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RESUMO

No presente artigo, refletiremos
sobre o discurso estético como
via de contestagdo das relagdes
de dominagdo e poder na Amé-
rica Latina. Para melhor iluminar
tal perspectiva, retomaremos, ini-
cialmente, a contribuicdo critica
de Quijano (2005) e Barriendos
(2019), que caracterizam a matriz
de poder eurocéntrica colonial/
moderna e os processos de infe-
riorizagdo racial e epistémica que
suas operagdes impuseram sobre
os povos colonizados. Logo apos,
discutiremos como o Cinema Novo
articulou uma politica das formas
contraria a colonizagdo do olhar e
do pensamento, alinhando-se as
proposicdes do Modernismo bra-
sileiro, sobretudo, na destinagao
estética que conferiu a antropofa-
gia cultural. Em seguida, comen-
taremos o gesto politico endere-
gado por alguns filmes do cinema
nacional contemporéneo, na figu-
racao que propdem da alteridade.
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ABSTRACT

In this paper we discuss the aes-
thetic discourse as a way to chal-
lenge domination and power re-
lationships in Latin America. To
shed light on this perspective we
will initially refer to the critical
contributions of Quijano (2005)
and Barriendos (2019), who char-
acterized the colonial/modern eu-
rocentric power matrix and the
racial and epistemic inferiorization
processes that their operations
imposed on colonized peoples. Af-
ter that, we discuss how the Cin-
ema Novo articulated a policy of
forms that is contrary to the colo-
nization of the view and the think-
ing, in line with the propositions of
Brazilian Modernism, especially in
the aesthetic destination it gave
to cultural anthropophagy. Finally,
we will comment on the political
gestures addressed by some mov-
ies of contemporary Brazilian cin-
ema, in their proposed figuration
of otherness.
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HERANGCAS HISTORICAS NA AMERICA LATINA: PERSPECTIVAS CRITICAS

A violéncia moral e material inerente ao processo colonizador na América Latina continua
sendo aspecto central quando se pretende empreender uma revisdo critica das suas herancas
histéricas. No horizonte de pensadores que se dedicam a analise das relacdes de poder nas
sociedades latinas (QUIJANO, 2005; BARRIENDOS, 2019, SANTOS, 2019) permanece a questao
fundadora da chegada ao Continente de catdlicos europeus que, autorizados por bulas papais,
sob o pretexto de propalar a fé e dilatar territérios, acabaram por promover o “descobrimento” do
Outro: encontro de alteridades que levou a quase destruicdo dos povos originarios que habitavam
as terras do Sul.

Para esses autores, a expressao maxima da violéncia imposta pelo dominador caracterizou-
se pela negacao completa do reconhecimento da diferenga dos povos colonizados, vislumbrada no
apagamento de suas formas de subjetividade, no “epistemicidio” (SANTOS, 2019) e na “invengdo”
de sua imagem, concebida sob uma perspectiva etnocéntrica.

Anibal Quijano (2005) escreve que a globalizacdo atual é o desenlace das operagoes
eurocéntricas que culminaram com a formacgdo da América e do capitalismo colonial/moderno,
0 que implica na necessidade de reconhecimento dos elementos de colonialidade do poder
presentes no contexto geopolitico contemporaneo.

O autor afirma que a América se constituiu como “o primeiro espago-tempo de um
padrdo de poder de vocagdao mundial e, desse modo e por isso, como a primeira id-entidade
da modernidade” (QUIJANO, 2005, p. 107). Uma das marcas fundacionais desse novo espago-
tempo, propde Quijano, se configurou com a classificacao dos povos de acordo com a ideia de
raca — que tomou como base supostas estruturas bioldgicas distintas para determinar o grau
de evolugdo de algumas populagbes em relagdao a outras. Tal investida serviu para legitimar as
relacdes de superioridade e inferioridade entre colonizadores e colonizados, convertendo-se na
experiéncia basilar da dominagao colonial.

A partir desses critérios, os dominadores classificaram os habitantes da América e, mais
tarde, de outras regides do mundo, produzindo identidades historicamente novas, como “indios”,
“negros” e “mesticos”, mas também redefinindo outras. “Desse modo, raca converteu-se no
primeiro critério fundamental para a distribuicdo da populacdo mundial nos niveis, lugares e papéis
na estrutura de poder da nova sociedade. Em outras palavras, no modo basico de classificacdo
social universal da populagao mundial” (QUIJANO, 2005, p. 108).

As identidades histéricas recém-criadas e relegadas a lugares sociais definidos pelo poder,
prossegue Quijano, foram submetidas as novas formas de controle e exploracdo do trabalho, de

seus recursos e produtos, o que legitimou praticas como a escraviddao. “Uma nova tecnologia
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de dominacgdo/exploragdo, neste caso, raga/trabalho, articulou-se de maneira que aparecesse
como naturalmente associada, o que, até o momento, tem sido excepcionalmente bem-sucedido”
(QUIJANO, 2005, p. 109).

Além disso, ao propagar seu dominio por todo o planeta, incorporando diversas regidoes
terrestres ao “sistema mundo” que se constituia, a Europa produziu novas identidades geoculturais,

anulando as concepgdes culturais dos povos dominados:

A incorporagio de tdo diversas e heterogéneas histérias culturais a um unico
mundo dominado pela Europa, significou para esse mundo uma configuracio
cultural, intelectual, em suma intersubjetiva, equivalente a articulagio de
todas as formas de controle do trabalho em torno do capital para estabelecer
o capitalismo mundial. Com efeito, todas as experiéncias, histérias, recursos
e produtos culturais terminaram também articulados numa s6 ordem cultural
global em torno da hegemonia europeia ou ocidental. Em outras palavras, como
parte do novo padrio de poder mundial, a Europa também concentrou sob sua
hegemonia o controle de todas as formas de controle da subjetividade, da cultura,
e em especial do conhecimento, da producdao do conhecimento (QUIJANO,
2005, p. 110).

Joaquin Barriendos (2019) observa que os elementos da colonialidade do poder, identificados
por Anibal Quijano, foram fortalecidos por outro aparato definitivo na expansdo colonizadora: os
processos de inferiorizagcdo racial e epistémica caracterizados pelos diferentes regimes visuais
da modernidade/colonialidade.

Na genealogia que empreende da iconografia ocidental-colonial, Barriendos desvenda as
operacdes de poder subjacentes as imagens criadas pelos dominadores. Com essa mirada critica,
o tedrico apresenta os aspectos constitutivos da chamada “colonialidade do ver”, conceito criado
por ele para definir “a matriz da colonialidade que subjaz a todo regime visual baseado na
polarizagdo e inferiorizacdo entre o sujeito que observa e seu objeto (ou sujeito) observado”
(BARRIENDOS, 2019, p. 43).

Barriendos ressalta as formas de materializagdo e reativacdo desse modo especifico de

colonialidade, vinculada ao campo das imagens:

A permanente permuta dos regimes visuais racializantes produzidos apds
a “inven¢do” do “Novo Mundo” (como aquele inaugurado pelos cronistas
das Indias em torno do canibalismo e do mau selvagem alheio ao comércio
capitalista) ¢ constitutiva da matriz hierarquica de poder a partir da qual operam,
na atualidade, a colonialidade do ver e o racismo epistémico. E por isso que
afirmamos que a colonialidade do ver, do mesmo modo que as colonialidades do
poder,doser e do saber, também é constitutivada modernidade (BARRIENDOS,
2019, p. 42).

Na concepgao de Barriendos, investigar o campo de atuagdo da colonialidade do ver garante
a ampliacao do espectro de analise das maquinarias de racializacdo erigidas pelo regime visual

eurocéntrico. O autor apresenta como exemplo do aparato visual racializador instituido pela
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Europa hegemoénica, a cartografia colonial-imperial da alteridade canibal. Para ele, a criacdo
dessa cartografia expansionista proporcionou que territérios antes considerados distantes e
misteriosos, mas portadores de imensas riquezas minerais, passassem a ser “metonimicamente
falando, a territorialidade simbdlica, presencial e material do canibal - isto &, a geografia natural
dos caribes” (BARRIENDQS, 2019, p. 46).

O método cartografico que instituiu simbolicamente o territério canibal, continua Barriendos,
foi reproduzido em diversas regides pertencentes ao “Novo Mundo”. A instituicdo de tais espacos,
considerados pelos europeus como o ambiente ontoldgico de seres monstruosos e abjetos, serviu
para justificar o processo civilizatério e as expedicGes escravistas.

Na opinido de Barriendos, a cartografia da alteridade canibal no Novo Mundo converteu-
se numa das expressdes mais genuinas da colonialidade do ver, erigida em plena sintonia
com o sistema eurocéntrico, mercantil-capitalista e racializador, determinante da geopolitica
instaurada no século XVI. O tedrico avalia que a colonialidade do ver adquiriu, hum arco mais
dilatado de tempo, renovadas configuragdes. Com o passar dos séculos, escreve Barriendos, as
praticas racializantes possibilitaram “uma série de superposicbes, derivacdes e recombinacdes
heterarquicas, que em sua descontinuidade interconectam o século XV ao século XXI, o século
XVI ao século XIX etc.” (BARRIENDOS, 2019, p. 44).

Em razao disso, Barriendos recomenda que as expressoes visuais oriundas da colonialidade/
modernidade produtoras dos processos de inferiorizagao racial e epistémica sejam investigadas e
contestadas, assim como “todas as outras narrativas e os imaginarios racializantes que surgiram
em plena modernidade do capitalismo tardio e que permitiram que se encobrisse certa razao
intercultural monoepistémica, em plena era da globalizagdo cultural” (BARRIENDQOS, 2019, p. 52).

Apoiados nessas contribuicbes tedricas partiremos, agora, para o segundo movimento
proposto no presente artigo: recuperar algumas matrizes do pensamento critico brasileiro no
campo das artes, que promoveram, durante o século XX, o debate sobre a autonomia cultural
do Brasil, por meio de teorizacdes e criacdo de objetos estéticos caracterizados por sua poténcia
reflexiva. Mais precisamente, discutiremos como o Cinema Novo articulou uma politica das formas
contraria a colonizacdo do pensamento, alinhando-se as proposicées do Modernismo brasileiro,

sobretudo, na destinacdo estética que conferiu a antropofagia cultural.
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CINEMA NOVO, MODERNISMO, ANTROPOFAGIA: ESTETICAS PERIFERICAS
ANTICOLONIALISTAS

Shohat e Stam (2006) afirmam que diante do historicismo eurocéntrico, os cineastas do
Terceiro Mundo resolveram reescrever suas préprias historias, contestando as imagens e os
imaginarios criados pela Europa hegemonica sobre as nagdes colonizadas.

No Brasil, tal gesto cinematografico contestatoério se consolidou nos anos 1960, com o advento
do Cinema Novo. Os realizadores filiados a essa vertente propuseram em seus filmes imagens con-
formadas por uma perspectiva anticolonialista, “recuperando e reforgando os eventos do passado
em um amplo projeto de remapeamento e renomeacao” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 358).

Dentro dessa concepgao, o Cinema Novo produziu obras revisionistas sobre o periodo
colonial escravista do século XVII, mas, igualmente, obras que reexaminaram fendmenos
sociais da década de 1960, como as emergentes formas de vida nas grandes cidades. A maior
finalidade dos realizadores do Cinema Novo foi ultrapassar o subdesenvolvimento dos paises
periféricos, impulsionando a descolonizacdo das imagens em movimento. Em razdo disso, muitos
filmes do periodo se fizeram portadores de alegorias, metaforas e simbolos — numa recusa a
analise racional da realidade, que, no entendimento dos cineastas, havia sido deformada pelos
processos de colonizagdo cultural. Isso significou a rejeicdo da postura mimética praticada pelo
cinema brasileiro em relagdo ao cinema estrangeiro durante décadas, bem como a negagao dos
procedimentos narrativos hegemonicos.

Shohat e Stam (2006) lembram que os manifestos dos cineastas terceiro-mundistas dos
anos 1960 e 1970 preconizavam um cinema independente e antiimperialista. "Os manifestos
contrastavam esse novo cinema nao apenas com Hollywood, mas também com as tradigbes
comerciais de seus proprios paises, que eram vistas como ‘burguesas’, ‘alienadas’ e ‘colonizadas’”
(SHOHAT e STAM, 2006, p. 356). Nao por acaso, no Brasil, o principal alvo da critica cinemanovista
foram as chanchadas de entretenimento e os filmes comerciais da Vera Cruz, acusados pelos
jovens realizadores de reproduzir dramas burgueses em estilo europeu.

Para os integrantes do Cinema Novo, a luta pela libertacdo das imagens e da América
Latina deveria ser travada nos planos da estética e da politica, e, portanto, uma nova concepgao
cinematografica deveria ser criada. Com efeito, o Cinema Novo inventou uma linguagem que
incorporou o corte seco, a nao linearidade narrativa, a luz estourada, a fotografia contrastada e
0 uso da camera na mao, investimento que se traduziu na “estética da fome”, em que a escassez
de recursos foi tomada como forga expressiva.

O Cinema Novo elegeu o sertdo, as favelas e os sublrbios como sua principal locagdo. Os

diretores pretendiam, a partir dessas ambientagdes, revelar a verdadeira face social do Brasil.
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“Da articulacdo desse olhar, esperava-se, viria um paradigma do real brasileiro, um laboratério
sociologico, no qual seriam observaveis, in vitro e in vivo, as contradicdes que organizam o
funcionamento do pais” (ORICCHIO, 2003, p. 96).

Tal impeto criativo explica o surgimento, na extensa filmografia do periodo, de figuras
representativas de classes sociais e de projetos histdricos que cifravam as lutas politicas
existentes no extracampo. Na encenagdo se sobressaia o forte recorte dramaturgico, muitas
vezes alegorico, e os personagens representavam situagdes que por si s6 se conectavam com
a Histéria, como se observa no caso dos personagens migrantes, camponeses, pescadores,
moradores de favela e operarios!',

Ao repercutir as imagens do “verdadeiro” Brasil, a geragao do Cinema Novo se aproximou
das matrizes do pensamento da vanguarda modernista brasileira, da década de 1920. Ambos os
movimentos primaram por uma analise critica da realidade social e propuseram a revisao dos
valores intelectuais e artisticos da sociedade. Em comum, a recusa ao colonialismo cultural e
o esforco de consolidar as bases de um nacionalismo critico. Na concepcdo de Randal Johnson

(1982), sado nitidos os paralelos entre Modernismo e Cinema Novo:

Ambos os movimentos foram reagdes contra o cédigo dominante nas suas
respectivas areas de significacio: o Modernismo contra o Parnasianismo e sua
linguagem “bacharelesca, artificial e idealizante” que espelhava a ideologia
da estrutura de classe arcaica da sociedade brasileira; o Cinema Novo, contra
a chanchada e os filmes “sérios” produzidos em Sio Paulo (especialmente os
da Vera Cruz), os quais refletiam, ambos, uma visio colonizada, idealizada e
inconseqiiente da realidade brasileira. Os dois movimentos foram tentativas
de descolonizagio da cultura brasileira através da adocdo de uma posicdo de
nacionalismo critico (JOHNSON, 1982, p. 89).

Importante destacar, ainda, que tanto modernistas quanto cinemanovistas reagiram de
modo semelhante frente as referéncias estrangeiras na producdo de suas obras. Os modernistas
foram os primeiros a reconhecer que nao seria possivel lidar com as origens nacionais esperando
encontrar nelas uma suposta pureza primordial, que repelisse as influéncias externas. Cientes de
gue as trocas culturais entre “centro” e “periferia” se impunham como inevitaveis, os intelectuais
modernistas introduziram o tema da antropofagia (SHOHAT e STAM, 2006). Se a matriz epistémica
colonial/moderna havia criado a imagem dos povos colonizados como canibais monstruosos e
abjetos, conforme elucida Barriendos (2019), os modernistas propunham, agora, a inversao do
tema colonialista do canibal.

O canibalismo, como critica a Europa hegemonica, celebrou os valores das culturas indigenas

ancestrais, convertendo-se no substrato da criacdo estética do movimento Modernista:

Os modernistas brasileiros da década de 20 fizeram do motivo do canibalismo
a base de uma estética insurgente, ao exigir uma sintese criativa da vanguarda
européia e do “canibalismo brasileiro” e propor que as técnicas e informacao
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dos paises superdesenvolvidos fossem devorados “antropofagicamente”. Assim
como os indios tupinambas devoravam seus inimigos para se apropriar da sua
forca, os modernistas insistiam que os artistas e intelectuais brasileiros deveriam
digerir os produtos culturais importados para explora-los como matéria-prima
para uma nova sintese, virando a cultura imposta, transformada, contra o
colonizador (SHOHAT e STAM, 2006, p. 427).

Mais tarde, nos anos 1960, a estética modernista influenciaria de maneira definitiva o Cinema
Novo. Shohat e Stam (2006) lembram que, embora o tema do canibalismo ja tivesse circulado
entre a propria vanguarda europeia, para os artistas europeus a antropofagia “nunca constituiu
um movimento cultural, nunca definiu uma ideologia e nunca causou uma repercussao cultural
comparavel ao caso brasileiro” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 428). Somente no Brasil, escrevem
os autores, a metafora do canibalismo se tornou a base articuladora de um longevo movimento
cultural, “desde a primeira Revista de Antropofagia da década de 20, passando pelas especulagbes
de Oswald de Andrade nos anos 50, até a reciclagem pop da metafora pelos tropicalistas no final
dos anos 60” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 428).

O poeta e dramaturgo Oswald de Andrade, autor do Manifesto Antropofagico (1928),
defendeu uma préatica artistica nacional e moderna, que propiciasse a volta ao primitivismo e a
barbarie como forma de resisténcia as normas civilizadas, ao pensamento colonizado e a literatura
catequizada. Com vistas a reabilitacdo da cultura nacional, Oswald de Andrade resgatou a filosofia
dos povos ancestrais, elaborando “seu manifesto no contexto de transformacao do comecgo do
século, quando as referéncias parnasianas eram hegemoénicas” (ALMEIDA, 2002, p. 7).

Ao cunhar o conceito de antropofagia, Oswald de Andrade prop0s a “reabilitacdo do primitivo
no homem civilizado, dando énfase ao mau selvagem, devorador da cultura alheia transformando-a
em proépria, desestruturando oposicdes dicotébmicas como colonizador/colonizado, civilizado/
barbaro, natureza/tecnologia” (ALMEIDA, 2002, p. 1). No campo das artes, o autor defendeu
a antropofagia de elementos culturais diversos, que deveriam ser assimilados, incorporados e
repercutidos numa concepgao original, afirmadora da identidade prépria.

O Manifesto Antropofagico fazia a reivindicacdo metafdrica do ato ritual dos primeiros indigenas
diante do invasor estrangeiro, quando o objetivo era devorar o inimigo para absorver sua poténcia.
Para o pensamento selvagem, a antropofagia é o fundamento da diferenca: é por meio da diferenca
que se evidencia o choque de alteridades — condicdo de possibilidade para a descoberta do préprio.

Maria Candida Ferreira Almeida (2002) avalia que a inversdo de valores proposta por Oswald
de Andrade, ao retomar o pensamento selvagem, pressupde uma profunda nogao anticolonialista
e anti-hierarquica, no que diz respeito a produgao artistica. Com base na antropofagia cultural, o
tradicional discurso ressentido do Terceiro Mundo cede lugar ao discurso autodeterminado:

A antropofagia, enquanto conceito, apresenta uma face produtiva, diversa da pura
destruicdo com que costuma aparecer no discurso “civilizado” sobre a “barbarie”, que
utiliza o ato canibal como signo da violéncia maxima. Sob a perspectiva oswaldiana e
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selvagem, a antropofagia preconiza uma espécie de transubstanciacdo na qual aquele
que é devorador se altera no devorado (...). A “morte” e “devoracdo” do outro recria o
proprio; dentro desta perspectiva, o discurso ressentido das relagbes coloniais torna-se
discurso produtivo de identidades (ALMEIDA, 2002, p. 4).

Embora o Modernismo tenha sido um movimento cultural brasileiro, suas influéncias nao
se limitaram ao ambito nacional. A antropofagia cultural preconizada por Oswald de Andrade
influenciou o projeto criativo de intelectuais e artistas em proporgdes globais.

Marcia Orell Garcia (2006) destaca a influéncia que as nogbes antropofagicas exerceram
sobre os cineastas latino-americanos nos anos 1960. Segundo a autora, Oswald de Andrade tinha
como proposta devorar culturalmente tudo o que fosse Util e pudesse redundar na produgao
de uma obra estética nova e original. Tais preceitos, diz Orell Garcia, foram resgatados pelos

inquietos cineastas latinos, na produgdo de uma linguagem prépria que se chamou Cinema Novo:

El indio comfa al enemigo para adquirir sus poderes, no para alimentarse
fisicamente. Era algo ritual. Sin duda el Nuevo Cine Latinoamericano es producto
de esta antropofagia, por cuanto la mayorfa de los realizadores latinoamericanos
de esa época, tomaron las influencias del neorealismo italiano, de la nouvelle
vague francesa, del free cinema inglés, del cine japonés de Kurosawa y otras no
tan definidas, que ensambladas com las manifestaciones nacionales culturales
locales, obtuvieron el resultado de aquel lenguaje especifico que se llamé Nuevo

Cine (GARCIA, 2006, p. 87).

De fato, a metdafora antropofagica foi compartilhada por muitos cineastas dos paises
periféricos. Esse ritual “oral” de resisténcia somou-se a politica das imagens dos novos cinemas,
gue primava pela invengao formal como possibilidade para a agao social. Isso porque somente
a libertacao cultural do Continente e a correlata descolonizagdo de suas imagens permitiria a

feitura de um cinema “latino”. Glauber Rocha (2004) pontua a questao:

Quando se fala de cinema latino, a significacdo ultrapassa o sentido puramente
cinematografico. A consciéncia latina comeca a se popularizar. A descoberta
de que o Brasil, México, Argentina, Peru, Bolivia etc. fazem parte do mesmo
bloco de exploragdo norte-americana e que esta explora¢do ¢ uma das causas
mais profundas do subdesenvolvimento que se concretiza a cada dia que passa,
e que, o mais importante, se populariza. A no¢do de América Latina supera
a nogdo de nacionalismos. Existe um problema comum: a miséria. Existe um
objetivo comum: a libertacio econémica, politica e cultural de fazer um cinema
latino. Um cinema empenhado, didatico, épico, revolucionario. Um cinema sem
fronteiras, de lingua e problemas comuns (ROCHA, 2004, p. 83).

Muitos diretores ligados aos novos cinemas latinos tomaram a pratica cinematografica como
instancia de reflexdo e critica. Nao por acaso, Glauber Rocha, Fernando Solanas, Octavio Getino
e Julio Garcia Espinosa propuseram teorias cinematograficas para os paises subdesenvolvidos em
elaboragdes intelectuais, cujas premissas se refletiram nos roteiros dos filmes.

Isso significa que o debate realizado em torno das problematicas histéricas, culturais e

politicas da América Latina encontrou ressonancia nas encenagoes filmicas. A alianga entre teoria
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e pratica resultou em criagdes estético-politicas por meio das quais os cineastas pretenderam
influenciar o processo dialético da Historia.

Glauber Rocha (2004), num de seus mais conhecidos ensaios — Estética da fome, de 1965
— defendeu uma estética em que a violéncia e o choque das imagens tirassem o espectador de
sua zona de conforto, confrontando-o com aquele que seria o0 nervo exposto da sociedade latina
e a tragica originalidade do subdesenvolvimento: a fome e a miséria. Na concepgdo do cineasta,
era necessario dar consciéncia dessa miséria. Disso resultaria um cinema ndo sobre a fome, mas
nascido dela. Nesse aspecto, a forma do filme seria decisiva.

Com gesto similar ao de Glauber Rocha, os argentinos Fernando Solanas e Octavio Getino
escreveram Hacia el tercer cine (1969). O famoso ensaio é a defesa de um cinema comprometido
com a libertagao da Argentina e da América Latina, a partir de uma terceira via cinematografica
denominada Tercer Cine. O objetivo do Terceiro Cinema consistia em destituir o modelo narrativo
de Hollywood, bem como o cinema de autor europeu, que, no entendimento dos cineastas,
apresentavam procedimentos estéticos incapazes de abordar as questdes latinas.

Os ensaios militantes de Rocha, Solanas e Getino convocavam para “uma revolugao tricontinen-
tal na politica e para uma revolugdo estética e narrativa na forma do filme” (SHOHAT e STAM, 2006,
p. 356). Tais textos traduziram a confluéncia de pensamentos dos cineastas e tedricos latinos, na
década de 1960. Essas intervencdes obtiveram grande sintonia com os debates da critica e muitas
producdes dos novos cinemas foram premiadas em festivais internacionais. Daquele momento em

diante, o mundo ndo poderia mais ignorar as vozes silenciadas da América Latina.

CONSIDERACOES FINAIS

Revisar a contribuicdo de movimentos estéticos que revitalizaram a cultura na América
Latina é também um meio de historicizar as lutas decoloniais contemporéaneas. A reflexdo critica
proposta pelo Cinema Novo ja havia incorporado uma ampla carga de reivindicagoes relativas a
invencdo de outras estéticas, outras imagens e outros imaginarios para posicionar o periférico
na Historia.

O alinhamento do Cinema Novo com o Modernismo esta diretamente relacionado a maneira
como ambos os movimentos buscaram combater a mentalidade colonial, priorizando a autonomia
intelectual do Brasil. A destinagdo estética que os dois movimentos conferiram a antropofagia,

revertendo o tema colonial do canibalismo, revelou a consciéncia de artistas e intelectuais
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periféricos sobre a necessaria adogcao de uma politica das formas que, libertaria, deveria negar
o mimetismo as produgdes estrangeiras, construindo meios que fomentassem a descolonizagao
do olhar e do pensamento. Ao mesmo tempo, a politica formal original que empregaram permitiu
a contaminacgdo entre linguagem e experiéncia, tornando possivel a abordagem de temas locais,
gue antes pareciam ndo merecer ser vistos.

Os procedimentos estéticos inovadores introduzidos por modernistas e cinemanovistas
foram capazes de equacionar nogdes como eu/outro, colonizador/colonizado, centro/margens —
em proposigdes que anteciparam questdes fundamentais do debate contemporaneo relativo a
politica das diferencas e a instauragdo de paradigmas que apontem para novas epistemologias e
racionalidades, abertas a valorizagdo das culturas de povos historicamente silenciados.

No cinema brasileiro contemporaneo, os filmes abandonaram a ideia da construcdo de uma
identidade nacional, conforme pensada no passado, mas os realizadores retomaram a questdo
das margens. Na atualidade, sob diferentes abordagens e variados gestos criativos, os cineastas
reiteram o movimento de aproximagdo com o Outro. Contudo, os procedimentos interpretativos
totalizantes e a criagdo de categorias sociais genéricas que conectavam os personagens com
a Histéria foi gradativamente perdendo félego ao longo das décadas, devido as mudancas
conjunturais que, inevitavelmente, incidiram sobre os procedimentos dos realizadores.

Nos ultimos anos, os filmes nacionais reafirmam o interesse pela alteridade, pelo pobre e
o marginal, mas buscando novos engajamentos, contando a histéria dos vencidos a partir de
enfoques menores, que exploram as singularidades dos personagens, as vidas comuns e as
biografias ordinarias. Essa abordagem singularizante coloca em jogo questdes estéticas e politicas
fundamentais no cinema brasileiro hoje, inseparaveis dos modos de inscricdo da alteridade. As
producdes recentes tém matizado que a escolha de recursos expressivos e de procedimentos de
abordagem é decisiva para uma aparigao mais acolhedora da singularidade dos sujeitos filmados.

A retomada do cotidiano e da vida ordinaria em alguns filmes brasileiros, a partir dos anos
2000, é reveladora de uma das facetas desse cinema que buscou explorar o recorte menor, as
estorias individuais e os universos singulares, em detrimento das generalizagbes e determinagbes
do contexto. Em muitas narrativas que apresentaram os sujeitos ordindrios em seu ambiente
e cultura, a cena filmica tornou-se porosa ao cotidiano, onde estdao abrigadas as vinculagbes
afetivas e as poténcias do vivert?,

Exemplos nesse sentido, de uma escritura filmica que contribuiu para que algo singular
dos personagens e seu mundo viesse compor a encenagao, podem ser encontrados nos filmes
Avenida Brasilia Formosa (Gabriel Mascaro, 2010) e O Céu sobre os ombros (Sergio Borges,
2010). Neles, a forca que assume o cotidiano faz as imagens nascerem coladas a experiéncia.

Ambas as narrativas apresentam moradores de periferias das grandes cidades. Nos dois casos,
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estamos diante de ndo-atores que interpretaram estoérias inspiradas livremente em suas vidas
reais. Em Avenida Brasilia Formosa conhecemos Pirambu, o pescador; Fabio, que é garcom e
videomaker amador; Débora, a cabeleireira que pretende chegar ao Big Brother Brasil e Cauan,
uma crianga em idade escolar. O Céu sobre os ombros, por sua vez, traz para a encenagao Lwei,
um escritor; Murari, operador de telemarketing, cozinheiro, torcedor de futebol, hare krishna e
skatista e Everlyn Barbin que é transexual, professora e prostituta.

Uma das primeiras questdes que esses filmes colocam é apresentar personagens pertencentes
a universos tdo dispares, que se torna dificil enquadra-los sob um olhar unificador. Além disso,
a prépria estratégia criativa dos filmes, que desliza entre documentario e ficcdo e permite que
os sujeitos filmados interpretem a si mesmos, torna indiscerniveis os limites entre pessoa e
personagem, esfumagando também as fronteiras entre a mise-en-scéne filmica e o cotidiano. Tal
recurso de abordagem autoriza que os sujeitos filmados ficcionalizem, inventem a si mesmos e se
multipliquem, tornando-se outros, enquanto a duragdo os acolhe. Essa multiplicacdo das formas
de estar no mundo dificulta os enquadramentos prévios e o estabelecimento de identidades fixas
e esteredtipos, o que reforca a perspectiva singularizante lancada pelas narrativas.

Por outro lado, a tomada do cotidiano como ponto de vista incide de maneira decisiva sobre
a forma dos filmes. As encenagdes se deixam contaminar pelas situacdes episddicas da rotina,
incorporando seus ritmos, o que resulta em temporalidades lacunares e desamarradas. André
Brasil e Claudia Mesquita (2012) ja haviam notado que filmes como Avenida Brasilia Formosa
e O Céu sobre os ombros sao modulados por uma espécie de “modéstia da forma”, ja que
sua escritura se deixa impregnar pelas formas sensiveis do mundo, colocando-se em estreita
intersecao com o espaco-tempo dos sujeitos filmados.

Como resultado dessa escolha estética, a duracdo das imagens exacerba a percepcao das
horas prosaicas, adensando a maneira como os espectadores travam contato visual com os
lugares, as coisas e 0s personagens, adentrando suas casas, escutando seu sotaque, presenciando
gestos, atitudes e intensidades, quando, por exemplo, eles soltam os corpos nos forrds, ouvem
um hit no radio ou caminham pelas ruas, desenhando uma cidade. Tais situacdes reforcam o
entendimento de que nos espagos que os sujeitos habitam ordinariamente se inscrevem suas
realidades afetivas, suas vinculagdes a um mundo comum compartilhado, e, sem duvida, as
poténcias das formas vividas.

Isso significa que em Avenida Brasilia Formosa e O Céu sobre os ombros, a escritura, pelo
modo como é convocada, contribui para que possamos experimentar os espacos periféricos
da cidade de maneira positivada. As formas sensiveis dos filmes convocam outro modo de
apreensao da alteridade, diferente daquele disseminado pelas narrativas hegemonicas, que, nao

raro, promovem uma exposicao exotica, turistica ou espetacular da vida ordinaria.
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Contudo, os espacos nos dois filmes ndo sdo construidos de maneira recondita, como zonas
de pureza, esquivadas dos atravessamentos da ordem capitalista e desigual. Os personagens
de Avenida Brasilia Formosa, por exemplo, sdo as vitimas do processo de reurbanizacdo e
gentrificagdo na cidade do Recife (PE), que em 2001 deslocou os moradores da Brasilia Teimosa
(grande favela de palafitas a beira-mar) para um residencial popular, localizado na avenida que da
titulo ao filme. Na paisagem da orla surgiram enormes torres residéncias, onde foram instalados
0s apartamentos mais valorizados da cidade. No filme de Mascaro, essa experiéncia é retratada
pelo olhar dos habitantes da Brasilia Formosa. Pirambu, por exemplo, é o pescador que foi viver
longe do mar e, agora, prepara suas redes de pesca na area externa do conjunto habitacional.

Ja em O Céu sobre os ombros, que se passa na cidade de Belo Horizonte (MG), os sujeitos
filmados elaboram o cotidiano como podem: Lwei € um escritor negro, pobre e desempregado que
ndo consegue pagar as contas do filho, mas segue lutando para publicar um livro. Everlyn é uma
transexual que divide o tempo entre os estudos e os programas que faz como prostituta, no fim
da noite. Ja Murari se desdobra entre os empregos que possui como atendente de telemarketing
e cozinheiro num restaurante. Tais situagdes, que enredam os personagens, mostram o quanto o
capitalismo desfere seus golpes mais pesados sobre as populacdes periféricas.

Ao colocar em cena o cotidiano de pessoas marginalizadas pela ordem capitalista, Mascaro e
Borges promovem uma remissao ao fora de campo dos filmes, consumando o gesto politico das
imagens. Cezar Migliorin (2010) ja havia destacado essa caracteristica:

N3o se trata da busca de uma poética da banalidade, gesto tao caro ao documentario e
as artes contemporaneas. Essa escritura no cotidiano permite que fagamos a mais dificil das
passagens, aquela da experiéncia cotidiana até os poderes mais organizados e macro-operadores
na cidade (MIGLIORIN, 2010, p. 51).

Nos dois filmes, o cotidiano é cerrado, atravessado por multiplas forcas. H4 uma face dura
gue se expode, denunciando as desigualdades sociais. Todavia, os filmes propdem rearranjos
simbdlicos, evidenciando que nesse cotidiano, nada simples, os sujeitos filmados resistem,
inventando modos de existir. Assim, o cinema recomp0e, por meio de suas operacdes espaco-
temporais, as experiéncias e as vidas.

E preciso lembrar, contudo, que a figuracdo da alteridade atrelada ao cotidiano foi somente
uma das maneiras que os filmes nacionais contemporaneos encontraram para exercer seu gesto
contestatério, colocando-se criticamente frente as relagdes de poder existentes no mundo
histérico. Ao lado dessa forma de abordagem surgiram outras tantas, conformadas por estéticas
e estilisticas bastante variadas.

Se ao argumento decolonial é cara a assuncdo de epistemologias e regimes visuais que

desafiem a colonialidade do atual padrdo de poder mundial, o cinema nacional contemporaneo
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pode contribuir com esse debate, pois muitos filmes recentes se dedicam a criar novas formas
de sensibilidade, que reescrevem os modos de vida, os saberes e as culturas de sujeitos
historicamente apagados pela matriz eurocéntrica/ocidental.

Diante do reconhecimento das assimetrias de poder entre aqueles que filmam e aqueles
que sdo filmados e das diferencas irredutiveis existentes no mundo social, muitas producgbes
cinematograficas vém buscando maneiras ndo de extirpar as diferencas, mas de redimensiona-
las, por meio da experiéncia dos filmes.

Tais investimentos estéticos tém sido determinantes na construgao de um inventario de
imagens periféricas, proprias de seu tempo. Esses engajamentos intensificam a crenca na
politica das imagens, lembrando que os filmes, mais que registrar o presente, sdo potentes

também para construi-lo.
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[1] E preciso considerar que as formulacdes do Cinema Novo ji foram objeto de criticas e revisées. Sio conhecidos os
argumentos de Jean-Claude Bernardet (1978), que considerou frageis as posigdes politicas do Cinema Novo, pela visio
excessivamente globalizante apresentada nas representagdes de cunho realista critico. Conforme pontua o autor: “(..) A
dinamica era a revolta que permitia o enfoque global. Deliberadamente uso as palavras vagas — transformagao, revolta,
etc. — para me referir a esses filmes, devido justamente a pouca precisio politica e seu fundo que me parece liberal e
populista, apesar dos momentos de radicalismo que aparecem neles” (BERNARDET, 1978, p. 131). Por outro viés, mas
expressando visada critica, o cineasta Haile Gerima afirma que o Cinema Novo “torna-se um imperialista doméstico
quando os cineastas se apropriam das histérias negras” (GERIMA apud LEROUX, 2019, p. 27-28). Reconhecemos a
importancia dessas opinides, mas nao avangaremos na discussio que introduzem, pois extrapolariamos os objetivos desse
trabalho. Aqui, buscaremos revisar a contribui¢do do Cinema Novo nas rupturas que propds em relagio aos padroes
estéticos estrangeiros e europeizados. A intervencio do Cinema Novo é seminal nesse sentido, embora o movimento nio

tenha se mantido isento de contradicSes.
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[2] Destacamos algumas producdes brasileiras realizadas a partir dos anos 2000, nas quais a presenga do cotidiano se faz
marcante: O céu de Suely (Karim Ainouz, 2000); As vilas volantes: o verbo contra o vento (Alexandre Veras, 20006); Morro do Céu
(Gustavo Spolidoro, 2008); 17ajo porgue preciso, volto porque te amo (Marcelo Gomes e Karim Ainouz, 2009); A falta que me
faz (Marilia Rocha, 2009); Notas Flanantes (Clarice Campolina, 2009); Transeunte (Exryk Rocha, 2010); Avenida Brasilia Formosa
(Gabriel Mascaro, 2010); O Cén sobre os Ombros (Sérgio Borges, 2010), entre outros. Embora saibamos que esses filmes
obedecem a projetos criativos bastante diversos, hd um elemento comum que permite aproxima-los: entre o espaco/
tempo que constroem e os personagens, o cotidiano desponta como mediador. Tal caracteristica se sobressaiu, ainda,
em produgdes mais recentes, tais como Baronesa (Juliana Antunes, 2017); Temporada (André Novais Oliveira, 2019) e No

coragao do mundo (Gabriel Martins e Maurilio Martins, 2019).
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