar problematicas locais, captam o
interesse de diversos ptblicos” (2006, p. 133). E defende a importancia da revitalizacio
do Estado “como assegurador das necessidades coletivas de informacio, recreacio
e inovacio, garantindo que estas ndo sejam subordinadas a rentabilidade comercial”
(GARCIA CANCLINI, 2006, p. 218).

Resguardada a importancia dos pensamentos que trazem para a linha de frente o
nosso dever de considerar o paradigma e os paradoxos da globalizacio, todavia, questdes
colocadas por Bernardet, no final dos anos 1970, sobre regionalismo, universalismo ou
cosmopolitismo, parecem ainda mais atuais e desafiadoras do que nunca, sobretudo
decoloniais, a exemplo das perspectivas de Paulo Emilio Sales Gomes e Glauber Rocha.
No texto Mimetismo, Cachoeiras, Parédias, que integra a publicacio intitulada Cinema
brasileiro: propostas para uma histéria, de 1979 e reeditada 30 anos depois, Bernardet
(2009) fala do cinema nacional que se mimetiza com o estrangeiro. O escritor questiona
sobre a recepc¢io do filme nacional pelo publico brasileiro ou como se constituem as
producdes nacionais em busca do publico e frente ao predominio dos estrangeiros.
Propoe refletirmos a luz de modelos até certo ponto polarizados - o mimetismo e o da
diferenciacio nacionalista -, além de um terceiro compreendido como uma sintese dos

dois.
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O mimetismo, explica Bernardet, consiste basicamente em produzir filmes
brasileiros que satisfacam no espectador os gostos e as expectativas criadas pelo cinema
estrangeiro. Em suas palavras: “Trata-se de reproduzir no Brasil o produto importado”
(BERNARDET, 2009, p. 101). Um processo mimético em que héd de se considerar,
ressalta Bernardet, que quem imita o cinema norte-americano o tem como modelo
capaz de conquistar plateias e/ou acredita-se que esta é a forma de se fazer cinema. Ou
que os cinemas brasileiro e estrangeiro tém uma relac¢io imbricada, talvez porque o
cinema brasileiro tenha hd muito adotado exatamente as técnicas narrativas do cinema
norte-americano. Situacdo que se complexifica ainda mais quando a comercializacao
dessa producio prejudica o desenvolvimento da producio local - opinido semelhante
a de Paulo Emilio Sales Gomes. Ou ainda porque essa tentativa de imitacdo se articula
sempre em modelo industrial, que envolve investimento em pesquisa e em tecnologia,
realidade adversa do realizador brasileiro. Outro aspecto que Bernardet traz para se
considerar é o proprio fenémeno da aculturacio:

As formas que o cinema brasileiro tenta imitar tém algum vinculo com a
sociedade do pais de origem; por mais que sejam neutralizadas pela inddstria
cultural, estas formas nio deixam de expressar ou de refletir de alguma
maneira tracos da sociedade onde foram desenvolvidas. Na transposicio
para o Brasil, esse vinculo deixa de existir. Nem os bandeirantes, nem
Rondon, nem Brasilia: nio existe nenhuma conquista do Oeste do

Brasil que possa sustentar um género como o western [hollywoodiano].
(BERNARDET, 2009, p. 113).

O outro modelo, o da diferenciacio nacionalista, Bernardet (2009) explica
que tem como principio enfocar aquilo que o filme estrangeiro nao pode apresentar:
o Brasil. Ainda na era do cinema mudo, esses filmes brasileiros, especialmente os
documentdrios e os cinejornais, se caracterizam por se deter em imagens e costumes -
os sertdes, os indigenas, a fauna e a flora, e os habitos dos povos rurais. Essa valorizacao
das imagens funcionava como uma resposta a industrializacio dos outros paises,
inclusive para demonstrar o suposto potencial do Brasil, exatamente a industrializacio,

devido as suas terras pouco exploradas, mas ricas. Um tratamento que ird se modificar
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a partir dos anos 1950 e, substancialmente, com o Cinema Novo. Conforme Bernardet
(2009), porque o Cinema Novo, mesmo tendo um olhar para o Brasil, nio se prendeu
a descricio de seus costumes locais, mas, sim, as criticas e a andlise das contradicdes do

pais em sua dimensao socioldgica:

Filmes como Vidas Secas, Os Fuzis e o Deus e o Diabona terra do sol (1963-
4) nao procuram mostrar como vive o0 nosso sertanejo’, o ‘caboclo’. Mas
cada filme, através do assunto particular que focaliza, procura fornecer
uma anélise globalizante da sociedade brasileira , ou do “Terceiro Mundo’.
Momento essencial para o cinema brasileiro, porque, por mais regionalistas
que sejam os assuntos desses filmes, eles nio sdo filmes regionalistas por
chegarem (ou tentarem) a uma compreensio da totalidade da sociedade;
o assunto particular que eles abordam encerra as contradicdes gerais da
sociedade. Supera-se assim o dilema regionalismo versus cosmopolitismo
ou universalismo (BERNARDET, 2009, p. 107-108).

A questdo que Bernardet nos convida a pensar é, portanto, seja na perspectiva
global seja transnacional, como as nocdes de regionalismo e de universalismo sinalizam
mais uma vez para a necessidade de se compreender de que maneira somos colocados ou
envolvidos em emaranhados da colonialidade e como o préprio cinema tem respondido
a essas redes. Aos que argumentam a favor do universalismo, quase sempre sustentado
em temas importados ou se despojando de peculiaridades locais, Bernardet (2009)
alerta para uma possivel ilusao de se estar, desta forma, no mesmo plano de cineastas
como Bergman e Antonioni, posto que filmes destes e outros cineastas ji nos sio
apresentados como universais. “Nesse sentido, o conceito de universalismo, que com
tanta facilidade engolimos, é um fator de dominacio cultural. Nossa aceitacio desse
pretenso universalismo revela uma situacdo de colonialismo cultural” (BERNARDET,
2009, p. 109).

Para ir além do debate superficial sobre universalismo/regionalismo, o autor
sugere “indagar, através dos temas particulares e histéricos focalizados, os aspectos
basicos da sociedade em que trabalham os cineastas” (BERNARDET, 2009, p. 109), algo
que, na avaliacdo dele, o Cinema Novo conseguiu alcancar, quer se concorde ou nio
com sua perspectiva ideolégica. Outro aspecto sobre regionalismo/universalismo que

Bernardet traz é aquele que se sustenta na ideia de um cinema de temadtica brasileira
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e, a0 mesmo tempo, de linguagem universal ou de padrao internacional. Para ele,
essa é outra proposta que nio passa de “uma ilusdao” e que, inclusive, coloca o cinema
nacional na dependéncia estética dos cinemas industrializados. Também tem como
resultado filmes com ambientacio e tematicas brasileiras que sao imitacdesdos cinemas
europeus ou norte-americanos. Bernardet rebate ainda a justificativa do universalismo
ou do padrio técnico internacional como necessarios para se evitar colocar filmes de
“md qualidade” no mercado, mais dificeis de se comercializar no Brasil e no exterior.
Ele lembra que, nos Estidios Cinematograficos Vera Cruz, os filmes que mais deram
dinheiro, no Brasil, foram justamente as chanchadas, ainda que a produtora tivesse
como objetivo o universalismo e o padrio internacional nas suas demais producdes,
quase sempre distante dos sucessos de bilheteria.

Portanto, neste cenario dos dias atuais e de novos debates como os colocados por
Canitto (2013), Mascarello (2008) e Garcia Canclini (2006), no campo cinematogriéfico,
no Brasil e na América Latina, as problematiza¢des tanto de Bernardet (2009) quanto
as de Paulo Emilio Salles Gomes (1976, 2016) e de Glauber Rocha (1981) parecem
demonstrar que as légicas da colonialidade tém inimeras nuances. Mesmo que termos
como “terceiro mundo” e “subdesenvolvimento” sejam superados ou questionados
dentro da prépria teoria decolonial, os problemas nao o sao, nao o foram. Ganham
NOvos nomes, novas vestimentas, novos termos e parecem, sobretudo, fortalecidos e
permeados por relacdes de poder nas esferas politicas-econdmicas-culturais e sociais.
Relacdes de poder mobilizadas como os lobbies da Motion Pictures Association (MPA) no
Congresso Nacional Brasileiro para garantir o predominio do cinema estrangeiro tanto
no campo da produc¢io quanto da exibicio (SCHVARZMAN, 2018, p. 526)

Enfim, passados mais de 100 anos desde o advento do cinema no Brasil, ainda
continuamos a desejar que um dia chegue novamente outra idade do ouro ou bela época?!
Enquanto isso nio acontece, o cinema brasileiro resiste. Ao lado das colonialidades
ao qual o cinema nacional encontra-se imerso - tio perceptiveis nas criticas de Paulo
Emilio Sales Gomes, passando por Glauber Rocha ou Bernardet - também estio as
praticas decoloniais e afirmativas no e do cinema e audiovisual brasileiros. Prudente
(2021) nos lembra que se falamos hoje de Cinema Negro é porque os cinemanovistas
deixaram legados nao apenas estéticos, mas conquistas decoloniais nas relagoes étnicas-

raciais no pais. Conforme Prudente, Nelson Pereira dos Santos, por exemplo, ao tratar

76



cinema brasileiro Ana Claudia da Cruz Melo e Carmen Lucia Souza da Silva

o negro e a sua dinamica cultural, o mostrou também em sua ambiéncia no processo
existencial, seja o da alegria do samba, do candomblé ou da culiniria afro-brasileira. No
filme Cinco Vezes Favela, Prudente observa que surgiram pontos fundamentais para a
compreensdo da problematica e da questiao do negro, umavez que o filme problematizou
a marginalizacdo que tentavam impor ao negro. Ressalta ainda que em Glauber Rocha
o mundo viu que a “colonizacio foi o principal mal advindo da exploracdo de paises de
terceiro mundo” (PRUDENTE, 2021, p. 7-8). E na medida em que Glauber Rocha foi
“criado na luta revoluciondria contra o colonialismo”, Prudente destaca sua influéncia
para a juventude na luta contra a ditadura de 1964, o racismo e para a realizacdo de seus
proprios filmes, tanto no Brasil como em outras partes do mundo. Bandeiras e praticas
cinemanovistas que resultaram no atual Cinema Negro, para além do préprio Cinema
Novo (PRUDENTE, 2019, p. 23). Entdo, sempre na perspectiva do exercicio epistémico
da decolonialidade, quais outras criagoes e reflexdes decoloniais - como essa do Cinema
Novo ao Cinema Negro, e também da Estética da Fome ou dos cineastas tropicalistas
e dos antropofagicos - poderiam contribuir para a continuidade de acdes afirmativas,
entre histdrias, estéticas e praticas? Eis o desafio, decolonial, que segue presente no

cinema brasileiro.
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