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RESUMO

O seguinte trabalho se relaciona a uma analise sobre os cinemas do Sul como ferramenta
decolonial ao ensino de geografia. Acreditamos que o ensino de geografia deve recorrer a uma
perspectiva decolonial a fim de repensar os conflitos e desafios nas relacdes entre sociedades
e naturezas. Para isso, o cinema ¢ capaz de dialogar com os conteudos e conceitos geograficos
aproximando os estudantes da formagdo e constituigdo do mundo moderno. Nesse sentido,
antes foi necessario compreender como se deram os mecanismos de uma formagao epistémica
pretendida universalizante para, em seguida, percebé-la na ordem cinemadtica estabelecida a
partir de Hollywood, Califérnia. Foi percebido ao longo desse trabalho que a industria
hollywoodiana dada como hegemoénica somente adquire seu protagonismo a partir da
exclusdo de outros fazeres cinematograficos do fluxo de cinema global. Sendo assim, o
objetivo principal do trabalho foi visibilizar os cinemas do Sul buscando causar um
deslocamento do raciocinio geografico eurocéntrico e estadunidense. A base tedrica que
estrutura as reflexdes feitas recorreu ao pensamento decolonial de Mignolo (2020) e Mignolo
e Veiga (2021). Sendo assim, a metodologia deste trabalho se deu sobre um estudo
bibliografico quanto as caracteristicas, movimentos, historicos, geografias e agentes e
institui¢des envolvidos nos cinemas de paises da Africa, do leste-asiatico e um breve
panorama sobre o cinema indigena brasileiro.

Palavras-chave: Cinemas do Sul; Decolonialidade; Ensino de Geografia.



ABSTRACT

This paper is an analysis of cinemas of the South as a decolonial tool for teaching geography.
We believe that geography teaching should use a decolonial perspective in order to rethink the
conflicts and challenges in the relationship between societies and nature. To this end, cinema
is capable of dialoguing with geographical content and concepts, bringing students closer to
the formation and constitution of the modern world. In this sense, it was first necessary to
understand how the mechanisms of an epistemic formation intended to be universalizing came
about in order to then perceive it in the cinematic order established in Hollywood, California.
Throughout this work, it was clear that the Hollywood industry, which is considered
hegemonic, only acquires its leading role through the exclusion of other forms of filmmaking
from the flow of global cinema. Therefore, the main objective of the work was to make
cinemas from the South visible, seeking to cause a shift in Eurocentric and American
geographical thinking. The theoretical basis for these reflections is the decolonial thinking of
Mignolo (2020) and Mignolo and Veiga (2021). Thus, the methodology of this work was
based on a bibliographical study of the characteristics, movements, histories, geographies and
agents and institutions involved in the cinemas of African and East Asian countries and a brief
overview of Brazilian indigenous cinema.

Keywords: Cinemas of the South; Decoloniality; Geography Teaching.
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1. INTRODUCAO

Este ¢ um trabalho de ensino de geografia que se orientou por analises do cinema a partir de
uma perspectiva decolonial, para isso fez-se um estudo bibliografico dos campos analisados a fim
de visibilizar a categoria dos cinemas do sul global e compreender os diferentes agentes e interesses

que permeiam a industria cultural.

Antes, ¢ preciso considerar que, ao longo deste trabalho, entende-se que a abordagem dos
conteudos da ciéncia geografica através das produgdes audiovisuais necessita, de uma primeira
compreensdo das diferentes localidades do mundo que participam da historia do cinema, buscando
um deslocamento dos eixos eurocéntricos e estadunidenses de produc¢ao cultural. Para tal finalidade,
se questionou quais pontos do mundo foram excluidos do fluxo global cinematografico e a forma
com que isso contribuiu para um controle narrativo através de estereotipos e distor¢oes discursivas
de suas geografias, historias, identidades e culturas. Com isso, esse trabalho se desdobrou sobre as
praticas e movimentos cinematograficos que desenvolveram maneiras de resistir culturalmente
através de suas proprias producdes auténticas e singulares, desvinculando-se da industria

hegemonica de Hollywood.

Nesse sentido, essa abordagem decolonial da cultura importa ao ensino de geografia quando
se faz uso do cinema como ferramenta pedagogica, pois se compreende que nao ¢ sustentavel para a
formagdo critica dos estudantes apenas a exibicdo de filmes, mas, mais do que isso, ¢ preciso
construir espagos para questionar, através do cinema, as divisdes estabelecidas sobre o mundo
diante do paradigma imposto sobre os locais € povos — como desenvolvidos e subdesenvolvidos; os

que geram ou nao conhecimentos etc.

Para abranger essas discussodes, esse trabalho contou com um estudo bibliografico dos
campos da teoria e critica do cinema, da decolonialidade e da geografia. Com isso, a finalidade foi
articular as discussdes desses referenciais tedricos a fim de abordar o ensino de geografia através do
cinema mediante uma leitura decolonial. Desse modo, no capitulo A ordem cinemadtica de
Hollywood, os trabalhos consultados foram Xavier (1977) e Silva (2016). Xavier (1977) discute o
panorama historico e discursivo da formacdo e dominag¢do hollywoodiana diante de aspectos
narrativos que transpareceram ou se mantiveram opacos. Com o historiador Silva (2016), pdde se

continuar a discussao historica de Hollywood nas décadas de 1920 a 1980, aprofundando-se sobre o



monopdlio das empresas perante o controle dos estiidios de gravacdo e os anos de censura.

Em seguida, no capitulo Breves apontamentos sobre decolonialidade e cinema, discutiu-se a
génese do pensamento imperialista e colonial apontada em Mignolo (2020) a partir de duas
macronarrativas que se ddo no Renascimento (século XIV) e outra a partir da Guerra Fria. Esses
dois periodos historicos vao ser marcados pela centralidade cultural europeia e mais a frente pelos
Estados Unidos, no que Mignolo e Veiga (2021) colocam como locais do mundo que centralizaram

e classificaram as formas de conhecimento dadas por eles como universais.

Assim, os autores através de suas andlises sobre uma geopolitica do conhecimento, visam
pensar sobre a diversidade de epistemologias que foram, ao longo da historia, excluidas e ndo
reconhecidas na formac¢ao do mundo moderno, sugerindo assim a tomada de uma opg¢ao decolonial
para romper com as hegemonias epistémicas. Dessa forma, esse apagamento e a pouca visibilidade
sobre outros modos de fazer, sentir e ver o/no mundo pode ser percebido nas praticas
cinematograficas do que alguns autores denominam como “os cinemas do Sul” (Nery, 2011), tendo
suas producdes pouco ou nada reconhecidas e distribuidas para o restante do mundo diante os
mesmos investimentos que Hollywood recebe e as mesmas ferramentas que reforcam seu
protagonismo. Assim, ainda nesse capitulo, Andrade e Alves (2021) trazem reflexdes sobre o
cinema numa perspectiva decolonial voltado para o campo da educacdo. Completando e finalizando
esse capitulo, André Brasil e Bernard Belisario (2016) apresentam questdes sobre o cinema

indigena brasileiro.

Em seguida, buscou-se explorar algumas caracteristicas, movimentos e produgdes
cinematogréficas de paises da Africa no trabalho do pesquisador de cinema africano, Harrow
(2016), a fim de refletir sobre as participacdes das obras africanas na ordem do cinema global
(Harrow, 2016). Ademais, neste capitulo fez-se uma breve andlise do filme Bamako (2006) do
diretor mauritano Abderrahmane Sissako a partir de contribui¢cdes do pensamento de Milton Santos

(1996) sobre as relagdes entre local e global.

O proximo capitulo, em um mesmo sentido que o anterior, fala sobre o cinema asiatico a fim
de observar um comportamento decolonial de seus diretores e de suas obras, além de identificar as
institui¢des que reforcaram o avanco do cinema do leste asidtico para se tornar também uma grande
industria do ramo. Dessa forma, esses primeiros capitulos trabalham um panorama dos cinemas do
Sul e segue até as producdes do leste asidtico a fim de, no capitulo a frente, se aproximar da obra

audiovisual japonesa escolhida para ser analisada.



Esse trabalho conclui que hoje, no ensino de geografia, se torna fundamental questionar de
onde vem as epistemologias dominantes e de quais formas o conhecimento produzido nesses locus
se difundiram como universalidade para os mais distintos cantos do mundo e, como isso refor¢a o
‘a-partar’ das civilizagdes com os bens naturais — aqui se entende como bem natural desde a agua, o
solo, a fauna e flora até as praticas culturais e de existéncia identitaria. Portanto, notou-se que isso
pode ser amplamente identificado e analisado em produgdes do cinema perante o pensamento

decolonial fomentando a formagao critica dos estudantes.

2. METODOLOGIA E FINALIDADES

O percurso realizado neste trabalho contou com uma investiga¢ao bibliografica e de analise
audiovisual em torno da tematica ‘geografia e cinema’ ao longo dos anos finais de graduagdo em
Geografia. Inicialmente, essa investigagdo tomou como base a perspectiva decolonial abordada por
Walter Mignolo a fim de aplicar esse pensamento para entender a posi¢ao dos cinemas do sul global
frente as hegemonias norte ocidentais do audiovisual. Sendo assim, a estrutura hegemonica de
Hollywood foi estudada neste trabalho com o objetivo de identificar seus mecanismos de
dominagdo que o estabeleceram como industria cultural protagonista. Para isso, consultamos dois
importantes trabalhos de pesquisadores e historiadores do cinema: Ismail Xavier (1977) e Tiago

Silva (2016).

Em seguida, buscamos evidenciar as outras localidades do mundo para além do norte
ocidental que também produzem cinema e que, a partir de suas obras e movimentos
cinematograficos, sdo ferramentas potenciais para se trabalhar no ensino de geografia. Dessa forma,
trazemos apresentacoes e indicagdes de abordagens sobre e através dos cinemas indigena brasileiro;
africano e do leste asiatico. Estas localidades foram escolhidas para abranger um maior raciocinio
geografico perante o auxilio de questdes do mundo do cinema e para apontar diferentes
comportamentos entre os cinemas do Sul. Com isso, os referenciais consultados foram Andrade e
Alves (2020), Brasil e Belisario (2016), Harrow (2016) e Mello (2022). Esses sao pesquisadores(as)
de cinemas que se enquadram na categoria do Sul global e que auxiliaram na compreensdo de suas
caracteristicas e participagdes no fluxo global do audiovisual através dos meios de produgdo e
exibi¢do. Ao longo da escrita do trabalho, foram também consultados gedgrafos(as) classicos como

Santos (1996), Haesbaert (2021), e Castellar e De Paula (2020). Suas contribui¢des se deram no



didlogo entre pensamento decolonial, geografia e cinema.

3. CINEMA, ENSINO DE GEOGRAFIA E DECOLONIALIDADE

A abordagem do cinema a partir da perspectiva decolonial ¢ uma discussdo que deve ser
apropriada pelos conhecimentos da ciéncia geografica. Primeiro porque o cinema ¢ feito a partir de
localizagdes, as obras registram e reproduzem geografias sejam elas fantasiosas/ficticias ou reais.
Depois porque as organizagdes espaciais e os interesses dos agentes e instituicdes que dinamizam as
sociedades podem ser compreendidos por meio do mundo do cinema. As geopoliticas sdo
representadas em filmes e utilizam-se do audiovisual como meio estratégico de comandar e
participar da narrativa do mundo antigo e moderno — as vezes a projecdo de um mundo futuristico
também, dai o género de fic¢do cientifica (sci-fi). Nesse sentido, ao ensino de geografia as
abordagens sdo amplas e, quando tomadas pelo pensamento decolonial, adquirem um aprendizado
critico ao reconhecer as historias e geografias que foram apagadas e subalternizadas por forgas de
paises e epistemologias dominantes. Para a geografia, ainda mais enriquece o debate entre cinema e
decolonialidade o estimulo a pratica do raciocinio geografico através de metodologias pedagogicas

que dialogam com as cinematografias do Norte e as do Sul global.

Segundo Sonia Castellar e Igor de Paula (2020) o raciocinio geografico ¢ construido por
meio do pensamento espacial que envolve o desenvolvimento de processos mentais. Para isso, os
autores apontam a necessidade de se trabalhar com campos de conhecimento do pensamento
espacial (Castellar; De Paula, 2020). Um desses campos se refere aos conceitos de relacdes
espaciais que sdo,

[...] Conjuntos de vocabulos que indicam os atributos espaciais para identificar a natureza
de um fendmeno geografico em uma situagdo. Os conceitos de espaco estdo contidos nas
representacdes espaciais e podem ser alguns exemplos, adjacéncia, area, distancia, diregao,

dispersdo, aglomeragdo, distribuicdo, escala de incidéncia, forma, extensdo, arranjo, entre
outros. (Castellar; De Paula, 2020, p. 304).

Ao longo deste trabalho permeia uma das principais questdes do ensino de geografia:“onde
esta? onde se localiza?”’. Essa pergunta orienta, a partir da discussdo sobre cinema e
decolonialidade, o exercicio do raciocinio geografico resultando na expansao de conhecimentos do
mundo dos discentes e que irdo auxilid-los a se localizarem perante as escalas geograficas de acordo

com o vocabulario que da base ao pensamento geografico.



3.1 A ORDEM CINEMATICA DE HOLLYWOOD

O naturalismo no cinema hollywoodiano (Xavier, 1977), consolidado a partir de 1914, opera
sobre aquilo que precisaria parecer natural. Os cendrios, os atores e as atrizes, os géneros narrativos
de aventura, acdo e melodrama se esfor¢am para criar uma representacao “real” do mundo fisico e
do comportamento humano. Sobre o naturalismo no inicio das produgdes de Hollywood, Xavier
(1977, p. 41) comenta que “tudo neste cinema caminha em dire¢do ao controle total da realidade
criada pelas imagens — tudo composto, cronometrado e previsto”. Aquilo que esta por de tras dos
principios e intengdes do processo de montagem das imagens se mantinha invisivel ao espectador.
Portanto, para o publico criava-se uma ilusdo de um “contato direto com o mundo representado,
sem mediacdes, como se todos os aparatos de linguagem utilizados constituissem um dispositivo
transparente” (Xavier, 1977, p. 42). E possivel notarmos que desde seu inicio, Hollywood objetiva
promover o seu “mundo dos sonhos”, as vidas ideais, possiveis, fantasticas — fantasiosas —, o bem
sempre vence, o final feliz ¢ indispensavel, ha o vildo e hd o hero6i. No entanto, o que se configura
diante desse “mundo dos sonhos” € um discurso inventivo de uma verdade totalizante que traz
afirmagdes e modelos de “como deve ser” impregnados e impostos a um imagindrio espalhado pelo
mundo. Para Xavier (1977, p. 43), “a meu ver, o problema basico em torno da producdo de
Hollywood ndo estd no fato de existir uma fabricagdo; mas estd no método desta fabricacdo e na
articulacdo deste método com os interesses dos donos da industria (ou com os imperativos da

ideologia burguesa)”.

Além desses métodos, como o naturalismo, e¢ dos discursos inventivos de realidades do
mundo, os donos da industria de Hollywood sdo figuras centrais para compreendermos o
espalhamento de uma visdo de mundo hollywoodiana difundida para outras localidades do globo,
evidenciando assim a constru¢do de sua hegemonia cinematografica e, como consequéncia, a
também difusdo e imposi¢do de uma epistemologia ocidental estadunidense. O método naturalista
de Hollywood se origina diante o chamado periodo de Sistema de Estidios entre os anos de 1920 a
1948 (Silva, 2016). Os estudios, onde ocorriam as producdes de quase todos os filmes de
Hollywood, pertenciam as companhias conhecidas como as Big Five: Warner Brothers, 20th

Century Fox, RKO, Paramount e Loew’s Inc (Silva, 2016).

Somente elas controlavam uma rede suficientemente estruturada, capaz de garantir que a
comercializacdo das obras cinematograficas fosse possivel no mundo inteiro. Durante o
periodo da Segunda Guerra Mundial (1939-1945), muitos dos paises da Europa envolvidos
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no conflito apresentavam uma parte consideravel da programagdo de seus cinemas
preenchidas por filmes norte-americanos. No entanto, a principal forma de controle dos big
five ocorria através da exibigdo (Silva, 2016, p. 236).

A possibilidade de um filme de Hollywood se distribuir para o mundo inteiro desde os anos
1920, colocava nao apenas os EUA numa posi¢do a frente do mercado cultural cinematografico — e
econdmico — como também criava uma soélida estrutura dos ideais estadunidenses fazendo “quase”
que parecer que o que era representado nos filmes fosse também a “verdade do mundo”. Isso se
intensificava com o controle sobre o que poderia ou ndo ser exibido nas salas de cinema, produtoras
independentes tinham pouco espago e mesmo os diretores ndo possuiam liberdade em suas criagdes
cinematograficas (Silva, 2016). O comando das produtoras hollywoodianas s6 tinham um propdsito
com os filmes de entretenimento: gerar lucro, vender milhdes nas bilheterias. Essa situagdo nao
surpreende visto que, em um sistema fortemente capitalista, a sétima arte ndo escaparia da ganancia
financeira empresarial. No entanto, ndo era “qualquer coisa” do mundo social que poderia estar nos
scripts de um filme, mesmo que fosse gerar lucro. Isso porque, o sistema de estidios também se
caracterizava pela censura. A realidade estadunidense dada como verdadeira e universal, ou seja,
epistemologia tnica ocidental (Mignolo, 2020) teve influéncia na construg¢do narrativa do cinema

de Hollywood nos anos 1930, com os codigos de censura.
O Cddigo buscava garantir que os filmes transmitissem os mais nobres valores norte-
americanos (e também cristdos) e que ndo criticassem as principais instituicdes do pais,
como a igreja, as cortes de justiga, a familia e o governo. Qualquer desvio dessa moral
deveria ser tratado de forma a ndo despertar simpatia e desejo de agir igualmente. As
peliculas deveriam transmitir uma imagem positiva da realidade dos Estados Unidos,

destacando os principios e ideias da sociedade norte-americana, representagdo essa que
seria transmitida em todo o territorio nacional e também no exterior (Silva, 2016, p. 238).

Esse cenario se modifica com o periodo da Nova Hollywood, marcando os anos de 1967 a
1980 (Silva, 2016). Apesar da conjuntura politica da época com o mandato neoliberalista de Ronald
Reagan, as producgdes da Nova Hollywood diminuia fortemente a censura de décadas passadas
abordando temas com um viés de satira e criticidade quanto as questdes da estrutura familiar
estadunidense, guerra, violéncia, contracultura, entre outros assuntos tabus (Silva, 2016).
Entretanto, mesmo com a diminuicao da censura ¢ a atengdo dada aos assuntos tabus, a liberdade
autoral dos diretores ainda implica uma visao de mundo particular e intencionada por parte do(a)
diretor(a). Tal questdo ¢ estudada e se torna evidente desde 1920 a partir do chamado “efeito
Kulechov”, uma experiéncia realizada pelo cineasta e teérico de cinema, Lev Kulechov (Xavier,

1977). Nesse experimento, Kulechov apresenta os efeitos da montagem sobre diferentes objetos



filmados, no qual, a ordem do plano de imagens e a agdo orientada dos atores modifica a percepcao
e influencia na mensagem transmitida. Xavier (1977, p. 53) conta que, para Vsevolod Pudovkin,
outro critico e cineasta soviético, “fazer cinema praticamente confunde-se com traduzir em
imagens, dar expressdo visual a uma representagao da consciéncia que, atentamente, observa o

mundo que a rodeia” .

Aquele(a) que filma, que coordena a camera, determina a ordem e a composi¢do das
imagens — e esse controle traduz-se na “metafora do olhar” (Xavier, 1977, p. 54) — revelando assim
que estd carregado de consciéncia e esta, confere aquele(a) que filma, suas proprias visdes de
mundo. Adicionada a consciéncia de quem dirige ha, também, a consciéncia de quem assiste que, a
priori, ja espera algo daquilo que ira ver. Essa discussdo ¢ apresentada em Xavier (1977) ao abordar
as percepcdes do teorico de cinema, o hungaro Bela Balazs, o qual afirma que “mesmo diante de
um aglomerado de fendmenos acidentais, a nossa consciéncia tende a procurar um significado. O
que o trabalho de montagem deve fazer ¢ dar uma direcao definida a esta procura, pois para isto ela
tem grande poder de manipulacdo.” (Xavier, 1977, p. 54). Nesse sentido, podemos refletir,
hipoteticamente — mas ndo que isto esteja tdo distante da realidade — sobre um sujeito angolano que
ao assistir, desde novo em sua idade, aos filmes de Hollywood, projetava uma busca por
representacao de sua realidade em Angola, mas que, no entanto, ndo era encontrada. Com quem este
sujeito poderia se identificar num filme de Hollywood? Quais corpos nas imagens se pareciam com
o dele? E as paisagens de seu pais, onde se encaixavam nessas producdes? Para estas questoes, ¢
possivel que pouco ou nada seria identificado e relacionado — respeitosamente ¢ honestamente — ao

sujeito angolano e sua localizacao no sul global.

No entanto, seguindo o raciocinio do conceito de geopolitica do conhecimento de Mignolo
(2020) discutido no préximo capitulo, ¢ possivel pensar o mundo e o cinema — ou o mundo no
cinema — para além do que se produz na Califérnia no contexto de Hollywood. Para isso, olha-se a
“modernidade e a colonialidade em conjunto” (Mignolo, 2020, p. 191), questionando as invengdes
de realidades e a centralidade epistemologica ocidental traduzida no cinema hegemodnico
hollywoodiano como sistema que ndo ¢ Unico € nem mesmo universal. Assim, busquemos a
“desobediéncia epistémica”, modificando a “geografia do raciocinio” como propde Mignolo (2021),
construindo a consciéncia do existir cinematografico de outras localidades, de outras industrias do

cinema e de outras visoes de mundo.

3.2 BREVES APONTAMENTOS SOBRE DECOLONIALIDADE E CINEMA



Através do pensamento decolonial de Mignolo (2020) e Mignolo e Veiga (2021), sdo
apresentados conceitos que trabalham com a busca por rupturas com as matrizes imperiais e
coloniais. Antes de discorrer sobre alguns desses conceitos, ¢ necessario retomar aspectos historicos
e geograficos para compreender como e quais processos imperialistas € colonialistas se estruturaram
a partir de projetos de dominagao sobre civilizagdes e territorios que se diferenciavam da cultura
europeia dada como hegemonica. Isso nos interessa para pensar o cinema através da
decolonialidade a fim de entender os sujeitos e as narrativas que ndo sdo inseridas no contexto
global do cinema e sobre qual a importancia de dar mais visibilidade aqueles que, apesar de

desafios, conseguem se apontar no audiovisual.

Sendo assim, em Mignolo (2020), os projetos imperiais/coloniais de dominagdo se deram
por meio de duas macronarrativas. A primeira ¢ a da civilizagdo ocidental que surge no periodo
historico do Renascimento (século XIV) e esté relacionada a filosofia alema iluminista do inicio do
século XIX. A segunda surgiu durante a Guerra Fria dando formulacao ao sistema mundo-moderno
(Wallerstein, 1974). Assim, “a primeira macronarrativa teve a sua origem na Grécia; a segunda na

origem do circuito comercial atlantico” (Mignolo, 2020, p. 211).

O inicio desse projeto de dominagdo diante destas duas macronarrativas podem e devem ser
reconhecidos pela imposi¢do da lingua como mecanismo de controle sobre povos e territorios.
Segundo Mignolo e Veiga (2021), o imperialismo europeu se instala pelos mais diversos cantos do
mundo a partir dos idiomas vernaculares e, depois, dos modernos. Sendo eles o italiano, o espanhol
e o portugués — do Renascimento ao Iluminismo — e o alemdo, o francés e o inglés — a partir do
[luminismo.

Por tras dessas seis linguas europeias modernas do conhecimento estdo as suas bases: grego
e latim — ndo arabe ou mandarim, hindi ou urdu, aimara ou nauatle. Os seis idiomas
mencionados, baseados no grego e no latim, forneceram a “ferramenta” para se criar uma
determinada concepg@o de conhecimento que foi entdo propagada, ao longo do tempo, as

crescentes colonias europeias desde as Américas até a Asia e a Africa. (Mignolo; Veiga,
2021, p. 31).

Com a imposi¢do da lingua, a Europa perpetuou seu projeto de dominacdo através do
cristianismo diante uma narrativa de civilizagdo dos povos “outros” que exerciam diferentes
praticas ritualisticas e religiosas. Assim, a base da colonizagdo se constituia pelo racismo criado a
partir da popula¢do branca europeia. Segundo Mignolo (2020, p. 213) “os povos barbaros,

primitivos, subdesenvolvidos, € povos de cor sdo categorias que estabeleceram dependéncias
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epistémicas sob diferentes designios globais (Cristianizagdo, missdo civilizadora, modernizagdo e

desenvolvimento, consumismo)”.

Sendo assim, todo o processo de dominagdo que parte da Europa para a invasdo de outros
territorios € em séculos depois € reproduzido e entra em competi¢do ou alinhamento com os Estados
Unidos seguiu e ainda segue estes “designios globais” citados por Mignolo. Nesse sentido, as
categorizacdes eurocéntricas e estadunidenses que geram classificagdes dos povos, lugares e
culturas resultam na formag¢ao de hegemonias por meio de conflitos que faz uso de uma forga fisica
e simbolica. Assim, a hegemonia norte ocidental s6 pdde se estruturar com a exclusdo, esgotamento

e o exterminio da diversidade do mundo humano e ndo-humano.

Logo, o que Mignolo (2020) chama de dependéncia epistémica ¢ dada por um conjunto de
ferramentas de controle e apagamento da pluralidade das formas de se comportar, perceber,
vivenciar e se expressar nas diversificagdes de conhecimento que, em toda a historia e em toda a
geografia, construiram a riqueza mundial cultural. Com isso, ¢ comum que digam e que facam
perpetuar um campo epistémico dominante através de praticas e discursos de instituigdes
académicas, do Estado, economicas e religiosas. S3o nessas instituigdes que existe todo um aparato
para a formacdo de intelectuais capacitados para a manutengdo e difusdo de epistemologias

hegemonicas, seja através do discurso, do uso de tecnologias ou de ambos a0 mesmo tempo.

Com isso, seguindo o pensamento decolonial, Mignolo (2020) apresenta o conceito de
geopolitica do conhecimento a fim de fazer pensar e evidenciar os povos e lugares subordinados
pelas estruturas de poder norte ocidentais: “a geopolitica do conhecimento organiza-se em torno da
diversificacdo, através da historia, das diferencas coloniais e imperiais” (Mignolo, 2020, p. 1990).
Por isso, interessa questionar “quem e quando, por que e onde o conhecimento ¢ gerado (em vez de
produzido, como carros ou telefones celulares)? Fazer essas perguntas significa desviar a atencao do

que ¢ enunciado para a enunciacdo”. (Mignolo; Veiga, 2021, p. 26).

Caso nao se levante tais questionamentos e busque iluminar as diversidades, seguimos
recebendo e repassando, passivamente, uma visdo de mundo eurocéntrica. Isso porque, como
discutido até aqui, a formacdo dessa epistemologia dominante parte de um local e se difunde, de
maneiras diferentes, para um todo global, se colocando como forma uUnica e universal de
conhecimento validado. Como Mignolo (2020) chama a ateng¢ao, “a epistemologia nao ¢ a-historica.
Mas ndo s6 isto, ndo pode tampouco ser reduzida a historia linear desde a Grécia até a atual
producdo de conhecimento norte-atlantica. Tem de ser geografica na sua historicidade, introduzindo

a diferenca colonial no jogo”. Entdo, remexendo a geopolitica do conhecimento, ¢ fundamental
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descortinar aqueles lugares considerados como de ndo-pensamento, assim, os “lugares de nao-
pensamento (de mitos, religides ndo-ocidentais, folclore, subdesenvolvimento envolvendo regides e
pessoas) hoje estdo despertando de um longo processo de ocidentalizagdo” (Mignolo; Veiga, 2021,

p. 26).

Esse despertar parte dos povos subalternizados que ndo esperam mais um reconhecimento
ou tentam se encaixar nos idearios da modernidade, do desenvolvimento e progresso econdmico
advindos do pensamento norte ocidental. Para isso, outro conceito discutido por Mignolo e Veiga

(2021) ¢ o de opc¢ao decolonial,

A opgdo decolonial é o conector singular de uma multitude de decoloniais. Os caminhos
decoloniais tém todos uma coisa em comum: a ferida colonial, o fato de que regides e
pessoas ao redor do mundo foram classificadas como subdesenvolvidas, economica e
mentalmente. O racismo ndo afeta apenas pessoas, mas também regides ou, melhor ainda, a
conjungao de recursos naturais necessarios a humanitas presente em lugares habitados por
anthropos. (Mignolo; Veiga, 2021, p. 27)

Por tanto, a opc¢do decolonial ¢ um direcionamento que recusa seguir as normas,
classificagdes e defini¢des dadas pelas instituicdes ocidentais. Assim, em situacdes que ha, de um
lado, a hegemonia e, de outro, o subalterno, a op¢ao decolonial é engajar-se nas lutas e causas
daqueles que foram geo-historicamente impedidos de acessar seus direitos humanos. Nesse sentido,
¢ preciso reconhecer a historia e os processos de dominagdo e repensar os caminhos que irdo

visibilizar os excluidos desse sistema mundo.

Ao colocar isso em prética, ou seja, engajar-se nessas lutas sociais, realiza-se o que Mignolo
e Veiga (2021) chamam de desobediéncia epistémica. Este termo significa a recusa pela ordem
dominante estabelecida, principalmente por meio das defini¢des do locus que se consideram ou nao
como geradores de conhecimento. Entdo, quando recusada a ordem dominante e colocada em agdo a
opcdo decolonial, modifica-se a geografia do raciocinio. Dessa forma, mudar a geografia do
raciocinio “elucida o fato de que as colonias ndo foram um evento secundario e marginal na historia
da Europa, mas que, pelo contrario, a historia colonial ¢ o nlicleo ndo-reconhecido na criagcdo da

Europa moderna”. (Mignolo; Veiga, 2021, p. 44).

Para falar de um cinema decolonial, esse trabalho se preocupou em pautar-se pelos conceitos
citados em Mignolo (2020) e Mignolo e Veiga (2021) apresentados até aqui, a fim de discorrer e

analisar praticas cinematograficas do Sul Global que estiveram distantes do sistema hegemonico de
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producdo norte-americano. Essa distancia se expressou tanto no ato de produzir quanto na atuagao
ou na exibi¢do de obras, resultando em certa dependéncia cultural das produgdes de Hollywood.
Isso fez com que também se atrasasse a mudanca do raciocinio geografico intensificando a
concentragdo da epistemologia eurocéntrica e estadunidense. Assim, o resultado disso foi o ndo
reconhecimento da geopolitica do conhecimento, ou seja, de corpos e lugares em suas
diversificacdes que, silenciados, mantiveram-se excluidos do fluxo cinematografico global. Mais
gravemente, o atraso no envolvimento do Sul global nas produgdes cinematograficas, tornou
expressiva a distor¢ao narrativa de cinemas do Norte em estereotipar lugares e populagdes daquilo

que o ocidentalismo classificou como os paises de terceiro mundo e subdesenvolvidos.

Tal distor¢do narrativa, que estereotipa e exclui do circuito cinematografico o Sul global,
também faz parte do projeto de dominagdo epistemoldgica, visto que oculta outras perspectivas e
modos de vida de serem colocadas em imagens que poderiam se dispersar para um todo cinematico,
combatendo as narrativas de um imaginario inventado e tendo a possibilidade de revelar suas
autenticidades e singularidades. Apesar disso, hoje hd uma maior participagdo diversificada de
povos e lugares inseridos no cinema a partir de seus corpos, vozes € territorios reais — mesmo que o

investimento nessas produgdes seja minimo em comparagdao com os filmes industriais.

Esse é o caso do projeto Video Nas Aldeias (VNA) fundado por Vincent Carelli em 1986
que atualmente possui um espaco proprio na internet a partir de uma plataforma de streaming
apenas com producdes indigenas, feitas inclusive por proprios sujeitos indigenas.

O trabalho de formagdo do VNA tem contribuido para ampliar significativamente a
producdo dos coletivos indigenas de cinema, permitindo, em alguns casos, a consolidagdo
de verdadeiras cinematografias. Alguns desses grupos vém adquirindo cada vez mais

autonomia para produzir seus filmes, conquistando espagos de circulagdo em festivais e
mostras no pais e afora. (Brasil; Belisario, 2016, p. 602).

Figura 1 - Printscreen da plataforma de streaming do VNA
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Fonte: site Video nas Aldeias, 2023.

Atualmente a presenca do escritor indigena Ailton Krenak tem reverberado fortemente no
audiovisual, principalmente através de documentarios como em O Sonho da Pedra (2017), 8
Bilhdes: Somos Todos Responsaveis (2022) e o mais recente, Pisar Suavemente na Terra (2023).
Krenak como figura intelectual, inserido nestes documentarios, langa seu corpo e sua voz no
movimento imagético que evidencia na visualidade as causas pelas quais ele, como sujeito indigena
e humano, denuncia e reivindica para a possibilidade de um todo continuar existindo, alertando para

o ecocidio e propondo uma mudanca de paradigma aos desafios do periodo do antropoceno.

Assim, povos indigenas quando se apropriam do audiovisual em suas dindmicas de evocagao
do sensivel e da razdo, abrem caminhos que foram negados e tomados de suas diversidades étnicas
e culturais expressadas em e por territorios e territorialidades. No entanto, quando assim os fazem,
também incluem um bem comum ao todo global que ¢ a permanéncia da natureza viva e das
praticas de modos de vida que se instauram em equilibrio sobre ela. Dessa forma, o cinema

decolonial, discutido em Andrade e Alves (2021) ¢ um cinema da cosmopoética,

Se por cosmopoética se entende a inven¢do de um comum, o cinema como ferramenta
cosmotecnologica vem como intervengdo no mundo, um investimento redistributivo deste
comum, sempre capaz de instaurar comunidades dissensuais ao ser apropriado por povos
ndo hegemonicos, grupos minoritarios ou sujeitos periféricos. (Andrade; Alves, 2021, p.
86).

Portanto, o cinema da cosmopoética constitui um olhar para as narrativas audiovisuais

através de uma pratica de opcao decolonial que se contrapde as hegemonias refor¢adoras do
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exterminio de epistemologias outras — muito a partir do apagamento territorial, dos corpos, das
praticas, das linguas etc. — e torna visivel uma comunidade, que objetiva o encontro com a invengao
desse algo comum que se redistribui. Isso, portanto, se diferencia do cinema de industria

comandado pelo poder e pela dindmica mercadoldgica.

Ainda a partir do velho discurso de livre mercado e da meritocracia, os comandantes da
industria do cinema detém, por meio de seus interesses, quais as produgdes que chegardo ao fluxo
global, quais irdo aparecer mais nas grandes premiacdes e festivais, quais estardo ou ndo nos canais
de streaming e quais irdo ter espaco para aparecer — € aparecer por mais tempo — nas salas de

cinema que estdo cada vez voltadas para um grupo seleto.

Dessa forma, esse cenario resulta no controle sobre a imagem de um outro, imagem essa que
se constrdi por existéncias milenares e que encontram desafios no audiovisual para expor a criacao
de suas visdes de mundo. Com isso, um cinema decolonial repensa como resgatar um cinema
comum a um todo que participa e envolve por meio do inteligivel, do sensivel e do imaginativo,
visibilizando sua existéncia reinventada na imaginagao do mundo, na imagem em acao (Andrade;
Alves, 2021).

A re-existéncia perpassa, entdo, um deslocamento de paradigma capaz de nos desalienar de
certa condigdo a qual as forcas do mercado ¢ do Estado nos colocaram — condigdo
subalterna de sujeitos alijados dos processos deliberativos pelos quais o comum ¢ decidido
e partilhado. Dai que re-existir significaria devolver nossa capacidade de dispor da vida e

de nossos devires, satisfazendo um sentimento de resisténcia contra as forgas que os
alienam. (Andrade; Alves, 2021, p. 89).

Dessa forma, o cinema do comum ¢ “comum como coexisténcia das diferencas e co-
extensdo das distdncias que conectam e separam. O jogo possivel da democracia, portanto,
encontra-se indissociavel da invencao de um comum” (Andrade; Alves, 2021, p. 92). Nao inserir no
audiovisual outras formas de ver, sentir ¢ fazer cinematograficos ¢ mais um mecanismo de
silenciamento corporeo. Isso porque estar em frente a cdmera ou mediar uma camera implica numa
centralidade do corpo, seja no ser visto — quando em frente a camera o sujeito se expde em sua
anatomia e artefatos simbolicos — ou no fazer ver — quando na mediacdo da camera o sujeito
constréi a imagem que revela as suas questdes, posicionamentos e intengdes ao outro. Para André
Brasil e Bernard Belisario (2016, p. 604) “o corpo-camera estabelece vinculos, contiguidades e
vizinhangas entre as dimensdes visivel e invisivel, uma a ressoar a outra: € 0 que se inscreve na

imagem constitui, assim, relacdes”. Essas relacdes, como os autores colocam, sdo refletidas no
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movimento corpo-camera que, no contexto do cinema indigena, pde a filmagem com o objeto
camera em um acoplamento a outros elementos simbolicos, miticos e culturais.
A imagem ¢ o indice de uma relagdo mediada pela cdmara. Em maior ou menor grau, essa
camera-artefato-corporal — camera-mdscara, camera-pele-de-animal, camera-flecha,
camera-canoa, camera-armadilha, cAmera-flauta, cdmera-bicho-preguica (Brasil, 2013) — ¢

incorporada as praticas ritualisticas e cotidianas nas aldeias. (Brasil; Belisario, 2016, p.
604).

Além da filmagem com o manuseio da camera, a constru¢cdo cinematografica se da por
atividades de montagem e exibicdo. Segundo Brasil e Belisario (2016, p. 605), na montagem, os
corpos serdo “convocados de maneira concreta, literal, no momento de manejo das imagens na ilha
de edicdo”. Na exibicdo, “expdem-se ali os corpos dos espectadores, sua reagdo sensivel as imagens
— as palavras, as interjeigdes, os olhares atentos”. O que percebemos ¢ que todo o processo de

producao e exibicao de um filme se da pela presenca e por diferentes comportamentos de corpos.

Isso nos interessa ao trabalhar ensino de geografia e cinema, pois ¢ quando devemos
questionar quais desses corpos acessam as praticas produtivas de um produto audiovisual e quais
sdo aqueles que se colocam como espectadores, afinal a op¢cdo decolonial parte, nesse sentido, da
decisdo em rejeitar o rejeitamento de ndo acessar producdes do Sul e se manter consumista do
cinema industrial hegemodnico. Portanto, diante uma perspectiva decolonial e pedagdgica do
cinema, Andrade e Alves (2021), complementam a discussao aqui posta, afirmando que,

Se ¢ verdade que o cinema dd uma visibilidade ao mundo de tal forma que é capaz de
“altera-lo”, seria possivel compreendé-lo, entdo, em uma perspectiva pedagogica, como
ferramenta cosmopoética que visa uma transformagdo, uma reinvengdo do mundo como
comum, pois, & medida que transforma nossa percepc¢do sobre o0 mundo, o cinema ¢ capaz

de fazer perceber as estruturas de poder no interior das produgdes sociais ¢ culturais da
civilizagdo. (Andrade; Alves, 2021, p. 91).

3.3 O CINEMA AFRICANO

Para pensar o cinema africano diante o pensamento decolonial de Mignolo (2020) e Mignolo
e Veiga (2021) sobre a otica de expansao e revelagdo epistémica que diversifica a “geopolitica do
conhecimento” e modifica a “geografia do raciocinio” para além de um conhecimento organizado e
centralizado na Europa ocidental e nos Estados Unidos, o pesquisador de estudos pds-coloniais e de
cinema africano Harrow aparece, aqui, para orientar essa discussdo com um questionamento :

“como o cinema africano perturba a ordem do Cinema Mundial?” (Harrow, 2016, p. 3).
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Primeiramente, vale analisar a defini¢do de cinema mundial adotada por Harrow, dada pelo
diretor de cinema Michael Chanan: “do mesmo modo que “world music”, o cinema mundial,
assimila-se a uma etiqueta de marketing que faz seu trabalho de selecdo com base nas regras da
cultura de comoditizacdo global” (Harrow, 2016, p. 5). O cinema mundial ¢ uma categoria que
classifica as producdes cinematograficas como os “filmes do mundo” e os “filmes locais” (Harrow,
2016). Quem comanda o cinema mundial, define quais produgdes entram ou ndo entram no fluxo

global.

Anteriormente, vimos que esse poder de controle pertence, majoritariamente, as companhias
do cinema hollywoodiano que, com o dominio dos meios de difusdo — pensemos atualmente
também nos canais de streaming — e dos locais de exibi¢do — 0 monopolio sobre as salas de cinema
— criam uma ordem e uma exclusdo das produ¢des que ndo atendem a epistemologia e aos interesses
ocidentalistas. O estudo de Harrow (2016) reflete sobre essa exclusdo dizendo que o Cinema

Mundial cria uma ordem que gera seus “proprios lixos” e seus “proprios materiais estranhos”, “em

que cada ordem, para ser uma ordem, precisa demarcar suas exclusdes” (Harrow, 2016, p. 4).

Essa ordem também se relaciona a uma competitividade, pois a hegemonia ndo quer perder
espago — seja no sentido econdmico, politico, cultural e, principalmente, territorialmente. Nesse
sentido, segundo Milton Santos (1996, p. 333): “na escala do globo, o motor implacavel de tantas
reorganizagoes, sociais, econdmicas, politicas e, também, geograficas ¢ essa mais-valia global, cujo
brago armado ¢ a competitividade, que, neste nosso mundo belicoso, ¢ a mais guerreira de todas as

agoes”.

Na Africa, o cinema se diversifica por diferentes paises e movimentos cinematograficos que
marcam historicamente as singularidades do cinema africano. Na Nigéria, Nollywood ¢ a
representacdo de uma industria cinematografica que concentra, ha décadas, uma alta producao de
filmes anualmente (Harrow, 2016). Além de Nollywood, replicando seu modelo — que advém de um
modo de produgdo hollywoodiano — ha também a industria cinematografica de Ghallywood, em
Gana, assim como esse modelo serd expressivo em Camardes, Quénia, Tanzania, Mocambique etc.
(Harrow, 2016). Entretanto, estas sdo producdes que nao entram no fluxo global passando pelas
redes de distribuicdo e exibicdo, nem mesmo recebem os elevados gastos com propagandas de
marketing. Para Santos (1996, p. 333),

A rede técnica mundializada atual é instrumento da produgdo, da circulagdo ¢ da
informac¢ao mundiali;adas. Nesse sentido, as redes sdo globais e, desse modo, transportam
o universal ao local. E assim que, mediante a telecomunicagao, criam-se processos globais,

unindo pontos distantes numa mesma logica produtiva. E o funcionamento vertical do
espago geografico contemporaneo. (Santos, 1996, p. 333).

17



Apesar disso, na ordem do Cinema Mundial, hd um interesse sobre os paises africanos serem
mais consumistas das produgdes hegemonicas de Hollywood e do cinema europeu do que
produtores proprios reconhecidos em suas potenciais singularidades. Sobre a ldgica das redes
mediada por pontos e fluxos, o que se produz na Africa em sua autenticidade encontram muitas
barreiras de reconhecimento global e, at¢ mesmo, local. Isso, pois, a ordem criada pela hegemonia,
causa localmente uma desordem ““isso porque essa ordem ndo ¢ portadora de um sentido, ja que seu
objetivo — o mercado global — ¢ uma autorreferéncia, sua finalidade sendo o préprio mercado
global. Nesse sentido, a globalizagdo em seu estdgio atual, ¢ uma globalizacdo perversa para a

maioria da humanidade” (Santos, 1996, p. 334). Mais a frente esse assunto sera retomado.

Antes € preciso saber o que mais ha no cinema africano visto que, esse, também perpassa os
moldes de Hollywood — mesmo sendo tratado como “amador” e “barato” —, ou seja, ndo existe
apenas nesse eixo populista das industrias do video (Harrow, 2016). Assim, Harrow (2016), a partir
das defini¢des sobre o cinema africano do critico e cineasta malinés, Manthia Diawara, apresenta as
trés ondas cinematograficas do cinema africano, sendo elas: “os filmes de arte”, “La Guilde” e o
“Novo Cinema Popular Africano”. Segundo Harrow (2016), p. 14), “essas categorias sdo demasiado
amorfas, abertas a qualquer género ou tema”. A primeira onda ¢ marcada por estilos artisticos dos
diretores, sao filmes autorais que exprimem as “sensibilidades africanas, influenciado por um modo
africano de se relacionar com o passado, tratando de temas africanos importantes, como imigragao
no presente” (Harrow, 2016, p. 14). O diretor mais cldssico desse movimento e, possivelmente, de
toda a historia do cinema africano, € o senegalés Ousmane Sembéne (1923-2007). Segundo Harrow
(2016), Sembene,

Articulava metas mais pedagégicas ao chamar o cinema de “escola noturna da Africa”, e
imaginava um cinema que se diferenciasse do cinema dominante, seja o cinema de arte

europeu, seja o hollywoodiano; imaginava um cinema que pudesse conectar-se diretamente
com as vidas reais dos africanos, ainda ndo representadas. (p. 16).

A segunda onda, La Guilde, que surge a partir de 1990, ¢ marcada pela geragao dos novos
cineastas com uma linguagem de “politica cinematica” e ironizagdes. A partir dessas linguagens ha
um tom revoluciondrio e critico em temas que tratam de governos ditatoriais e padrdes de beleza
europeus (Harrow, 2016). Esse ultimo ¢ abordado no filme “Os olhos azuis de Yonta” (1992) do
cineasta da Guiné-Bissau, Flora Gomes. A segunda onda ¢ fortemente caracterizada pela
sensibilidade diasporica: “ndo ¢ possivel encontrar uma maneira de se pretender considerar-se

africano no mundo sem se posicionar criticamente com relagdo ao imaginario ocidental que tem
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sido marcado por racismos passados e presentes” (Harrow, 2016, p. 19). Por fim, a terceira onda, o
“Novo Cinema Africano Popular” ¢ colocada como a “mais amorfa” e a “mais africana” (Harrow,
2016, p. 19). Nao a toa, nessa onda hé a ascensdao de Nollywood e dos géneros de romance, acao e
os westerns. Esse ¢ um movimento popular que visa ser um ‘“‘cinema africano para africanos”. Para
isso, a cultura popular africana ¢ inserida nos filmes pelas praticas de dangas, linguagens, tradi¢cdes
orais, religiosas etc. (Harrow, 2016). Como aponta Harrow (2016), ao analisar as reflexdes de
Manthia Diawara, para africanizar o cinema africano da terceira onda,

E necessério levar em conta o trabalho da formagio do sujeito, ou subjetificagdo, que ele

desempenha. Diawara quer explica-lo por meio de um retorno a especificidade africana em

termos culturais, estéticos e cinematograficos. Em outras palavras, ele precisa retornar a um

passado largamente construido ao redor de Sembeéne [...] e levar em conta as novas
geragoes. (Harrow, 2016, p. 21).

Voltar ao passado para questionar as mudangas — e a auséncia delas — numa modernidade do
hoje constituida por valores de figuras hegemonicas, ¢ aplicar uma desobediéncia epistémica
(Mignolo; Veiga, 2021) necessaria na descentralizacdo do raciocinio geografico. Um cinema
africano fortalecido em suas raizes ¢ capaz de revelar uma poténcia epistémica que se integra a
geopolitica do conhecimento comportando-se como constituinte de uma diversidade
cinematografica que precisa ser percebida. Assim, esse cinema classificado e ordenado a ser como
apenas local, se reveste de sua singularidade, autenticidade e, quem sabe, conquiste uma
independéncia para se contrapor cada vez mais ao cinema hegemonico. Para isso olhamos para a
diversidade e para o coletivo, como coloca Santos (1996),

No meio local, a rede praticamente se integra e dissolve através do trabalho coletivo,
implicando um esforco solidario dos diversos atores. Esse trabalho solidario e conflitivo &,
também, copresenga num espago continuo, criando o cotidiano da contiguidade. A esse
recorte territorial, chamamos de horizontalidade, para distingui-lo daquele outro recorte,
formado por pontos, a que chamamos de verticalidade. Nesses espacos da horizontalidade,
alvo de frequentes transformagdes, uma ordem espacial ¢ permanentemente recriada, onde
os objetos se adaptam aos reclamos externos e, ao mesmo tempo, encontram, a cada
momento, uma légica interna prdépria, um sentido que é o seu proprio, localmente

constituido. E assim que se defrontam a Lei do Mundo e a Lei do Lugar. (Santos, 1996, p.
334).

Santos (1996) chama, entdo, a atencdo para a for¢a do lugar sobre o global. Esse ¢ um
caminho de desordenar a ordem estabelecida pelos cinemas hegemonicos. Com isso, adiciono aqui
uma breve analise de trechos presentes no roteiro do filme Bamako (2006) do diretor mauritano
Abderrahmane Sissako. Nessa trama, os personagens de Mali revelam uma forte consciéncia sobre

a posi¢do de seus corpos e de sua localizagdo geografica no mundo, contestando as narrativas de
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instituigdes como o Banco Mundial ¢ o Fundo Monetario Internacional. Estas instituicdes se
inserem no local como instrumentos de politicas externas dos paises definidos como desenvolvidos
visando um discurso de melhoria das infraestruturas dos paises subdesenvolvidos, entretanto, seus
interesses sdao “globais” (Santos, 1996) voltados para a movimentacdo de um mercado também

global. Essa concepgao faz parte da consciéncia dos personagens de Mali, em Bamako (2006).

Figura 2 - Poster de Bamako (Abderrahmane Sissako, 2006)
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Uma das personagens ao ouvir a afirmacao de que “o mundo ¢ inegavelmente aberto” e de

que ¢ preciso “civilizar a globalizacdo”, se opde dizendo a seguinte fala (aos 22 minutos do filme),
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Se a globalizagdo precisa ser melhorada e civilizada, isso significa que ela “desciviliza” e
“desumaniza” hoje em dia. Vemos africanos que optam pela emigragado, que sdo refugiados
econdmicos, que sdo presos, algemados, deportados, humilhados e enviados de volta para
casa. Como ¢ que se pode afirmar, perante esta situacao terrivel, que choca o mundo inteiro,
que vivemos um mundo aberto? E evidente que é aberto para os brancos, mas nio para os
negros. (Bamako, 2006).

J& aos 58 minutos do filme, outro personagem diz que a pobreza tem impedido a identidade do povo
malinés,
Eu vejo tudo em Mali, menos malinéses. [...] Um homem com fome, um homem sem
cuidados de satde, um homem que nunca foi educado e que ¢ deixado no obscurantismo

total 6 um homem que nega a si proprio e que estd em negacgio. E um homem que se tornara
alienado, perdido e depravado. (Bamako, 2006).

Em Bamako (2006) uma das questdes principais percebidas € a construcdo de um roteiro
capaz de colocar o espectador em interesse de capturar falas ditas com forga proeminente que,
sutilmente, apresentam a estruturagdo dos paises que organizam a globaliza¢do e os outros que sao
obrigados a seguir e lidar com essa organizacdo em sua perpetuada desigualdade. A atencdo que
chama o espectador ocorre, pois, € a representagdo de uma situacao real, € um discurso capaz de
tratar a historia colonial ¢ moderna com atores reais — diferente daqueles fantasiados de super
poderes — que reconhecem criticamente sua propria situagdo de exclusdo perante a hegemonia. E
uma obra profunda e rica criada por Sissako, e que se opde aos esteredtipos do cinema africano
designados pelo imaginario ocidental chamados de “calabash cinema” e “kalash cinema”, os quais
trazem representagdes de mulheres africanas carregando baldes de agua na cabega e de homens com

fuzis nas maos (Harrow, 2016).

Enfim, ha no cinema africano singularidades diversas que sdo exemplos de ferramentas da
“desobediéncia epistémica”, que perturbam os sistemas de valores normativos (Harrow, 2016) e
precisam se reconhecer e se fortalecer em si mesmo para estar em combate, que quer dizer, negar as

ordens impostas do Cinema Mundial — da economia, politica e cultura norte ocidental.

3.4 O CINEMA DO LESTE ASIATICO

O cinema asiatico compde a industria cinematografica global, tamanho ¢ o seu volume de

obras produzidas por diretores mundialmente referenciados, géneros proprios, grandes estudios de
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produtoras e diversidade de movimentos do audiovisual que se estabeleceram ao longo da histéria
de partes do continente. A concentragio da industria de cinema da Asia é proeminente na China
continental — com destaque para Hong Kong e Taiwan —, no Japao e mais recentemente, na Coreia
do Sul (Mello, 2022). Dessa forma, esse recorte do mundo se coloca como um dos principais polos

do cinema que integram o fluxo global de produgao e distribuicao de filmes.

Apesar do cinema do leste asiatico pertencer aos cinemas do Sul, assim como o cinema
africano, em uma comparagdo podemos notar que as produgdes de audiovisual leste-asidticas
expandem sua relevancia internacionalmente, conquistada por influéncia da condi¢ao de seus paises
se apresentarem como grandes poténcias econdmicas do século XXI. Isso sera mais perceptivel
quando falarmos sobre as instituigdes que estimularam o avango desse setor nos paises de acordo

com diferentes inteng¢des politico-ideologicas, econdmicas, nacionalistas e culturais.

No entanto, ¢ valido ressaltar que a historia do cinema leste asiatico tem também como
mérito a produgdo original artistica de classicos diretores que desenvolveram aspectos singulares
em seus filmes, criando uma identidade préopria de suas culturas e localidades. Sendo assim, diante
do cinema do Japdo, da China continental e da Coreia do Sul podemos, neste trabalho, lancar notas
sobre os principais aspectos que constituiem a formagdo e o andamento dessas producdes
cinematograficas em uma perspectiva decolonial, buscando questionar as relacdes de hegemonia e
subalternizagao dadas em estruturas econdmicas, politicas e culturais que influenciaram o cinema
do leste asiatico e que foram evidenciadas em muitas de suas produgdes. Para isso, consultou-se o
trabalho de Mello (2022) que apresenta um panorama histdrico e geografico com as caracteristicas

utilizadas aqui a fim de orientar as analises.

Segundo Mello (2022), o cinema surge no Japdo como nova tecnologia e arte no periodo
Meiji (1868-1912), no qual a partir de processos de ocidentalizagdao no pais, houve exibi¢cdes com o
uso da camera projetora criada pelos irmdos franceses Lumicre, o aparelho Cinematografo. Outro
objeto utilizado na exibicdo dos filmes era o Vitascopio do estadunidense Thomas Edison. Dessa

forma, se seguia o acesso aos filmes, em maioria, do norte ocidental.

No entanto, algumas tecnologias proprias do cinema japonés passaram a ser desenvolvidas
com o tempo. Uma dessas tecnologias era dada pela pratica de narracdo das imagens projetadas
pelos equipamentos: “este narrador, conhecido como katsuben ou benshi, era responsavel pela
apresentacao e contextualizacdo do filme no inicio da sessdo e também pela narragdo, dublagem dos
didlogos e comentarios durante a exibi¢dao” (Mello, 2022, p. 195). O processo narrativo dos filmes

se dava também com artes tradicionais japonesas como o teatro no e o teatro de bonecos (bunrako).
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Assim, outra tecnologia relacionada ao cinema do pais foi a inven¢do do “plano-rolo” do diretor
Kenji Mizoguchi. O plano-rolo se diferenciava da decupagem cléssica estadunidense usada para dar

movimento as imagens nos planos-sequéncia.

Os diretores Mizoguchi e Yasujiro Ozo sdo até hoje grandes nomes do cinema japongs.
Através de suas praticas cinematograficas inovadoras e a atencao dada em capturar as arquiteturas,
as vestimentas, a pintura e a literatura japonesa em seus filmes (Mello, 2022), puderam consolidar
uma autenticidade nas técnicas de produgdo e nas representagdes estéticas e visuais de suas obras.
Esse movimento ¢ um exemplo que reflete na mudanca de raciocinio geografico, na qual o cinema
japonés adquire uma autonomia para desenvolver seus proprios métodos de participagdo no campo

audiovisual, libertando assim de um consumo concentrado das produgdes norte-ocidentais.

No cinema da China continental, Mello (2022) aponta para a construgdo de um cinema
dividido por dois periodos de “eras de ouro”. O primeiro se d4 nos anos de 1930 marcado por duas
grandes produtoras e distribuidoras de filmes, a Lian Hua e a Ming Xing. As produgdes desse
periodo sdo expressivas em narrativas nacionalistas, algo caracteristico da histéria do cinema
chinés, com representacdes dos acontecimentos de conflitos politicos e territoriais do pais com o
Japdo em 1937. Sdo até mesmo estes conflitos que irdo explicar a mudanga dos estidios para Hong

Kong.

O segundo periodo da era de ouro se deu pela retomada das produgdes apds o fim da
Segunda Guerra Mundial, entre os anos de 1946-1949. Algumas dessas producdes ainda podiam ser
realizadas nos estiidios em Shangai. O grande filme que marcou essa época foi Primavera em uma
pequena cidade (Xiaochen zhi chun) do diretor Fei Mu em 1948.

Hoje, Primavera em uma pequena cidade é considerado por muitos a grande obra-prima do
cinema chinés. Sua mistura de realismo poético ¢ melodrama traz para a tela um mundo que
parece ser dominado pelo destino, pela coincidéncia, pela circularidade e pela nostalgia.
Filmado ao redor das ruinas arquitetonicas de uma antiga residéncia burguesa e das

muralhas semidestruidas de uma velha cidade, o filme trata do efeito devastador da guerra

e, a0 mesmo tempo, prenuncia a nova China de Mao Zedong que, um ano depois, ird
emergir das ruinas da velha China. (Mello, 2022, p. 1999).

As guerras do passado e do presente resultam em marcas e experiéncias que historicamente
sao narradas no cinema. As produgdes hollywoodianas constantemente repercutem suas percepcoes
discursivas de conflitos historicos e geograficos incluidas nos mais variados géneros audiovisuais
de sua industria. Esse ¢ um mecanismo de perpetuacao hegemonica através do cinema, pois hd um

controle narrativo sobre a imagem de outros /ocus e de outros corpos. Por isso, importa que as
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producdes de outros paises sejam também acessadas e interpretadas diante um contexto historico e
geopolitico, evitando distor¢des da leitura do mundo. Outro ponto se d4 sobre as dimensdes que um
conflito de guerra implica nas estruturas necessarias para a reprodugdo social e cultural. Esse ¢ o
caso de estudios e equipamentos que sdo devastados levando a destruicdo de elementos que

resguardam uma memoria imagética e sonora coletiva.

Outra caracteristica do cinema chinés nas producdes de Hong Kong e da ilha de Taiwan € o
género wuxia. Esse ¢ um género que teve influéncia dos filmes de Samurai do Japao, chamados de
chanbara.

Os filmes de chanbara usavam um estilo e uma técnica de luta distintos dos filmes de agdo
americanos, por meio da qual os herdis ficavam parados em siléncio por alguns momentos
antes de desembainhar suas espadas. Assim que o faziam, o ritmo se intensificava e os
cortes ¢ planos se multiplicavam. Essa alternancia entre quietude e movimento foi
incorporada pelos filmes de wuxia de Hong Kong e Taiwan. Mas diferentemente do
chanbara, no qual o her6i — o samurai — era sempre do sexo masculino, seu homologo

chinés dava grande destaque as personagens femininas, distanciando-se amplamente da
tradigdo japonesa. (Mello, 2022, p. 201).

Com o género wuxia observamos mais uma caracteristica do cinema da China continental
com diferencas sobre o género de acdo de Hollywood que, no entanto, foi menos difundido nos
paises ocidentais a partir do conhecimento de suas origens e singularidades que muito representa a
cultura da China e do Japao. Outra questdo sobre a histéria do cinema da China continental que
afetou as produgdes fortemente em Hong Kong e Taiwan foi a interferéncia ideologica do Estado
chinés a qual, a partir da censura, controlava as filmografias usando-as como contetdo politico,
educacional e comercial vinculado a reproducdo dos interesses do Estado (Mello, 2022). Notamos
que a censura politica ¢ historicamente identificada no cinema tanto do Sul quanto do Norte global,
sendo assim, ¢ um fator que, no ensino de geografia através do cinema, deve ser apresentado,

reforcando os mecanismos de dominacao que podem ser dados a partir da cultura.

A interferéncia do Estado no cinema chinés da década de 1960 fez com que em Taiwan a
produgdo audiovisual se tornasse dependente de filmes do exterior, algo que: “prejudicava
imensamente o lucro das bilheterias como também fazia com que a populacdo nao se interessasse
pelo cinema do pais”. (Mello, 2022, p. 203). A partir de 1980, Taiwan se recupera com o
movimento cinematografico Novo Cinema Taiwangs,

O chamado “Novo Cinema Taiwanés” ¢ visto como a culmina¢do de um nacionalismo
cultural de “retorno as raizes” que vinha se desenvolvendo na ilha nos anos 1970, uma era

de mudangas radicais marcada por uma série de ocorréncias politicas embaragosas para
Taiwan como o rompimento dos lagos diplomaticos com os Estados Unidos (1979), com o
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Japdo (1972) e com diversos outros paises, a expulsdo das Nagdes Unidas (1971) e sua
consequente exclusdo dos Jogos Olimpicos. Esses acontecimentos precipitaram uma
sensa¢do de crise nacional e levaram a um periodo de autorreflexdo, que em parte resultou
em um renovado interesse pela cultura dos primeiros povos da ilha e na expansdo da
consciéncia sociopolitica representada principalmente pela literatura dita “nativista”.

Observamos uma forte questdo geopolitica que se refletiu na cinematografia de Taiwan, algo
que para o ensino de geografia auxilia na compreensdo das questdes diplomaticas capazes de
afetarem toda a insercdo de um pais nas dindmicas de globalizagdo. Também o resgate nativista no
cinema taiwanés gira em torno de uma pratica de opg¢ao decolonial, visto que a populacdo repensa
as origens de sua nacionalidade e rompe com a narrativa colonial de sua ilha marcada por cicatrizes

de paises e institui¢cdes que interferiram na propria autonomia histérica de Taiwan.

Finalmente, o cinema da Coreia do Sul € visto atualmente como a industria audiovisual mais
movimentada do leste asiatico, assim como uma grande concorrente da producao filmica de outros
paises. O caso sul-coreano no cinema ¢ intensamente marcado por incentivos em uma forte
estrutura audiovisual dada apds a abertura democratica do pais no final dos anos 1980. Esse
incentivo conta com a participacdo massiva do Estado que financia o mercado interno
cinematografico, abrindo escolas voltadas para a formagao audiovisual com elevada participagao de
jovens e impulsionando revistas e festivais de cinema (Mello, 2022). Além do Estado, Mello (2022)
identifica conglomerados empresariais privados no envolvimento da industria de cinema da Coreia
do Sul como a Samsung e a Hyundai. Esses investimentos ocorrem visto a alta lucratividade gerada
pelo setor. Algo que se percebe com a proliferagao de doramas — novelas sul-coreanas — em canais
de streaming como a Netflix. Nota-se também a visibilidade de grandes nomes de diretores sul-
coreanos que lancaram suas obras ao fluxo global do cinema, como no caso de Parasita
(Gisaengchung) de 2019 do diretor Bong Joon-Ho que levou o Oscar de melhor filme, sendo entao
o primeiro filme estrangeiro a desbancar essa categoria constantemente vencida por filmes

estadunidenses.

Nesse panorama, ao ensino de geografia, envolve perceber novamente as estratégias
geopoliticas no cinema do leste asidtico, como também os agentes econOmicos que operam em
outras espacialidades — no caso dos canais de streamings que podemos perceber como espagos

virtuais da economia que constituem também /locus de disputa.

4. RESULTADOS E DISCUSSOES
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Quando se pensou na realizagao deste trabalho, a finalidade foi de discutir os cinemas do Sul
global como ferramenta ao ensino de geografia a partir de uma perspectiva decolonial e elaborar
uma metodologia pedagdgica de ensino que colaborasse com os debates sobre as possibilidades
didaticas de se abordar assuntos de sociedades e naturezas de forma integrada e dinamica. Para isso,
inicialmente se entendeu que era preciso compreender como se deu a divisdao entre cinema do norte
e cinema do sul numa escala mundial. Assim, foi preciso tracar um ponto de partida através da
industria de Hollywood colocada como figura hegemonica no cinema, a fim de compreender essa

hegemonia e como ela se constitui perante a cultura.

Sendo assim, observou-se que esse posicionamento protagonista de Hollywood ndo se deu
sem que as bases movedoras dessa industria cultural estivessem inseridas no processo de dominagao
estruturado pelas praticas imperialistas e coloniais de formag¢do do sistema mundo-moderno. Ou
seja, para que Hollywood, um local do mundo que se encontra nos Estados Unidos, se tornasse
hegemonica, foi necessario configurar uma ordem do cinema mundial que resultou em outros
modos de fazer cinema como categorias subalternas. Essa ordem advém das praticas imperialistas
do proprio pais que se deram pela concentragdo de monopdlios, conflitos, censura, e,
principalmente, na exclusdo de outros locus do fazer cinematografico a partir de suas formas de ver

e pensar o mundo.

Com isso, percebemos que o pensamento estadunidense refletido em Hollywood surge
muito anteriormente de uma concep¢ao de dominagao sobre povos e lugares que parte da Europa
ocidental. Sendo assim, para entender a instauragdo que levou ao pensamento eurocéntrico € em

seguida ao imperialismo estadunidense, foi necessario recorrer a perspectiva decolonial.

A decolonialidade foi o ponto de vista escolhido para analisar os cinemas do sul e suas
possibilidades de serem abordados no ensino de geografia. Isso porque a pratica decolonial implica
em questionar o porqué alguns lugares e povos estiveram mais — ou menos — visiveis na composicao
epistétmica do mundo. Para isso, realizamos um estudo bibliografico que, inicialmente, buscou
compreender o protagonismo hollywoodiano no cinema e as formas em que as realidades do mundo

foram condicionadas por essa industria cinematografica.

Assim, consultou-se o trabalho do brasileiro tedrico e critico de cinema Ismail Xavier
(1977), mais especificamente o capitulo trés de seu livro O discurso cinematografico: a opacidade

e a transparéncia. Esse capitulo discorre sobre o naturalismo de Hollywood, criticado pelo autor
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como uma narrativa falsa de naturalidade, pois o mundo que se cria nos filmes estadunidenses foge
daquilo que é dado como real, a fim de vender um imagindrio de uma realidade ideal, ou seja,
idealizada a partir de um s6 ponto do mundo. No entanto, para criar esse imaginario, Hollywood
apresenta mecanismos que estdo presentes na historia de seu cinema. Estes mecanismos foram
evidenciados no trabalho do doutor em histéria social Tiago da Silva (2016) que analisou os
periodos hollywoodianos em trés momentos: o sistema de estudios (1920-1948); de transi¢ao (1948-
1967); e a Nova Hollywood (1967-1980). Cada um desses momentos ¢ marcado por diferentes
técnicas cinematograficas e pelo envolvimento de empresas e do Estado. Percebeu-se que esses
agentes economicos e politicos foram influentes para a consolidacdo de Hollywood como
protagonista no cinema mundial a partir do monopdlio dos estudios e salas de exibi¢cdo de cinema,
do dominio sobre a pratica artistica/politica dos diretores e pelas censuras estabelecidas que muito
tinham o intuito de manter a imagem ideal da cultura e dos costumes estadunidenses. Assim,

notamos que essas questdes sao formas de criar e manter uma estrutura hegemonica.

A partir disso, a pesquisa se orientou na busca de como uma hegemonia ¢ formada para
entdo entender o protagonismo estabelecido por Hollywood. As respostas para essa questdo
puderam ser encontradas nos trabalhos de Mignolo (2020) e Mignolo e Veiga (2021). O
pensamento decolonial do filésofo argentino Walter Mignolo reflete sobre as epistemologias
dominantes que adquiriram essa caracteristica a partir de um lugar do mundo e de suas imposigdes.
Segundo o autor, esse lugar ¢ a Europa ocidental que desde o Renascimento no século XIV cria um
pensamento influenciado pelo iluminismo alemdo nas tentativas de disseminar um conhecimento
dado como unico e universal. Essa epistemologia eurocéntrica ¢ entdo inserida nos territorios
colonizados do sul global a partir de um processo racista, violento e excludente. Assim, com o
passar da historia perante conflitos de guerra e disputa, os Estados Unidos consolida-se como forca

hegemonica impositora de seus conhecimentos produzidos.

Nesse sentido, ao longo do trabalho, notamos que as for¢as dadas como hegemonicas podem
ser analisadas por diferentes esferas, como a econdmica, politica e cultural. Assim, mesmo que o
trabalho tenha focado na hegemonia cultural, observamos que esta esfera ndo se desvincula da
econdmica e da politica. Isso porque essas esferas sdo controladas por uma mesma vertente que ¢
uma epistemologia definida como universal que pretendeu centralizar as decisdes e as formas de

pensar em um unico pedaco do mundo, sendo este o norte-ocidental.

E nesse sentido que o pensamento decolonial estudado em Walter Mignolo levou ao

entendimento que a industria de Hollywood sé alcangou seu protagonismo por estar inserida em
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uma estrutura epistémica que inventou uma ordem entre as partes do mundo que servem para criar
conhecimento e as partes que ndo sdo reconhecidas pelos conhecimentos que geram. Portanto, neste
trabalho tivemos consciéncia de que a hegemonia de Hollywood, em seu carater dominante, apenas
transparece porque ha outros fazeres cinematograficos que foram ocultos do fluxo global do

cinema.

Incorporando este raciocinio, buscamos visibilizar esses outros locais que também produzem
obras audiovisuais, mas que, no entanto, foram pouco percebidas no global, levaram mais tempo
para chamarem aten¢do ou que ainda lidam com desafios para serem produzidas, distribuidas e
acessadas. Dessa forma, os cinemas do sul abordados neste trabalho foram os cinemas africano e do
leste-asidtico, ainda que, mesmo brevemente, tenha-se apresentado mengdes ao cinema indigena do

Brasil, como representante da América do Sul.

Podemos, assim, comecar pelos apontamentos que se referem ao cinema indigena brasileiro.
Hoje, a cinematografia indigena que compdem a categoria dos cinemas do sul se insere mais nesse
cenario do que em décadas anteriores. Isso levou a reflexdo de algumas questdes: a estrutura
colonial representada no audiovisual, por muito tempo, colocou o sujeito indigena em imagens e
narrativas distorcidas de suas realidades culturais, algo que colaborou para o imaginario

estereotipado desses povos, apagando assim suas multi diversidades.

Com o passar do tempo, algumas iniciativas se esforcaram para que o cinema indigena
brasileiro fosse produzido a partir de seus proprios corpos e territorios, esse € o caso do projeto
Video Nas Aldeias (VNA). No entanto, essas iniciativas ainda carecem de maiores incentivos e
financiamentos, algo que revela um desafio para o cinema indigena se inserir € se manter numa

constancia frente ao circuito cinematografico global.

Percebeu-se que o aspecto corpo-territdrio (Haesbaert, 2021) indigena ¢ muito importante de
se portar atras e em frente as cameras na produgdo de imagens-narrativas, pois quando seu corpo —
como territdrio simbolico — € visto, o seu territorio fisico-geografico também se faz visivel. Isso
porque o corpo indigena tem em suas marcas aspectos e artefatos que comunicam a sua cultura.
Assim também, a urgéncia climatica e os crimes socioambientais do contemporaneo afetam,
prioritariamente, as populacdes indigenas. Esse fato, traz como consequéncia a amplitude da voz de
liderangas desse grupo, como ¢ o caso do escritor Ailton Krenak. Com isso, observamos uma maior
presenca desses lideres também no audiovisual, pronunciando suas questdes como pessoas

indigenas e humanas. Por fim, toda essa concepgao territorial no cinema indigena importa ao ensino
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de geografia no que diz respeito ao conceito de territdrio e de territorialidades constituintes da

ciéncia geografica.

O estudo nesse trabalho sobre o cinema africano resultou no encontro também por algumas
questdes necessarias para se manter em debate. O modelo hollywoodiano se difundiu para alguns
paises africanos instaurando uma producao de filmes industriais mais expressivamente na Nigeria
(Nollywood) e em Gana (Ghallywood), no entanto, estas producdes sdo tratadas pelo norte
ocidental como uma reproducdo amadora e fraca de Hollywood. Essa percepc¢do traz questoes para
serem pensadas no cinema decolonial, visto que estes também sdo locais do mundo com massivos

numeros de filmes produzidos.

Os estereotipos sobre a estética dos paises africanos ainda ¢ repetido por uma visao
racista/colonial. Alguns deles dizem respeito as representacdes de discursos que nao reconhecem e,
assim, generalizam a cultura, os corpos e os territdrios que sao essencialmente diversificados. Essas
caracteristicas estereotipadas sdo tratadas a partir da veiculagcdo de imagens como as de mulheres
que carregam agua na cabeca, de homens com fuzis nas maos, de criangas desnutridas, de paisagens
desérticas, de animais selvagens etc. Algumas dessas representacdes recebem o nome de ‘“‘calabash

cinema” e “kalash cinema”.

A fim de contrapor essas questdes, o trabalho buscou apresentar os movimentos
cinematograficos africanos, definidos como as trés ondas, sendo elas: “os filmes de arte”, “La
Guilde” e 0 “Novo Cinema Popular Africano”. Esses movimentos sdo definidos pelo pesquisador de
cinema africano Manthia Diawara e evidenciam uma histéria de décadas sobre producdes

audiovisuais de diversos paises da Africa com diferentes caracteristicas.

Em seguida, a escrita desse trabalho contou com uma breve andlise filmica de Bamako
(2006) do diretor mauritano Abderrahmane Sissako. Dessa andlise, o que se observou foi uma obra
que discute a globalizagdo a partir de um panorama de sobreposi¢do dos interesses das instituicoes
norte-ocidentais frente ao continente africano. As reflexodes feitas contaram com o pensamento do
gedgrafo Milton Santos (1996) sobre as relagdes entre local e global. Observou-se que, o local e o
global ndo participam de um movimento igualitario, pois ha conflitos de influéncias de discursos e
Institui¢des econdmicas, politicas e culturais. Assim, se escolheu analisar Bamako (2006), pois o
filme de Mali expressa no enredo as desigualdades causadas pelos processos de globalizacao, sendo
entdo este um processo que se contradiz de diversas formas. Além disso, o resultado dessa

discussdo ¢ pertinente ao ensino de geografia para a compreensdo dos espagos geograficos que irdo
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se estruturar por interesses que ndo sdo comuns aos diferentes grupos e suas diferentes

necessidades.

O ultimo representante dos cinemas do sul pesquisados neste trabalho foram as producdes
do leste-asiatico. O que se notou foi que, diferentemente das obras de outras localidades como da
Africa ou da América do Sul, o cinema da China continental — com énfase em Hong Kong e Taiwan
—, Japao e Coreia do Sul caminhou com mais independéncia ao longo dos anos entre os séculos XX
e XXI. Essa independéncia pode ser justificada pelas tecnologias cinematograficas que esses paises
criaram e puderam substituir do cinema de Hollywood, mas também pelos incentivos por parte do

governo de seus paises.

Assim, o cinema do leste-asiatico possui em sua historia diversas abordagens que levaram
fortemente em consideragdo as questdes politico-ideologicas; de ocupacdes territoriais; pagamentos
identitarios; nacionalismos; o foco na filmagem de suas paisagens urbanas e rurais; a representacao
de suas culturas a partir de artefatos tradicionais etc. Além disso, a producgdo e distribui¢do dos
filmes, principalmente no que diz respeito a Coreia do Sul, nos revela os mecanismos culturais que
podem influenciar na dindmica geopolitica. Todos esses pontos deixaram evidente que o cinema do
leste-asiatico possui uma enorme gama de conceitos e categorias que interessam ao ensino de

geografia.

5. CONSIDERACOES FINAIS

A investigagdo em torno dos cinemas do sul desenvolvida neste trabalho levou ao
questionamento da formacao de estruturas hegemonicas que podem ser compreendidas a partir da
perspectiva do pensamento decolonial. Essas estruturas hegemonicas estdo nas ferramentas
econdmicas, politicas, culturais e epist€émicas exercendo praticas de separacdo entre aquilo que deve
ou nao ser reconhecido como algo relevante para a sociedade local e global. Assim, a
decolonialidade quando alinhada aos conhecimentos geograficos busca revelar os lugares e povos
que nao foram reconhecidos na histéria do mundo moderno. Essa exclusdo pode ser percebida no
cinema quando notamos que as produgdes do sul global possuem menos espago ou encontram

maiores desafios de se realizarem e serem distribuidas pelos meios culturais.

Nesse trabalho constatamos que o protagonismo da industria cinematografica de Hollywood

parte de uma composigdo epistémica dominante muito anterior a sua inauguragdo no final do século
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XIX, isso porque o pensamento imperialista estd nas bases dos Estados Unidos fazendo com que os
agentes econdmicos, politicos e culturais que atuam sobre Hollywood expressem em seu

funcionamento uma ordem cinematica a partir de seus proprios interesses € pontos de vista.

Essa epistemologia hegemodnica que advém da Europa e se expande para os Estados Unidos
ao controlar a industria cultural, também exerce controle sobre as narrativas de outros lugares e
outros povos do mundo, resultando em discursos que distorcem as realidades por tras desses pontos
excludentes do sistema mundo-moderno. Assim, paises que foram colonizados perderam nao
somente a autonomia sobre seus territorios, mas também sobre os meios de comunicagdo de suas

produgdes auténticas e singulares.

Percebemos, nesse sentido, que quando um filme produzido por povos malineses decide
contar a historia de seu pais, esse filme estara narrando conflitos violentos que aconteceram com as
invasoes colonialistas sofridas em Mali. Entdo, essa producao sera capaz de revelar um outro ponto
de vista que ¢ do povo subalternizado por disputas de forgas hegemonicas. Quando esse filme passa
a circular no fluxo global de cinema, outros cantos do mundo podem conhecer a historia de Mali
contada ndo pela industria de Hollywood ou de outras produtoras da Europa, mas pelo préprio povo

malinés.

Assim conhecemos a verdade que ndo importa para Hollywood, pois essa verdade escancara
que por de tras da industria hollywoodiana ha decisdes que priorizam manter povos e territorios sem
a tomada de consciéncia dos mecanismos de dominacao norte ocidentais. Com isso, esse trabalho
buscou visibilizar os cinemas do sul como uma forma de conhecer as geografias silenciadas a partir

de um ensino de geografia que se orienta pelo pensamento decolonial.
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